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PREFACE 

CITY  (MU.)  MjtfJi; 

L£  secottd  et  dernier  tome  de  notre  HiStoire  de  la  Musique 
s'otwre  sur  les  annees  climateriques  qni  marquent,  avec  la 
mort  de  Jean-Ssbafiien  Barb,  le  dedin  de  cetie  ere  qu'en  bons 
Francais  nous  eprouvons  quelque  scrupule  a  deno?nmer  baroque 
et  I'aitrore  du  style  musical  c/assique.  L' expose  proprement  his- 
torique  s'interrompt  aux  lende  mains  de  la  guerre ^  de  i959"I94J> 
pour  nous  proposer  en  appendice  —  mah  non  point  en  conclusion, 
un  compte  rendn  des  diverse*  tendances  que  manifefte  la  mtmqite 
de  notre  temps,  sous  la  ntbrlqm  Situation  de  la  Musique 
contemporaine.  Notts  etyerons  qu'on  nous  pardonnera  k 
car  after  e  exorbitant  d'tme  telk  tentative.  A  consider  er  les  limites 
extremes  qui  s'imposmt  a  Vbisloin,  k  mur  de  silence  a  quoi  nom 
nous  beurtons,  pour  peu  quo  nous  interrogions  k  myftere  des  ori- 
gmes}  nom  oppose  un  refus  qui  a  du  moins  I'avantage  de  la 
nettete,  tandh  que  le  tumulte  decbirant  et  confus  de  tant  de  «  vols 
epars  dans  le  futur  »  risque  de  nous  entramer  dans  une  enquete 
sans  terme.  II  ti'eft,  bien  sur}  d'biftoire  que  du  revolu  et  I' on 
nous  repete  a  bon  droit}  deptm  Sopboch,  qu'il  nous  faut  nous^ 
garder  d' appeler  jamah  un  bomme  beureux  qu'il  n'ait  francbi 
les  port es  de  la  mort.  Amsi  nom  fut-il  conseille  de  limit er  notre • 
etude  aztx  seules  musiques  dont  les  compositeurs,  ayant  accompli 
leur  carnere}  ont  mh  a  leur  dhcours  ce  point  final  qui  lui  impose 
le  sceau  de  I'acheve.  A  suivre  exattement  ce  conseil,  nous  aurions 
ete  conduits  a  traiter  des  awvres  de  Ravel,  de  Scbonberg,  de 
Berg  et  de  Webern,  de  Bartok  et  de  Fatta,  de  Prokofiev,  d'Ho- 
negger  et  de  Poulenc,  au  peril  imminent  de  negliger  ce  Stra- 
vinsky qu'un  long  regne  glorieux  a  nanti  du  privilege  de  survivre 
a  ses  heritors  et  dont  chaque  partition,  depuis  un  demi-siecle  et 
davantage,  repond  a  notre  attente  par  une  surprise  nouvelle. 

Comment,  au  surplus,  ne  pas  accorder  quelque^  chose  ^  aux 
requeues  d'une  epoque  qui  entend  serrer  toujours  rattualite  de 
plus  pres  ?  Paul  Dukas,  ilj  a  quelque  quarante  ans,  conftatait 
deja  que  la  critique,  lasse  de  s' informer  toujours  de  la  gloire  au 
bureau  des  deces,  avait  fim  par  prendre  k^arti  aventureux 
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d'atter  s'en  enquerir  au  bureau  des  naissances.  Now  avons  eHime, 
ponr  notre  part,  que  ce  n'etait  pas  tomber  dans  tin  exces  com- 
plaisant au  snob  is  me  que  de  repondre  de  notre  mieux  a  la  curio- 
site  puerile  et  honnete  de  ce  lefteiir  de  bonne  volonte,  sollicite 
sans  doute  par  les  origmes  et  devolution  de  notre  art,  mah  qui 
n'en  eli  pax  moms  avide  de  connaitre  «  la  fin  de  rhiftoire  ». 
Et  now  efperons  que  cet  appendice,  net  de  touts  propagande 
<tpartisane}  remplira  sa  modem  ambition  de  bilariprovisoire. 

Notre  HiStoire  de  la  Musique  eft  sans  doute,  de  torn  les 
ouvrages  qui  component  a  cejour  /Encyclopedic  de  la  Pleiade, 
celui  qui  reunit  le  plus  grand  no mbre  de  collaboratetirs.  Now  nous 
sommes  explique,  dans  la  preface  du  tome  premier,  sur  la  neces- 
site  de  cetie  extreme  divhion  du  travail,  eu  egard  a  la  complexite 
de  la  matiere  et  a  la  diversion  des  competences.  Ces  competences, 
qui  valent  chacune  d'etre  rejectees,  ne  sont  pas  conliamment 
d*  accord  les  unes  avec  les  autres.  Nous  avonons  de  bonne  grace 
que  nom  ne  nous  en  sommes  pas  alar  me.  La  diver  site  des  angles 
de  prise  de  vue  ne  pouvait  manquer  de  produire  certaines  dispa- 
rates. Et  si  les  contraftes,  voire  les  conflits,  se  dessinent,  des  k 
premier  chapitre,  a  propos  de  la  genese  du  flyle  classique,  pour 
s' accuser  davantage  a  mesitre  que  I'enquete  suit  les  courants  du 
XIXQ  siecle,  n'etf-cepas  le  signe  qu}ils  repondent  au  rythme  et  au 
tempo  du  romantime  dont  Us  refletent  le  climat  ?  C'efi  encore 
le  romantisme,  dans  la  mesure  ou  il  exalte,  comme  park  Bar- 
res,  «  la  fiere  creature  superieure  a  toutes  les  for  mules,  ne  se 
pliant  sur  aucune,  wait  prenant  sa  loi  en  soi-meme  »,  qui  requiert 
etjuftifie  la  proliferation  des  essais  monographiqms. 

Nom  prions  qu'on  nous  permetie,  pour  finir,  d'exprimer  le 
mu  que  ne  peut  s'empecber  de  former  le  direfteur  refyonsable 
d'une  publication  collective  :  nous  conjurons  le  lefteur  de  ne  pas 
croire  qu'avant  lui  nous  avons  mesure  I' importance  d'un  sujet 
au  nombre  de  pases  qu'on  lui  voit  id  consacrees.  Nos  collabora- 
teurs  ont  au$si  Teur  tempo  et  leur  rythme  propre,  qu'il  conve- 
nait  de  refpefier.  Notts  aurions  fait  conscience  de  brider  leur 
elan  ou  de  stimuler  leur  faconde  en  leur  imposant  le  supplice  du 
lit  de  Procure.  La  densite  du  texte  peut  compenser  la  brievete 
de  I* expose.  Au  demeurant,  s'ilfaut  en  croire  Val'ery,  les  plm 
vaffes  sujets  ne  necessitent  pas  toujours  les  plm  abondantes 
lumieres,  au  contraire  parfois  de  themes  plm  reftreints  qui 
appelhnt  Samples  considerations  etjuflifient  de  longs  developpe- 
ments. 
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II  a  fallu  plwieurs  annees  pour  reunir  et  mettre  au  point  les 
elements  qui  competent  ce  volume.  En  menant  I'otivrqge  a  son 
terme,  notre  pensee  va  tres  naturelhment  a  font  de  collabora- 
teurs  dont  la  science  et  la  conscience  n'ont  eu  d'egale  que  la  lon- 
ganimite,  et  tout  d'abord  a  ceux  qui  now  ont  quities  avant  d*  avoir 
vu  I'achevement  de  la  tache  comtmme.  C'eH  le  lieu  de  rappeler 
que  la  musicologie  et  la  musique  ont  porte  depuis  cinq  ans  et 
porteront  longtemps  k  deuil  d' Adolf o  Sala^ar,  de  Conftantin 
Brailom,  d'&mle  Haras^ti,  d'Edward  J.  Dent,  de  Leon 
V all  as,  d}  Eugene  Eorrel  et  de  Francis  Poulmc. 

Je  remplirai,pour  ter miner,  le  plus  agr cable  devoir  en  rendant 
un  hommage  particulier  a  notre  direffeur  Raymond  Oneneau 
et  a  ceux  de  nos  compagnons  de  travail  qui,  pour  n'etre  pas 
nonm'es  dans  le  corps  de  I'ouvrage,  n'en  sontpas  moms  les  artisans 
de  sa  publication.  La  tache  des  collaborateurs  de  l}editeur  n'apas 
etc  la  mo  ins  lourde.  Us  I' ont  assume  e  avec  tine  pertinence  et  un 
denouement  qui  donnent  toute  I'etendue  de  son  sens  a  la  vertu  de 
discretion.  Farm  eux,  j'aime  a  remercier  tres  affeffueusement 
MM.  Louis  Rene  des  Forets  et  Georges  Humbrechf. 

ROLAND-MANUEL. 


NOTE  DE  L'fiDITEUR 


Suivant  Pusage  de  PEncyclopedie  dc  la  Pleiade,  ce  second  tome 
de  I'Hitfoire  de  la  Mmique  peut  etrc  utilise  comme  ouvrage  de  refe- 
rence. La  plupart  des  chapitres  sont  suivis  d'une  bibliographic 
d'orientation,  a  Pexccption  toutefois  de  ceux  qui  traitent  de  sujets 
encore  mal  explores  sur  lesquels  aucune  oeuvre  serieuse  n'a  etc* 
publiee  jusqu'a  ce  jour. 

Bien  qu'adepte  de  la  transcription  scientifique  de  Palphabct 
cyrillique,  M,  Vladimir  Fedorov  a  bien  voulu  adopter  pour  les 
noms  russes  la  transcription  phonetique  frangaise  habituelle. 

En  outre,  le  lefteur  pourra  consulter  a  la  fin  du  volume : 

i°  Un  tableau  chronokgiqm  des  principaux  evenements  de  la  crea- 
tion et  de  la  vie  musicale  dcpuis  1720  jusqu'a  1960. 

2°  \3nindexdesnoms. 

3°  Un  index  des  mvres. 

4°  Une  table  analytique. 

5°  WQ&  table  generals. 
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OPERA  BOUFFE  ET  OPERA-COMIQUE 


L'OPERA-COMIQUE  francais  a  trouve  sa  forme  definitive 
peu  apres  le  milieu  du  xvme  siecle.  C'etait,  musicale- 
ment,  une  combinaison  d'elements  frangais  et  Italians. 
Le  but  du  present  chapitre  est  d'etablir  brievement  de 
quelle  nature  est  1'apport  respeftif  de  chaque  nation  et 
de  montrer  Pinfluence  reciproque  de  Tune  sur  1'autre, 
dans  la  premiere  moitie  du  xvine  siecle;  puis  de  suivre 
le  developpement  de  Popera-comique  aux  mains  de  ses 
premiers  maitres,  jusqu'a  la  Revolution. 

La  comedie  en  musique,  en  tant  que  forme  dramatique 
particuiiere,  es~t  une  creation  du  xvme  siecle.  Alors  que 
1' opera  baroque  venitien  et  V opera  seria  napolitain  conslii- 
tuaient  des  types  cosmopolites  et  internationaux,  qui  se 
retrouvaient  avec  des  carafteres  identiques  a  travers  toute 
1'Europe,  la  comedie  en  musique,  des  son  apparition,  se 
diStingua  par  un  caraftere  purement  national  et  se  deve- 
loppa  principalement  dans  des  limites  nationales.  Dans 
tous  les  pays  elle  se  differencial  de  I 'opera  sertap&t  certains 
traits  saillants  :  les  sujets,  les  scenes,  les  personnages  et 
le  Style  du  livret  etaient  empruntes  a  la  comedie  popu- 
laire  et  souvent  aux  aspe&s  familiers  de  la  vie  quotidienne. 
La  musique  en  etait  relativement  simple,  et  d' expression 
nettement  nationale;  socialement,  la  comedie  en  musique 
appartenait  a  un  milieu  plus  humble  que  celui  de  I7  of  era 
seria.  II  n'&ait  pas  rare,  non  plus,  que  la  comedie  en 
musique  fut  une  parodie  ou  une  satire  de  celui-ci.  De 
tous  les  types  d'opera  national,  nous  ne  consid^rerons, 
pour  le  moment,  que  V opera  buffa  italien,  et  Y opera-comique 
en  vaudevilles  frangais. 

L'OPfiRA  BOUFFE 

Ce§t  une  des  cara&eri&iques  de  Fop6ra  italien  du 
xvne  siecle  d'entremeler  scenes  comiques  et  tragiques 
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dans  un  meme  ouvrage.  Les  reformes  de  Zeno  et  de 
MetaStase,  en  abolissant  ces  melanges  incongrus,  ont 
contribue"  indire&ement  au  d^veloppement  et  a  Teman- 
cipation  de  1'opera-comique. 

II  y  avait  deux  genres  de  spectacles.  Le  plus  ancien  etait 
la  commedia  In  mmica,  opera  de  longueur  normale,  sur  un 
Hvret  entlerement  comique,  dont  on  trouve  des  exemples 
au  xvne  siecle,  et  qui  a  ete  pratique  ensuite  par  quelques 
compositeurs  tels  qu'Alessandro  Scarlatti,  dans  11  Trionfo 
dell'  onore  (1718).  Mais  le  type  veritablement  cara&eris- 
tique  du  xvine  siecle,  c'esl:  I'intermesgo  qui  se  developpe 
a  Naples  vers  1710  et  qui,  a  1'origine,  devait,  comme 
d'ailleurs  son  nom  I'indique,  servir  de  divertisse- 
ment entre  les  a£tes  d'une  piece  ou  d'un  opera  seria. 
Ceux-ci  comportaient  generalement  trois  a£tes  et,  par 
consequent,  il  fallait  deux  interme^i.  Au  debut,  les  deux 
interment  6taient  sans  rapport  Tun  avec  1'autre ;  mais  plus 
tard,  on  utilisa  le  meme  sujet,  divise  en  deux  parties, 
pour  I'ins6rer  entre  les  trois  a&es  de  la  representation. 
Finalement,  on  relia  les  deux  a£tes,  et  Tintermezzo  fut 
represente  comme  un  tout  faisant  pendant  a  un  opera 
seria,  ou  parfois  comme  une  production  entierement 
inddpendante.  Les  premiers  intermesgi,  6crits  en  diale£te 
napolitain,  empruntaient  leurs  personnages  et  leurs  sujets 
a  la  commedia  dell'  arts  ou  aux  jfarces  populaires  :  le  capi- 
taine  fanfaron,  la  vieille  nourrice,  le  do6fceur  (un  char- 
latan pr£tentieux),  le  valet  comique  a  Tesprit  vif ;  FhiStoire 
du  vieillard  riche,  infatue  de  sa  personne,  amoureux 
d'une  jeune  fille  qui  le  berne  et  qui  epouse  son  jeune 
pr6tendant;  ou  encore  celle  du  marin  qu'on  croyait 
depuis  longtemps  disparu,  et  qui  revient  au  moment 
m£me  ou  sa  jeune  femme  est  sur  le  point  d'6pouser  un 
mari  plus  jeune,  etc. 

La  musique  de  ces  interment  esl  generalement  Tceuvre 
d'obscurs  compositeurs  reste's  pour  la  plupart  ano- 
nymes ;  mais  peu  a  peu,  des  compositeurs  connus  &  opera 
seria  se  tournerent  vers  cette  forme  nouvelle,  et  parmi 
eux  Alessandro  Scarlatti,  Leo,  Vinci,  Pergolese,  Hasse, 
Rinaldo  da  Capua. 

Parmi  les  centaines  d3 'interme^i ^si  rapidement  montes  et 
si  vite  oublies,  pendant  la  premiere  partie  duxvni6  siecle, 
celui  qui  a  garde",  a  jusle  titre,  sa  place  au  repertoire 
jusqu'a  nos  jours,  c'esl:  la  Serva  padrona  (la  Servants  mat- 
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tresse)  de  Pergolese,  represente  pour  la  premiere  fois  a 
Naples  en  1733,  et  que  Ton  peut  considerer  comme 
1'exemple  parfait  de  1'opera  bouffe.  Comme  la  plupart 
des  ceuvres  de  ce  type,  la  Serva  padrona  n'emploie  qu'un 
nombre  restreint  d'afteurs,  en  fait,  deux  seulement  : 
un  soprano  et  une  basse,  plus  un  troisieme  personnage 
muet.  L'orcheslre  est  compose  de  cordes  et  d'une  basse 
continue.  Le  sujet  en  est  simple  :  Serpina,  jeune  servante 
autoritaire,  exploitant  la  jalousie  de  son  vieux  maitre 
Uberto,  le  persuade  de  I'e'pouser  et  devient  ainsi  la 
maitresse  de  maison.  Typiques  de  1'opera  bouffe,  les  airs 
de  basse  d'Uberto,  en  forme  de  vigoureux  allegros,  sont 
d'un  Style  comique  delicieusement  spontane,  qui  unit 
parfaitement  les  paroles,  la  musique  et  1'aclion  : 

Allegro 


& 


e    si     e  no,     e    no     esi,equae  lae  sueg-iu,e  si  e 


no,e  no  e  si,e  si  e     no:or  que^toba  _       «   sti,ba    . 


i 


_   sti,bastij 


slpub,fijair  sipub,fi_nir  si  puo. 


Les  airs  andante  cantabik,  avec  quelques  touches  chro- 
matiques  d'un  path^tique  burlesque,  sont  moins  fre- 
quents. La  diversity  des  airs,  non  seulement  dans  cet 
ouvrage,  mais  dans  Fope"ra  bouffe  en  ge"n6ral,  contraslait 
nettement  avec  Y opera  seria  de  cette  £poque?  ou  le  da  capo 
prevalait  presque  exclusivement.  Dans  1'opera  bouffe,  le 
dialogue,  comme  dans  Y opera  seria,  e§t  confi6  zarecitativo 
secco.  On  usait  du  recitative  accompagnato  occasionnelle- 
ment,  et  souvent  dans  la  nette  intention  de  parodier  le 
Style  dramatique  intense  de  Y opera  seria. 

La  presence  de  la  voix  de  basse  dans  I'op6ra  bouffe 
ntribua  a  en  fixer  Tune  des  cara&driStiques  :  Temploi 


contn 
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des  ensembles,  qui  alia  croissant  au  cours  du  xviii6  siecle. 
TJ  opera  seria}  ou  predorninait  le  chant  solo,  ne  leur  lais- 
salt  que  pen  de  place,  a  Fexception  des  duos,  et  meme 
ceux-ci  ne  difTeraient  guere,  dans  leur  Style  musical  ou 
leur  fonclion  dramatique,  de  1'aria  solo.  Mais  dans  Fop6ra 
bouffe,  Fhabitude  s'introduit  de  terminer  chaque  afte, 
ou  en  tout  cas  le  dernier,  par  un  finale  concertant  auquel 
prennent  part  tous  les  personnages.  Le  deroulement 
rapide  du  drame  ne  permettait  plus  a  Fensemble  d'etre 
un  simple  «  morceau  »  :  il  fallut  trouver  le  moyen  d'en 
combiner  la  musique  a  une  action  dramatique  continue 
qu'elle  viendrait  renforcer. 

Nicola  Logroscino,  «  le  dieu  de  F  opera  boufFe  », 
dont  les  ceuvres  se  jouaient  a  Naples  depuis  1738,  fat  le 
premier  a  tenter  de  resoudre  ce  probleme  en  com- 
posant  toute  la  musique  du  finale  en  accord  avec  Facldon, 
sans  divisions  conventionnelles  ou  autres  principes 
d'organisation  musicale.  Le  Venitien  Baldassare  Galuppi 
exp£rirnenta  avec  ce  qu'on  es~l  convenu  d'appeler  le  finale 
«  en  chaine  »  qui  divise  Faftion  de  telle  maniere  que 
chaque  element  pouvait  etre  traite  comme  un  morceau 
separe.  Plus  tard,  la  ^tru£ture  dramatique  et  musicale  de 
Fensemble  final  dans  les  oeuvres  des  principaux  compo- 
siteurs  italiens  d' operas  bouffes  apres  1750  —  plus  par- 
ticulierement  Piccinni,  Anfossi,  Guglielmi  et  Paisiello  — 
pr6pare  la  voie  aux  finales  symphoniques  magislraux 
de  Mozart. 

L' opera  bouffe,  comme  certaines  formes  plus  legeres 
d'opera  dans  d'autres  pays,  subit,  dans  la  seconde 
partie  du  xviii6  siecle,  une  evolution  qui  le  conduisit  a 
s'inspirer  de  sujets  plus  divers,  plus  raffines,  empruntant 
certains  traits  au  roman  sentimental,  ainsi  qu'a  d'autres 
elements  preromantiques,  qui  s'accompagnerent  d'un 
developpement  dans  la  variete  et  la  valeur  expressive  de 
la  musique.  Cette  evolution  qui  doit  son  origine,  pour 
une  large  part,  aux  comedies  et  livrets  de  Goldoni,  et  a  la 
musique  de  Piccinni  et  Paisiello,  se  termina  avec  Mozart 
(les  Noces  de  Figaro,  Don  Giovanni,  Cosifantutte)  etCima- 
rosa  (k  Manage  secret).  Sans  essayer  d'examiner  en  detail 
cette  derniere  phase  de  Fopera  italien,  tournons-nous 
maintenant  vers  la  France,  et  suivons  le  destin  de  cette 
forme  essentiellement  francaise  :  Fop^ra-comique,  dans 
la  premiere  partie  du  xvme  siecle. 
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L'OPfiRA-COMIQUE      EN      VAUDEVILLES 

L'opera-comique  fransais  ne  s'est  pas,  comme  Pope'ra 
bouffe  en  Italic,  deVeloppe  parallelement  a  1'opera  regu- 
lier,  mais  plutot  en  opposition  avec  celui-ci.  Le  privi- 
lege exclusif  accorde  a  F  Academic  royale  de  Musique 
en  1669,  et  confirme  sous  le  regne  triomphant  de  Lully, 
empechait  tout  autre  theatre  de  Paris  de  lui  faire  concur- 
rence dans  le  domaine  de  1'opera.  Aussi,  quand,  peu  apres 
1700,  quelques  petits  theatres  ephemeres  s'ouvrirent 
a  la  Foire  de  Saint-Germain  et  de  Saint-Laurent  et 
presentment  au  public  de  petites  comedies  et  panto- 
mimes entremelees  de  chansons,  ils  se  virent  bien  vite 
accables  par  une  serie  de  proces  qui,  apres  bien  des 
annees,  se  terminerent  par  un  compromis  :  les  directeurs 
de  ces  petits  theatres  obtenaient,  en  echange  d'une 
redevance  annuelle  a  FOpera,  le  privilege  de  donner  une 
quantite  limitee  de  musique  dans  leurs  productions. 

Le  Theatre  de  la  Foire  et  son  rival,  le  Nouveau 
Theatre  Italien,  presenterent,  a  partir  de  1715,  des  cen- 
taines  d'ceuvres  de  caracl:ere  comique  ou  fantastique, 
dans  lesquelles  un  dialogue  parle  alternait  avec  des  chan- 
sons de  style  populaire.  Les  livrets  de  ces  «  op6ras- 
comiques  »,  comme  on  avait  Thabitude  de  les  appeler, 
ofFraient  un  melange  des  styles  frangais  et  italien.  Les 
pieces,  ecrites  sur  le  modele  de  Tancien  theatre  italien 
installe  a  Paris  au  xvne  siecle,  avec  les  personnages  de 
la  com  media  dell'  arte  (Arlequin,  Mezzetin,  Scaramouche, 
Colombine,  etc.)  dtaient  cfes  farces  plus  ou  moins  ste- 
r^otypees,  ou  des  sortes  de  revues  agrementees  de  scenes 
fantastiques  (souvent  dans  un  cadre  oriental),  d'allusions 
a  Ta&ualite,  de  parodies  et  de  satires.  La  musique  etait 
purement  franchise.  La  limitation  du  nombre  des  musi- 
ciens  et  des  chanteurs  excluait  les  ballets,  les  chceurs  et 
les  arias  comparables  a  ceux  de  Top^ra  —  mais  le  public 
auquel  ce  theatre  s'adressait  n'etait  pas  particulierement 
6pris  du  style  grandiose  et  pompeux  de  la  tragedie 
lyrique.  Les  chansons,  au  d6but,  n'^taient  guere  que  des 
airs  populaires  (principalement  des  «  vaudevilles  »),  sur 
lesquels  les  auteurs  ^crivaient  des  paroles.  Plusieurs  cen- 
taines  de  ces  airs  connurent  une  vogue  plus  ou  moins 
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longue  pendant  la  premiere  moitie  du  xvuie  siecle,  et  on 
peut  en  trouver  un  grand  nombre  dans  les  supplements 
musicaux  des  volumes  du  Theatre  de  la  Foire  et  dans 
certaines  autres  collections  semblables.  Dans  un  genre 
necessairement  limite,  on  trouve  une  surprenante  variete 
de  melodies;  beaucoup  d'entre  elles  ont  garde  inta&s 
leur  fraicheur,  leur  charme,  leur  vivacite  habile  et  mali- 
cieuse.  Ce  qui  esl:  peut-etre  plus  fascinant  encore  que  les 
melodies  elles-memes,  c'eSt  la  technique  subtile  dont 
font  preuve  bien  des  auteurs  et  des  arrangeurs  dans 
1'art  de  choisir  les  chansons  les  mieux  adapters  a  une 
situation  donnee  :  non  seulement  certains  airs  conve- 
naient  particulierement  a  1'expression  de  certaines  a&ions 
ou  de  certains  sentiments,  mais  il  y  avait  egalement  une 
possibilite  de  double  entente  ou  d'allusion  cachee  dans 
le  fait  que  chaque  melodic  avait  son  «  timbre  »  ou  Eti- 
quette, mot  ou  phrase  qui  Fidentifiait.  Ainsi,  lorsque  les 
paroles  avaient  un  double  sens,  1'emploi  de  Pair  :  «  Vous 
m'entende^  bien  »  exprimait  cette  idee;  ou  bien,  lors- 
qu'une  promesse  e*tait  faite  sans  qu'on  ait  1'intention 
de  la  tenir,  1'air  «  Atiende^-moi  som  I'orme  »  suggdrait 
la  tromperie. 

Le  premier  auteur  qui  comprit  les  possibilite's  artis- 
tiques  des  vaudevilles  meles  aux  op6ras-comiques  a  et6 
Lesage,  qui  trouva  un  successeur  et  un  e"mule  en  Piron. 
Mais  le  maltre  incontesT:e  de  1'opera-comique  fut  Charles- 
Simon  Favart,  dont  les  ceuvres  les  meilleures  et  les  plus 
originales  datent  de  la  p6riode  qui  va  de  1740  a  1760. 

Les  sources  musicales  du  repertoire  traditionnel  des 
vaudevilles  de  Topdra-comique  au  debut  du  xvme  siecle 
n'ont  jamais  ete  etudiees  a  fond.  Sans  aucun  doute, 
beaucoup  de  ces  airs  remontent  au  xvie  siecle,  et  peut- 
etre  plus  loin  encore.  On  peut  retrouver  la  trace  de  cer- 
tains autres  dans  les  recueils  de  chansons  du  xvne  siecle; 
beaucoup  d'autres  enfin  etaient  les  airs  favoris  des  operas 
de  Lully  et  de  ses  successeur s.  Avec  le  temps,  le  reper- 
toire changeait :  on  abandonnait  les  vieux  vaudevilles, 
qu'on  remplacait  par  des  «  airs  nouveaux  »  tires 
d'operas  a  la  mode,  de  ballets  et  de  cantates.  Sans  comp- 
ter  quelques  melodies  rdcemment  composees,  ces  chan- 
gements  ne  se  faisaient  pas  sans  opposition  de  la  part  des 
deTenseurs  des  airs  anciens,  comme  le  prouvent  certaines 
revues  du  Theatre  de  la  Foire,  telles  que  les  Couplets  en 
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prods  (1739)  de  Lesage,  ou  la  question  est  debattue  en 
detail.  Outre  les  vaudevilles  et  autres  melodies 
empruntees  qui  formaient  Pessentiel  du  contenu  musical 
des  premiers  operas-comiques,  il  y  eut  aussi,  des  le  debut, 
une  part  de  musique  originale  qui  augmenta  avec  les 
annees  :  des  ouvertures,  quelques  petites  symphonies 
descriptives,  parfois  des  ensembles,  et  en  particulier 
le  «  vaudeville  final  »,  sorte  de  finale  semblable  a  celui 
des  operas  boufFes  italiens,  mais  generalement  en 
strophes,  et  souvent  accompagne  de  danses  et  de  choeurs, 
a  la  maniere  des  ballets  d'operas.  Tout  ceci  fut  1'ceuvre 
de  compositeurs  obscurs,  attaches  au  Theatre  de  la  Foire 
et  au  Theatre  Italien,  parmi  lesquels  nous  pouvons  citer 
Jean-Claude  GilKer  et  Jean- Joseph  Mouret.  Certaines 
de  ces  ceuvres  etaient  assez  compliquees,  et  exigeaient 
des  chanteurs  professionnels  en  plus  des  a&eurs  habi- 
tuels  du  theatre,  tout  juste  capables  de  chanter  des  airs 
de  vaudeville. 


LA  QUERELLE  DES  BOUFFONS 

Vers  le  milieu  du  xvme  siecle,  l'op£ra-comique  s'etait 
fait  une  place  modeste  encore,  mais  assuree,  dans  PeSlime 
du  public  parisien,  et  il  avait  acquis  un  cara&ere  et  un 
style  musical  distindls.  Le  conflit  entre  les  anciens  et  les 
nouveaux  airs,  entre  la  musique  traditionnelle  et  la 
musique  nouvellement  composee,  existait  toujours,  mais 
ce  conflit  se  trouva  subitement  r^solu  et  la  carriere  de 
Topera-comique  profondement  modifiee  par  un  de  ces 
evenements  impreVisibles  qui  interviennent  avec  une 
soudainete  dramatique  dans  revolution  generale  de  la 
musique. 

Entre  le  mois  d'aout  1752  et  fevrier  1754,  une  troupe 
venue  d'ltalie  presenta  a  Paris  une  douzaine  d'operas 
boufFes.  Leur  succes  fut  enorme  et  immediat ;  il  suscita 
meme  aussitot  une  querelle  litte'raire  et  musicale,  devenue 
celebre  sous  le  nom  de  «  querelle  des  BoufFons  ». 

Ce  n'etait  pas  la  premiere  fpis,  au  xvme  siecle,  que 
Paris  entendait  des  op6ras  italiens.  II  y  avait  eu  prece- 
demment  des  representations  en  1729  et  en  1746,  mais 
qui  ne  semblaient  pas  avoir  fait  grande  impression  ni 
sur  le  public,  ni  sur  les  critiques.  Et  la  querelle 
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des  Bouffbns  n'etait  pas  la  premiere  bataille  que  se 
livraient  la  musique  franchise  et  la  musique  italienne. 

Le  premier  opera  present^  par  les  «  bufFonistes  » 
avec  un  succes  durable  a  ete  la  Serva  padrona  (la  Ser- 
vante  maztresse)  de  Pergolese.  Les  autres  etaient  composes 
par  des  auteurs  populaires  en  Italic,  qu'il  es~t  d'autant 
plus  inutile  de  citer  qu'il  s'agit  d'ceuvres  qui  n' etaient 
plus  ou  moins  que  des  pastiches.  En  general,  ces  ceuvres 
etaient  representatives  du  style  «  boufFe  »  a  la  mode  en 
Italic.  Le  sujet  typique  consigtait  en  une  s6rie  de  peri- 
p^eties  comiques,  ou  deux  ou  quatre  personnages  par- 
ticipaient  a  une  seule  intrigue  sans  aucun  episode 
etranger  a  I'a&ion,  qui  tirait  ses  efFets  de  sa  propre  rapi- 
dite  et  de  1'expression  realise  des  sentiments,  au  moyen 
d'un  langage  musical  vif  et  bien  adapte",  qui  exigeait  des 
chanteurs  un  haut  degre  de  virtuosite  et  de  finesse  psy- 
chologique.  Les  solos  etaient  le  plus  souvent  ecrits  sur 
le  modele  da  capo,  ou  sur  une  de  ses  formes  abregees. 
Les  finales  habltuels,  en  general  des  duos,  suivaient  de 
pres  Faction  dramatique  sans  chercher  a  produire  de 
forme  musicale  coherente,  et  ils  etaient  caracterises  par 
un  echange  de  phrases  courtes  et  rapides. 

Le  seul  ouvrage  qui  se  distingua  nettement  des  autres 
par  la  forme  fut  Berfo/do  in  corte  de  Ciampi,  sur  un  livret 
de  Goldoni,  qui,  selon  la  nouvelle  mode,  mettait  en 
scene  un  couple  de  pay  sans  vertueux  qui  preferaient 
a  la  corruption  de  la  vie  de  societe  1'honnete  douceur  de 
leur  existence  rurale.  Ce  theme,  avec  de  nombreuses 
variantes,  devint,  par  la  suite,  tres  frequent  dans  I'op6ra- 
comique  fran^ais.  Bertoldo  fut  parodie  par  Favart,  qui  en 
tira  un  de  ses  plus  grands  succes  :  Ninette  a  la  cour  (1755), 
ou  il  utilisait  non  seulement  la  musique  de  Ciampi,  mais 
encore  celle  d'autres  operas  du  style  «  bouffe  ». 

II  convient  de  noter  ce  fait  remarquable,  que,  pendant 
toute  la  duree  de  la  querelle  des  BoufTons,  personne,  ou 
pres  que,  ne  remarqua  qu'il  ne  s'agissait  point  d'une 
contro verse  sur  les  m6rites  respectifs  de  1'opera  bouffe 
italien  et  de  Topera-comique,  mais  d'une  comparaison 
entre  1'opera  bourle  et  1: 'opera  seria  frangais  de  Rameau 
et  de  Mondonville.  L'opera-comique  semble  avoir  6te" 
considere  comme  trop  vulgaire  pour  meriter  Tattention. 

Mais  le  grand  enthousiasme  pour  1'opera  boufFe  fut 
certainernent  comme  un  arret  de  mort  pour  le  vieil 
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opera-comique  en  vaudevilles.  Contant  d'Orville  ecrit 
en  1768  :  «  Comme  apres  une  calamite  publique,  lorsque 
les  flammes  ont  ravage  les  bailments  gothiques  d'un 
quartier,  les  materiaux  echappes  a  1'incendie  sont 
assembles  pour  en  construire  des  maisons  dans  le  gout 
moderne,  ainsi  nous,  apres  la  perte  des  chanteurs  italiens, 
nous  avons  glane,  picore  ce  que  nous  avons  pu  de  leur 
musique,  et  a  1'aide  de  quelques  paroles  franchises  nous 
avons  eleve  un  edifice  leger,  il  es~t  vrai,  sans  consistance, 
qui  par  lui-meme  n'est  rien...  et  qui,  travaille  par 
d'habiles  artistes,  ne  fera  jamais  un  genre,  mais  peut 
devenir  un  rien  fort  agreable.  »  (Hiftoire  de  V opera  bottffon, 
I,  12.)  Comme  tous  les  hisTioriens  de  son  temps,  Contant 
d'Orville  place  le  debut  de  Topera-comique  frangais 
a  Tepoque  des  premiers  imitateurs  de  1'opera  bouffe, 
et  parait  ignorer  tin  demi-siecle  de  comedies  vaudevilles, 
comme  si  ces  dernieres  n'avaient  jamais  existe".  Le  moins 
qu'on  puisse  dire  de  cette  attitude,  c'est  qu'elle  exagere 
Finfluence  italienne. 


L'OPfiRA-COMIQUE  FRANgAIS 


LES  ARIETTES  KEMPLACENT 
LES   VAUDEVILLES 

L'op6ra-comfque,  au  cours  des  quarante  dernieres 
annees  du  xvme  siecle,  devait  eflFedivement  beaucoup 
aux  operas  bouffes  italiens.  C'esl:  de  ces  modeles  que  les 
auteurs  apprirent  a  condenser  et  a  simplifier  Fintrigue, 
a  61iminer  les  scenes  6pisodiques  et  a  abandonner  le 
royaume  de  la  feerie  et  du  fantastique  au  profit  du  monde 
de  la  vie  quotidienne,  avec  ses  types  plus  humbles,  plus 
reels. 

Les  compositeurs  frangais  etaient  pleins  de  respeffc 
pour  la  technique  instrumental  et  vocale  des  Italiens, 
et  avaient  I'ambition  d'6crire  pour  le  theatre  comique 
frangais  des  ouvrages  ou  la  musique  ne  serait  pas  seu- 
lement  un  appoint  decoratif,  mais  un  fa6teur  de  poids 
et  d'une  importance  egale  a  celle  du  drame.  Us 
n'essayerent  guere,  cependant,  d'imiter  le  recitativo  secco 
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a  1'italienne,  preferant  le  dialogue  parle,  comme  dans  la 
vieille  comedie  vaudeville.  Leur  musique,  quoique  tres 
influenced  par  leurs  modeles  italiens,  sut  preserver  cer- 
taines  caraderisliques  importantes  et  bien  francaises, 
et  le  Style  melodique  de  beaucoup  de  leurs  airs,  Pusage 
constant  qu'ils  faisaient  des  finales  en  «  vaudevilles  » 
etaient  des  signes  diStincHfs  de  leur  heritage  national^ 

La  premiere  etape  de  transition,  qui  dura  environ 
dix  ans,  voit  le  remplacement  progressif  des  vaudevilles 
par  des  airs  ou  «  ariettes  »,  comme  on  les  appelait  en 
France  a  cette  epoque.  Neuf  des  douze  operas  boufFes, 
qui  avaient  etc  donnes  en  tradu&ions  ou  adaptations 
libres  (parodies)  avant  1756,  utilisaient  soit  la  musique 
italienne  originate,  soit  des  airs  italiens^  provenant 
d'autres  sources,  soit  des  ariettes  composees  par  des 
Fran$ais. 

Des  ouvrages  frangais  originaux  commencerent 
alors  a  paraitre.  Le  plus  celebre  parmi  ces  derniers  es~t 
le  Devin  du  village  de  Jean- Jacques  Rousseau  (1752), 
qui  utilisait  des  recitatifs  de  Style  italien  a  la  place  du 
dialogue  parle3  mais  qui?  a  part  cela,  eSt  un  mo  dele  de 
musique  fransaise,  avec  ses  ariettes  sentimentales,  tou- 
chantes  de  simplicit6,  ses  petits  airs  et  ses  choeurs  dans  le 
style  des  vaudevilles,  et  un  usage  fort  adroit  de  la  langue 
francaise,  pour  un  homme  qui,  un  an  plus  tard,  devait 
s'elever  avec  vehemence  contre  son  emploil...  II  faut 
signaler  egalement  une  ceuvre  imitee  de  Top  era  boufFe 
italien,  les  Troqueurs,  livret  de  Vade,  musique  de^Dau- 
vergne,  representee  pour  la  premiere  fois  a  la  Foire  de 
Saint-Laurent  en  1753. 

Monnet,  dke<Eteur  de  TOpera-Comique,  joua  un  bon 
tour  aux  adeptes  de  1'opera  boufFe  en  attribuant  la 
musique  des  Troqueurs  a  un  compositeur  italien  imagi- 
naire  habitant  Vienne.  Et  quand  Touvrage  eut  obtenu 
un  succes  enthousiaste  aupres  des  ennemis  de  la  musique 
fransaise,  il  rdv61a  que  son  auteur  etait  bel  et  bien  fran- 
gais.  Si  Touverture  et  les  ariettes  de  Dauvergne  etaient, 
comme  ses  recitatifs  et  ses  ensembles,  de  Style  italien, 
Touvrage  contenait  encore  deux  vaudevilles  et  s'achevait 
sur  un  divertissement  de  danses  et  d'airs  a  la  maniere 
des  vieux  operas-comiques. 

Dans  une  oeuvre  comme  Annette  et  'L.ubin  de  Favart 
(1762),  on  trouve  dans  la  meme  partition  un  melange 
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de  divers  Styles  particuliers,  arrange  et  compose  en 
partie  par  Blaise  :  des  airs  imites  de  1'opera  italien 
(en  particulier  Adriano  in  Stria  de  Hasse),  des  airs  de 
certains  compositeurs  francais  comme  Philidor,  Campra, 
Sodi,  Gavinies,  La  Borde,  Rousseau,  des  duos,  des 
ensembles  et  certaines  ariettes  dans  le  Style  italien.  Get 
ouvrage,  qui  obtint  un  succes  sans  precedent  en  France 
et  a  Petranger,  represente  le  type  d'opera-comique  dans  la 
vieille  tradition  de  la  comedie  vaudeville.  Dans  une 
«  revue  »  donnee  a  la  Foire  Saint-Laurent  en  1760,  inti- 
tulee  le  Prods  des  ariettes  et  des  vaudevilles  (imite"  des 
Couplets  en  proces  de  Lesage),  Favart  essaie  encore  de 
reconcilier  les  deux  genres.  Mais  il  fut  finalement  oblige 
de  ceder  au  gout  du  public  qui  ne  voulait  que  de  la 
musique  nouvelle.  A  partir  de  1762,  on  peut  constater 
nettement  la  vi£oire  des  ariettes  sur  les  vaudevilles. 
Cette  meme  annee,  le  Theatre  de  la  Foire  eft  absorb^ 
par  le  Theatre  Italien,  et  un  nouveau  contrat,  conclu  avec 
rOpe'ra  en  1766,  confirme  1'ancienne  interdiction  faite 
«  aux  ouvrages  de  musique  suivie,  tels  que  les  Troqueurs, 
et  autres  de  pareille  nature  ».  La  forme  classique  de 
I'opera-comique  £tait  done  6tablie  de  maniere  perma- 
nente  :  une  piece  en  dialogue  parle,  entremele*e  de  chan- 
sons originales,  telle  esl:  la  forme  des  op£ras-comiques 
des  maitres  de  la  derniere  partie  du  xviii6  si£cle,  parmi 
lesquels  les  plus  importants  furent  Duni,  Gluck,  Phi- 
lidor, Monsigny,  Gretry  et  Dalayrac. 

LA  COM&DIE  M£L£E  D'ARIETTES 

Egidio  Romoaldo  Duni  etait  un  Napolitain  qui  avait 
etc  Televe  de  Durante,  et  avait  occupe  la  charge  de  maitre 
de  chapelle  a  Parme  depuis  1748.  A  son  arrivee  a  Paris 
en  1757,  il  devint  Tun  des  plus  ap^res  defenseurs  de 
Top^ra  en  langue  fran^aise.  II  obtint  immddiatement  un 
triomphe  avec  la  mise  en  musique  d'une  petite  comedie 
d'Anseaume,  k  Peintre  amoureux  de  son  modele,  qui 
contenait  un  certain  nombre  de  vaudevilles  et  des  ariettes 
de  style  italien.  Puis  vint  une  autre  ceuvre  importante : 
I'Isle  des  fous,  piece  en  deux  a<5tes  faite  de  petites  scenes 
d&ache'es,  genre  tres  r^pandu  aux  debuts  du  Theatre  de 
la  Foire,  et  connu  sous  le  nom  de  «  pieces  ^L  tiroirs  ». 
Dans  k  Milicien  (1763),  Duni  a  cree*  un  des  personnages 
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favoris  de  1'opera-comique,  celui  du  vieux  soldat, 
comique,  bourru,  bon  coeur  neanmoins.  II  faut  encore 
citer  les  Deux  Chasseurs  et  la  laitiere,  petite  comedie 
pastorale  d'Anseaume,  pour  laquelle  Duni  ecrivit 
quelques-uns  de  ses  airs  les  plus  charmants  et  qui  obtint 
6galement  un  grand  succes.  U&cok  de  la  jeunesse  (1765), 
d'apres  la  tragedie  de  Lillo,  George  Barnwell,  fut  Tun  des 
premiers  operas-comiques  a  representer  un  drame  bour- 
geois avec  des  scenes  extremement  e*mouvantes,  aux- 
quelles  Duni  adapta  une  musique  d'un  Style  vigoureux 
et  severe.  La  m£me  annee,  il  ecrivit  la  musique  d'une 
pittoresque  et  expressive  comedie  fantaisie  :  la  'Fee 
Urgele,  ou  Ce  qui  plait  aux  dames,  sur  un  Hvret  de  Favart. 
La  Clochette,  autre  comedie  en  un  a&e,  d'apres  une 
comedie  pastorale  d'Anseaume  (1766),  developpe  un  des 
themes  favoris  de  1'opera-comique  du  xvme  siecle : 
le  culte  de  la  vie  rurale  ou  la  vertu  et  la  bont6  naturelle 
des  bergers  et  des  paysans  s'opposent  aux  moeurs  arti- 
ficielles  et  aux  vices  de  la  cour  et  des  villes.  Cette  der- 
niere  oeuvre  de  Duni,  critiquee  a  Tepoque  et  considered 
comme  demodde,  contenait  cependant  de  jolis  passages, 
en  particulier  le  recitatif  et  le  duo  de  la  scene  xv,  avec  une 
imitation  de  « la  clochette  »  dans  raccompagnement  d'or- 
cheslre,  et  le  Style  realiSte  de  la  comedie  bouffe.  Le  motif 
de  la  clochette  reparait  au  vaudeville  final  avec  le  refrain  : 
«  'Tout  en  faisant  drelin  ».  Si  Duni  ne  doit  pas  £tre  compte 
parmi  les  meilleurs  compositeurs  d'operas-comiques,  on 
ne  peut  contester  son  importance  en  tant  que  precurseur. 
II  fut  le  premier  a  obtenir  des  succes  durables  avec  une 
musique  entierement  nouvelle  et  originale  sur  des  livrets 
fran9ais.  II  aspirait  a  r^concilier  le  sl:yle  fran$ais  et  le  sl:yle 
italien,  bien  qu'on  ne  puisse  dire  qu'il  y  soit  parvenu. 
Par  contre,  il  a  ete  Tun  des  premiers  a  d^flnir  dairement 
certains  types  et  certains  sujets  d'opera-comique,  qui 
devaient  etre  developp6s  plus  tard  par  d'autres  compo- 
siteurs :  la  comedie  farce  a  Tintrigue  amoureuse,  tres 
proche  de  1'opera  bouffe  italien,  la  pastorale,  ou  paysan- 
nerie,  deja  illustree  par  Favart  dans  son  Annette  et  Lubm} 
et  par  J.-.J  Rousseau  avec  le  Devzn  du  village  ;  le  conte 
feerique,  qui  avait  debute  avec  Anseaume  et  CendriUon 
de  Laruette  en  1759;  et  le  drame  sentimental  qui  devait 
conna£tre  une  si  grande  popularite  a  la  fin  du  xvme 
siecle. 
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LES   OP£RAS-COMIgUES  DE   GLUCK 

Arm  de  respe&er  1'ordre  chronologique,  nous  devons 
nous  occuper  maintenant  des  operas-comiques  de  Gluck, 
bien  que  ceux-ci,  n'ayant  pas  ete  connus  imm6diatement 
en  France,  n'aient  pas  eu  d'influence  dire£te  sur  les  com- 
positeurs  fransais  cites  plus  bas.  Entre  1755  et  1768, 
ropera-comique  etait  aussi  familier  au  public  de  Vienne 
et  de  Schonbrunn  qu'il  P  etait  a  celui  de  Paris.  La  longue 
liSte  des  ceuvres  representees  par  la  troupe  frangaise  de 
Vienne  comprend,  en  plus  des  comedies  vaudevilles, 
presque  toutes  les  ceuvres  nouvelles  importances  des 
compositeurs  d'opera-comique  fran9ais.  Pour  sadsfaire 
le  gout  des  Viennois,  ces  ceuvres  subissaient  souvent  des 
changements  plus  ou  moins  importants.  La  tache 
d'arranger  une  douzaine  de  ces  operas-comiques  et, 
au  besoin,  d'y  aj  outer  de  nouvelle  musique,  avail  et6 
confiee  a  Gluck  entre  1755  et  1764.  Au  debut,  Gluck 
se  contentait  d'arranger  la  musique  qu'il  recevait,  mais 
peu  a  peu  il  remplaca  les  ariettes  et  les  vaudevilles  ori- 
ginaux  par  ses  propres  compositions.  En  1761,  la 
musique  du  Cadi  dupe,  dont  le  livret  etait  de  Lemonnier, 
fut  completement  r6crite,  et,  en  1764,  pour  la  Rencontre 
imprevm,  la  partition  etait  entierement  de  Gluck.  Ce  fut 
son  dernier  opera-comique,  quoique  plus  tard  il  arran- 
geat  quelques-uns  des  precedents  pour  les  faire  repre- 
senter  a  Paris.  L'importance  de  ces  dix  annees,  pendant 
lesquelles  Gluck  s'occupa  presque  uniquement  d'operas- 
comiques  frangais,  semble  avoir  echapp6  parfois  aux  his- 
toriens.  Ce  n'est  certainement  pas  par  une  simple  coin- 
cidence que,  pendant  les  annees  memes  ou  il  envisageait 
des  projets  de  reforme  de  Topera  —  q^'il  allait  formuler 
si  clairement  dans  la  fameuse  preface  ftAlcefle  —  Gluck 
s'efforgait  d'assimiler  le  Style  fran9ais,  effort  qui  devait 
plus  tard  porter  ses  fruits.  C'est  ainsi  que  la  Rencontre 
imprevm  ou  les  Pelerins  de  la  Mecque,  comedie  arrangee  par 
Dancourt,  d'apres  un  spectacle  donnd  au  Theatre  de  la 
Foire  en  1762,  devint  un  opera-comique  dans  le  cadre 
oriental  si  populaire  au  xvine  siecle.  Par  son  orienta- 
lisme  et  par  le  traitement  de  1'intrigue,  cet  opera  peut 
etre  conside"r6  comme  le  precurseur  de  I'Enlevement  au 
serail  de  Mozart.  (Mozart  a  d'ailleurs  6crit  une  serie  de 
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dix  variations  sur  un  theme  tire  de  la  Rencontre  :  Pair 
intitule  Les  hommes pieusement.,.,  k.  4 5 5.)  La  partition  de 
Gluck  ofFre  une  extraordinaire  diversite  de  moyens 
d'expression  et  de  formes  :  il  y  a  des  airs  sur  des  rythmes 
de  danse  franc.ais  et  dans  le  style  des  vaudevilles,  des 
chansons  comiques  pour  basse  bouffe,  des  ensembles 
tres  anim£s,  des  solos  compliques  dans  le  Style  italien, 
et  un  certain  nombre  de  melodies  lyriques,  tendres  et 
expressives,  dans  le  mode  majeur,  d'une  se*renite  toute 
classique  et  pleine  de  retenue  qui  rappelle  le  «  Che  faro 
sen^a  Euridice  ?  »  d'Orfeo.  La  proportion  importante  des 
ensembles,  dix  sur  trente-quatre,  rappelle  1'opera- 
comique  francais,  et  esl:  beaucoup  plus  elevee  que  dans 
les  ope*ras  italiens.  Ajoutons  que  les  ouvertures  des 
operas-comiques  de  Gluck  sont  d 'habitude  d'un  seul 
mouvement  et  plus  intimement  liees  au  ton  du  drame 
que  ne  le  sont  ordinairement  les  ouvertures  de  cette 
6poque.  L'ensemble  symphonique  habituel  —  quintette 
a  cordes  avec  deux  flutes,  hautbois,  bassons  et  cors  — 
a  ete"  augmente  dans  la  ILencontre  imprevw  par  1'adjonc- 
tion  d'un  piccolo  et  d'une  variete  d'insl:ruments  a  per- 
cussion pour  les  eifets  de  «  turqueries  ». 

PHIL/DOE, 

A  Paris,  le  premier  compositeur  important  apres  Duni 
fut  Fransois-Andre'  Danican  Philidor,  issu  d'une  famille 
de  musiciens  disliingues.,  et  aussi  connu  comme  compo- 
siteur que  comme  grand  joueur  d'echecs.  (II  a  public, 
en  efFet,  en  1748,  une  Analyse  dujeu  d'echecs,  et  son  nom 
s'esl:  perpdtue  dans  Fouverture  classique  connue  sous  le 
nom  de  «  defense  de  Philidor  ».)  Le  s"tyle  musical  de 
Philidor  esl:  energique,  sur  et  puissant.  Mieux  doue  peut- 
toe  que  les  autres  musiciens  de  son  temps  pour  les  eflfets 
dramatiques,  il  possedait  une  solide  connaissance  de  la 
technique  de  la  composition  muskale,  et  ne  donnait 
jamais  Timpression  —  comme  c'etait  le  cas  de  Duni 
et  de  Monsigny  —  d'etre  plus  capable  d'inventer  de  jolis 
airs  que  de  les  doter  d'une  richesse  d'harmonie  et  de 
contrepoint.  Les  premiers  succes  de  Philidor  furent 
Blaue  le  save  tier,  en  1759,  et  le  ]ardlnier  et  son  seigneur, 
en  1761,  d'apres  deux  comedies  de  Sedaine.  La  musique 
du  premier  esl:  remarquable  par  sa  verve  comique,  tandis 
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que  le  second  nous  seduit  par  ses  qualites  descriptives. 
Le  Jardinier  es~t  Pun  des  premiers  operas  ou  une  touche 
de  satire  sociale  se  mele  aux  images  idylliques  de  la  vie 
pastorale  :  «  Ces  seigneurs-la,  »  dit,  par  exemple,  un  des 
personnages,  «  n'ont  qu'un  doigt  pour  faire  du  bien; 
ils  en  ont  neuf  pour  faire  du  mal.  »  Cette  premiere  note 
menagante  devait  aller  s'amplirlant  pendant  trente  annees, 
faisant  de  Popera-comique,  comme  Pobserve  Abert,  les 
«  Sturmvogel  »  (les  oiseaux  de  malheur)  de  la  Revolution. 
L'ceuvre  de  Philidor  se  poursuit  par  k  Marechal  ferrant 
(1761),  Sancho  Panga  (1762),  le  Bucberon  (1763)  et  le  S order 
(1763).  Son  chef-d'oeuvre  Tom  Jones,  «  com6die  lyrique  » 
de  Poinsinet,  d'apres  le  roman  populaire  de  Fielding, 
fut  presente  en  1765.  Cette  ceuvre,  de  meme  que  I'licole 
de  lajeunesse  de  Duni,  parue  la  meme  annee,  etait  un  drame 

Eathetique  et  mouvemente;  Philidor  sut  lui  donner 
i  ton  qui  convenait  grace  a  une  vigueur,  une  sensibilite, 
une  vivacite  et  un  pittoresque  qui  ont  rarement  ete 
atteints  dans  tout  Topera-comique  du  xvme  siecle. 
Particulierement  admirables  sont  1'air  ou  le  chevalier 
Western  chante  les  gloires  de  la  chasse,  au  premier  afte, 
le  fameux  septuor  de  Faflie  II  et  le  recitatif  de  Sophie 
ainsi  que  Fair  «  0  toi  qui  ne  peux  m* entendre  »,  a 
Pa£e  III.  Aucune  des  ceuvres  de  Philidor  qui  succe- 
derent  a  Tom  Jones  ne  fut  aussi  reussie,  et  aucune 
n'obtint  un  aussi  grand  succes.  II  ecrivit  un  opera  en 
1769,  Ernelinde,  et  un  de  ses  derniers  ouvrages,  unchar- 
mant  petit  opera-comique  dans  le  gout  oriental,  la  Belle 
Esclave,  fut  repr^sente  en  1787. 

MONSIGNY 

Pierre- Alexandre  Monsigny,  dont  la  carriere  de  com- 
positeur  va  de  1759  a  1777,  s'oppose  par  bien  des  aspects 
a  Philidor.  Doux  et  presque  feminin,  melodi§te-n^,  il  se 
montre  excellent  dans  les  parties  descriptives,  mais  il  avak 
fort  peu  de  science  et  6tait  incapable  de  soutenir  le  deve- 
loppement  logique  de  ses  idees  musicales.  II  debuta, 
comme  tous  les  compositeurs  de  sa  generation,  par  des 
comedies  farces  a  intrigue  imitees  de  Topera  boufFe  (les 
Aveux  indi£crets}  1759;  le  Maftre  en  droit,  1760)  qui 
contenaient  des  vaudevilles  et  des  ariettes  parodiees. 
Dans  son  meilleur  ouvrage,  On  ne  s'avue  jamaix  de  tout 
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(1761),  sur  un  livret  de  Sedaine,  la  musique  etait  entiere- 
ment  originale.  Le  Roi  et  k  fermier  (1762),  imite  par 
Sedaine  du  dtame  de  Dodsley  The  King  and  the  Miller 
of  Mansfield  (le  Roi  et  k  fermier  de  Mansfield))  et  Rose  et 
Colas  (1764),  livret  de  Sedaine,  sont  d'excellents  exemples 
d'idylles  paysannes  a  la  mode  de  Pepoque,  et  contiennent 
des  passages  tres  reussis  dans  ce  style  sentimental  et 
pittoresque  particulier  a  Monsigny.  Son  meilleur 
ouvrage,  k  Deserteur  (1769),  «  marque  une  etape  deci- 
sive dans  revolution  de  Popera-comique  vers  un  art 
plus  simple,  debarrasse  des  personnages  de  convention, 
et  dont  la  force  residera  surtout  dans  une  emotion  plus 
pure,  plus  profondement  humaine  »  (Cucuel,  les 
Createurs  de  I  opera-comique  franfais,  p.  142).  L'ariette  de 
Louise,  au  debut  du  premier  a£te,  nous  donne  une  idee 
des  dispositions  tendres  et  sentimentales  si  caracl:eris- 
tiques  de  Monsigny  : 


Pent  -  on  afJliger  cequ'on      ai_  me?Pour<iuoicher_ 


.cher        a    le    fa.cher?     Peut-on  affliger  c«qu'on 


ai  -  me?C7estbienenvou  _  loir     a    soi-me    . 


_  me,    C'esfbien    envou-loir       a  ^oi-me      _       me. 


Get  ouvrage  e£t  certainement,  parmi  les  operas- 
comiques  du  xvme  siecle,  Tun  des  meilleurs,  et,  hiSto- 
riquement,  Tun  des  plus  importants.  Malgre  certaines 
insuffisances  evidentes  de  la  technique  musicale,  on 
s'etonne  que  Grimm  ait  pu  dire  de  cette  oeuvre  qu'elle 
etait  «  informe  et  inexpressive  ».  Le  Dtserteur  eut  une 
longue  carriere  en  France,  Allemagne,  Angleterre  et 
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Amerique,  et  on  retrouve  encore  certains  echos  de  son 
style  chez  Mehul,  Boieldieu  et  meme  Massenet.  Parmi  les 
derniers  ouvrages  de  Monsigny,  mentionnons  le  conte 
feerique  de  Favart,  la  Belle  Arsene  (1773),  et  Felix,  ou 
l} Enfant  trouve^  de  Sedaine  (1777),  excellente  partition  que 
la  posterite  a  injustement  negligee, 

GR&TRY 

Nous  ne  pouvons  qu'esquisser  brievement  la  carriere 
et  les  oeuvres  de  la  plus  importante  figure  du  xvme  siecle 
dans  le  domaine  de  1'opera-comique  :  Andre-Ernest- 
ModeSte  Gretry.  Ne  a  Liege  en  1741,  Gr£try  etudia  a 
Rome  durant  huit  ans  et  vint  a  Paris  en  1767,  ou  il  devint 
immediatement  celebre.  II  continua  a  composer  a  pro- 
fusion des  operas-comiques  et  d'autres  ouvrages  jusqu'a 
la  fin  du  xviii6  siecle.  Une  edition  encore  incomplete 
de  son  ceuvre  a  ete  publiee  sous  les  auspices  de  TAcade- 
mie  royale  de  Belgique.  Ses  Memoires  ou  Essau  sur  la 
musiqm,  publics  pour  la  premiere  fois  en  1797,  nous 
renseignent  sur  la  vie  musicale  de  son  temps,  et  exposent 
ses  idees  personnelles  sur  I'eSth&ique  musicale,  ou  Fon 
sent  nettement  Tinfluence  des  encyclopedisles.  Pour 
nous  permettre  peut-etre  de  mieux  comprendre  la  place  de 
Gretry  dans  riusT:oire  de  Top^ra-comique,  il  faut  exa- 
miner les  diverses  contributions  qu'il  a  apportees  aux 
diflferents  types  ou  genres  pratiques  pendant  les  deux 
decades  precedant  la  Revolution.  Le  Tableau  parlant 
(Anseaume,  1769)  esl:  une  com^die  parade  dans  la 
maniere  du  Theatre  de  la  Foire,  dans  laquelle  Gr6try 
prouve  a  quel  point  il  a  assimil^  et  maitris£  le  Style  vivant 
et  nerveux  de  1'opera  bouffe.  Avec  la  «  comedie-ballet  », 
Zemire  et  A^pr  (1771),  sur  un  livret  de  Marmontel,  il 
a  produit  Fun  des  operas-comiques  les  plus  r6ussis  du 
siecle.  C'esl:  un  des  ouvrages  qui  fit  connaitre  le  nom  de 
Gr6try  dans  toute  1'Europe.  La  Borde  nous  rapporte 
que,  dans  une  foire  en  Allemagne,  la  piece  se  jouait 
dans  trois  th£itres  et  en  trois  langues  difFdrentes,  le 
meme  jour.  Burney  1'entendit  a  Bruxelles  en  1772,  et  a 
Mannheim  quatre  editions  en  furent  publiees  entre  1772 
et  1777;  il  se  jouait  encore  en  Allemagne  en  1790.  La 
Caravane  du  Caire  (1783),  autre  piece  «  orientale  »,  conti- 
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nua  d'etre  reprise  a  Paris  jusqu'en  1829.  En  1773, 
Gretry  se  tourna  vers  1'idylle  pastorale  :  la  Rosiere  de 
Salency  (1774)  et  I'&preuve  villageom  (1784)  ont  ete  les 
deux  pieces  les  plus  importantes  de  ce  type.  Une  autre 
serie  de  sujets,  hi£toires  et  scenes  du  Moyen  age,  qui 
annonce  Tun  des  themes  favoris  du  debut  du  mouvement 
romantique,  eSt  inauguree  par  Aucassin  et  Nicoletie  (1779), 
et  continuee  par  Ra oul  Barbe-B/eue  (1789).  Mais  cette  ten- 
tative de  Sedaine  et  Gretry  pour  recreer  un  Style  archai'que 
medieval  ne  fut  pas  particulierement  goutee  du  public. 
CeSl  egalement  le  Moyen  age  qui  servit  de  cadre  a 
Pceuvre  maitresse  de  Gretry,  Richard  Caur  de  Lion  (1784), 
sur  un  excellent  livret  de  Sedaine,  d'apres  la  legende  de 
Richard  Cceur  de  Lion,  et  de  son  fidele  meneftrel, 
Blondel.  Avec  Richard,  nous  entrons  vraiment  dans  la 
periode  de  Topera  romantique,  C'eft  la  premiere  fois 
qu'eSt  utilise  le  theme  du  «  sauvetage  »  —  theme  qui 
se  multiplia  a  la  fin  du  siecle,  et  dont  Texemple  le  plus 
marquant  e£t  le  Fidelio  de  Beethoven.  La  diversite  pit- 
toresque  des  scenes,  et  surtout  Pemotion  que  pro- 
voque  le  speftacle  de  1'amour  et  de  la  loyaute  de  Blondel 
pour  son  roi,  offraient  a  Gretry  une  occasion  exception- 
nelle  de  faire  valoir  ses  dons.  Sa  partition  etait  un  resume 
des  differents  Styles  perfeftionnes  au  cours  de  ses  pre- 
mieres ceuvres,  mais  on  y  trouvait  aussi  une  resonance 
nouvelle,  une  grandeur  et  une  noblesse  qui  annoncent 
deja  Beethoven,  dans  Tair  de  Blondel,  «  0  Richard,  6 
mon  Roi  »  : 


0     Richard,  6  mon    Roi!    L'u.ni.vers    t'a  .  "baa  . 


.don_ne,  Sur  la     ter_re      il  nest    done  que 


ETTfrTH 


moi  Qui  s'inte.resse  a—      ta     per  _  son   .        -   ne 
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air  qui,  on  le  comprend  aisement,  devint  le  cri  de  ral- 
liement  des  royalistes  aux  premieres  annees  de  la  R£vo- 
lution.  Richard  contenait  une  autre  nouveaute  :  la  m61o- 
die  de  Blondel  —  «  Une  fievre  brtilante  »  —  revient  dans 
tout  1'opera  comme  un  leitmotiv,  dont  Gretry  tire  un  efTet 
sans  precedent.  Tout  cela  fait  de  Richard  Caur  de  Lion  le 
point  culminant  de  1'opera-comique  au  xviir6  siecle. 
L'importance  de  Gretry  pour  cette  periode  vient  a  la  fois 
de  sa  fecondite  et  de  1'universalite  de  son  genie.  A  son 
aise  dans  tous  les  styles,  il  avait  a  la  fois  la  verve  des 
Italiens,  la  robu£tesse  et  la  solidite  d'un  Philidor,  la  ten- 
dresse  et  la  sensibilite  d'un  Monsigny.  De  plus,  il  pos- 
sedait  un  don  imaginatif  et  poetique,  lie  a  un  pouvoir 
descriptif  et  sugge&if  qui,  parfois,  pen&rait  et  touchait 
1'auditeur  au  point  d'atteindre  la  grandeur. 

Parmi  les  contemporains  de  Gretry,  deux  composi- 
teurs  meritent  d'etre  cites  :  Dezede,  avec  les  Trots  Fer- 
mlers  (1777)  et  Dalayrac  avec  Nina  ou  la  Fol/e  par  amour 
(1786),  tous  les  deux  dans  le  «  genre  larmoyant  ».  Ce 
dernier  opera  es~t  un  exemple  parfait  de  drame  roman- 
tique  et  pathetique,  et  servit  de  modele  a  Paisiello  pour 
un  op6ra  plus  cdlebre,  qui  fat  pre"sente  trois  ans  plus  tard 
sous  le  meme  titre. 

A  la  fin  du  xviue  siecle,  Fopera-comique  avait  evolue, 
amenant  la  creation  de  types  assez  difTerents.  L'un,  s'ins- 
pirant  du  Theatre  de  la  Foire  et  de  la  vieille  «  com^die 
a  vaudevilles  »,  anime  par  1'exemple  de  1'opera  boufFe  et 
illustre  par  des  ceuvres  comme  On  ne  s'avmjamats  de  tout 
de  Monsigny  et  le  Tableau  parlant  de  Gretry,  sans  comp- 
ter  une  multitude  de  petites  pieces  6phemeres  dues  a  des 
compositeurs  tels  que  Dezede,  Dalayrac  et  Isouard,  qui 
tendent  vers  le  Style  de  l'ope"rette  et  de  1'opera  bouffe 
d'Herve  et  d'Offenbach.  L'autre  type,  cree*  dans  la 
seconde  moitid  du  sidcle,  avec  des  ceuvres  comme  Tom 
Jones,  le  Desertetir,  Richard  C&ur  de  Lion,  Nina,  pr6paraient 
I'op6ra-comique  romantique  de  Boieldieu  et  1'opera 
lyrique  de  Thomas,  Gounod  et  Massenet.  L'influence  de 
ce  que  nous  appellerons  I'op6ra-comique  pr6-roman- 
tique  fat  particulierement  importante  en  Allemagne : 
toute  l'6cole  du  Single  I  de  1' Allemagne  du  Nord,  a 

Sartir  de  Hiller,  et,  partant,  1'op^ra  allemand  de  Mozart, 
e  Beethoven,  de  Weber,  comptent  parmi  leurs  princi- 
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Sales  sources  historiques  1'opera-comique  de  Philidor, 
e  Monsigny  et  de  Gr&ry. 

Donald  J.  GROUT. 
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LA  QUERELLE  DES  BOUFFONS 


LA  Querelle  des  Bouffons  est  T6pisode  le  plus  mar- 
quant  de  la  rivalite  entre  la  musique  frangaise  et  la 
musique  italienne.  Pour  bien  juger  le  debat,  il  faut 
connaitre  les  idees  du  temps;  aux  xvne  et  xvine  siecles, 
le  langage  musical  ne  s'etait  pas  encore  internationalise  : 
1'ficole  fran$aise  et  1'ficole  italienne  se  separaient  par 
une  foule  de  particularites  qui  permettaient  de  diStinguer 
d'emblee  1'appartenance  d'un  chanteur,  d'un  inStrumen- 
tiSte,  d'un  morceau;  la  maniere  de  traiter  les  agrements, 
la  realisation  de  la  basse  chiffree,  la  texture  harmonique, 
meme  1'intensite  de  la  sonorit6,  bien  d'autres  details 
encore  permettaient  a  coup  sur  de  situer  le  personnage 
ou  1'ceuvre  en  de9a  ou  au~dela  des  Alpes. 

On  ne  sait  pas  comment  cet  etat  de  choses  s'est  eta- 
bli;  quoi  qu'il  en  soit,  il  n'exii§tait  pas  au  xvie  siecle  : 
H.  Expert  a  lumineusement  demontre  que  «  Thi^toire  de 
la  musique  de  la  Renaissance,  c'est  l'hi§toire  de  la  supre- 
matie,  de  Thegernonie  glorieuse  du  genie  franco-beige  sur 
tous  les  centres  artiStiques  de  1'Italie,  de  TEspagne  et  des 
fitats  germaniques  ».  A  cette  dpoque,  les  chanteurs  et 
compositeurs  du  Nord  jouissaient  a  une  telle  reputation 
qu'on  a  pu  ecrire  en  1552  :  Belgici  et  Galli  singular e  quod- 
quam  donum  in  canendo  prae  aim  nationibus  habent  (les  Beiges 
et  les  Fran9ais  sont  extraordinairement  dou<6s  pour  le 
chant,  —  exa£tement  ce  qu'on  dira  des  Italiens  deux 
siecles  plus  tard).  Et  Ton  ne  s'etonnera  pas  que  PaleSlrina 
ait  eu  pour  maitres  Firmin  Le  Bel  et  Robin  Mallapert, 
patronymes  fort  peu  repandus  dans  le  pays  qu'arrose  le 
Tibre... 

II  semblerait  done  que  les  Italiens.,  el£ves  des  Franco- 
Beiges,  aient  du  vivre  en  bonne  harmonic  avec  ces  der- 
niers ;  or,  au  xvne  siecle,  on  voit  poindre  entre  eux  une 
opposition,  dont  on  peut  d^celer  une  cause  dans  un 
cara£here  de  la  musique  francaise  de  cette  epoque  : 
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La  mani&re  dont  je  chante 
Exprime  ma  langueur; 
Quand  ce  mal  touche  le  coeur 
La  voix  e£t  moins  eclatante. 

Ainsi  se  lamente  la  Musique  franchise  dans  son  dia- 
logue avec  la  Musique  italienne  (Ballet  de  la  ILailhrh, 
1659),  faisant  allusion  a  une  tradition  qui  remonte  au 
Moyen  age  et  qui  ne  s'eteindra  que  dans  la  deuxieme 
moitie  du  xvme  siecle. 

Mais  cette  «  douceur  frangaise  »  n'est  elle-meme  qu'un 
reflet  de  notre  esprit  national  :  en  1636,  le  P.  Mersenne 
ecrivait  deja  :  «  Les  Italiens  represented  avec  une  vio- 
lence etrange  la  passion,  au  lieu  que  les  Frangais  se 
contentent  de  flatter  Foreille  et  qu'ils  usent  d'une  douceur 
perpetuelle  dans  leurs  chants.  »  De  meme  Saint-fivre- 
mond  se  plaint  de  ce  que  «  les  Italiens  ont  ^expression 
outree. . .  profonds  en  musique,  ils  nous  portent  leur  science 
aux  oreilles  sans  douceur  aucune  ».  Aussi  les  quelques 
representations  d'operas  italiens  donnes  a  la  cour  a 
Poccasion  de  mariages  princiers  n'eurent-elles  pas  tout  le 
succes  qu'on  en  attendait.  Lully,  bien  que  Florentin, 
comprit  qu'il  fallait  prendre  parti  pour  la  musique  fran- 
9aise  contre  1'italianisant  M.-A.  Charpentier;  une  sourde 
hosl:ilite  prend  naissance  entre  les  deux  partis.  On 
compte  bien  quelques  6clecliques  de  marque  —  Lalande, 
Couperin,  Leclair,  meme  Rameau  —  qui  auraient  voulu 
enrichir  la  musique  frangaise  de  la  fleur  de  Tart  italien; 
mais  a  la  base  du  dissentiment,  il  y  a  une  question  de  tem- 
perament national,  exa&ement  apergue  des  le  xvne  siecle 
par  le  fameux  violiste  Maugars  qui  6crit  :  «  J'ai  observ6 
en  general  que  nous  pdchons  dans  le  d^faut,  et  les  Ita- 
liens dans  Texces.  »  Les  demel^s  entre  Raguenet  et 
Lecerf  de  La  Vidville  au  commencement  du  xviii6  siecle, 
beaucoup  de  notes  aigres-douces  echangees  dans  les 
periodiques  du  temps,  en  reviennent  toujours  au  meme 
point.  En  1749,  Frdron,  parlant  de  1'influence  italienne, 
g6mit  :  «  On  s'accoutume  a  voir  danser  des  bergers 
sur  des  airs  de  Demons;  on  soufFre  une  declaration 
d'amour  precedee  ou  soutenue  de  preludes  et  d?ac- 
compagnemens  effrayans...  Nous  allions  renoncer  a  etre 
Fran9ois,  abjurer  notre  patrie  pour  adopter  des  accens 
incompatibles  avec  la  cfouceur  et  la  sages  se  de  notre 
langue,  et  totalement  opposes  a  la  tendresse  de  nos  sen- 
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timens.  »  D'Alembert  lui-meme  emboite  le  pas  :  «  La 
musique  italienne  es~t  defe&ueuse  par  ce  qu'elle  a  de  trop, 
la  musique  franchise  par  ce  qui  n'y  es~t  pas.  » 

Bien  noter  dans  tout  cela  qu'il  n'est  question  que 
d'opera  :  a  Paris,  dans  le  vocabulaire  musical  de  1'epoque, 
qui  dit  musique  dit  chant,  et  par  consequent  opera,  — 
le  chant  par  excellence.  «  La  musique  instrumental,  6crit 
Morellet  en  1771,  toute  seule  es~t  une  langue  qui  s'ecrit 
sans  voyelles,  comme  quelques  langues  orientales;  et  si 
elle  accompagne  des  paroles  chantees,  les  voyelles  sont 
mises  »;  elle  est  consideree,  au  milieu  du  xviii6  siecle, 
comme  un  genre  secondaire. 

D'autre  part,  depuis  longtemps,  un  certain  relache- 
ment  regnait  a  1' Opera  de  Paris.  Si  la  puissante  personna- 
Iit6  de  Rameau  parvenait  a  galvaniser  le  personnel,  les 
representations  des  pieces  ordinaires,  les  reprises  des 
chefs-d'oeuvre  de  Lully,  de  Campra,  de  Destouches, 
etaient  trop  souvent  jouees  avec  negligence  :  on  avait 
perdu  la  tradition  du  vivant  recitatif  du  Florentin,  on 
alanguissait  les  mouvements;  mis  a  part  quelques  chan- 
teurs  exceptionnels  —  Jelyotte,  Chasse,  Miles  Pel,  Le- 
maure,  Pelissier  — ,  les  coryphees  6taient  souvent  de 
second  ordre.  II  subsiste  un  ^cho  des  plaintes  du  public 
a  cet  egard  dans  des  opuscules  comme  les  Reflexions  sur 
I* opera  (1741)  de  Remond  de  Saint-Mard  ou  Ton  trouve 
une  critique  des  executions,  fr6quemment  trop  peu  soi- 
gn^es,  et  qui,  a  la  longue,  indisposaient  les  auditeurs 
centre  ce  genre  de  spe6tacle.  Et,  comme  il  est  d'usage  en 
pareil  cas,  on  regrette  le  bon  vieux  temps  :  «  II  y  a  eu  un 
temps  ou  nos  Musiciens  ex^cutoient  avec  plus  d'exacli- 
tude  et  de  gout  qu'ils  ne  font  aujourd'hui  »  (Laugier).  II 
esl:  a  remarquer  que  jamais  de  telles  censures  n'avaient 
provoque  de  reactions  violentes. 


LES  DfiBUTS  DE  L'OPfiRA  BOUFFE 
A  PARIS 

C'esT:  dans  un  tel  climat  que,  le  ier  aout  175  2,  la  troupe 
italienne  des  Bouffons  fit  ses  d6buts  sur  la  scene  de 
T Opera  avec  la  Serva  padrona  (la  Servants  maitresse),  de 
Pergolese.  Avant  d'aller  plus  loin,  il  faut  observer  qu'on 
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attribue  souvent  —  et  cela  des  le  xvme  slecle  —  le 
commencement  de  la  Querelle  a  la  publication  de  la 
Lettre  sur  Omphale  (fevrier  1752)  de  Grimm.  Le  regrett£ 
P.-M.  Masson,  dans  sa  communication  du  23  mars  1945 
a  la  Societe  frangaise  de  Musicologie,  a  fait  justice  de 
cette  erreur  :  «  Cette  Lettre  e§t  le  dernier  episode  de  la 
polemique  entre  lullistes  et  ramistes ;  elle  doit  etre  disso- 
ciee  tres  nettement  de  la  Querelle  des  Bouffons.  Sa 
publication  a  eu  lieu  six  mois  avant  la  venue  des  Bouffons 
a  Paris,  et  la  petite  effervescence  qu'elle  provoqua  est 
complement  calmee  lors  des  premieres  representations 
italiennes  de  FOpera.  » 

Done,  MM.  Manelli,  Cosimi,  et  Mme  Tonelli  don- 
nerent,  le  ier  aout  1752,  la  premiere  des  douze  pieces 
que  la  petite  troupe  de  Bambini  allait  presenter  au  public 
parisien,  jusqu'a  son  depart  (le  7  mars  1754),  motive  par 
une  reprise  de  Platfe,  de  Rameau.  C'etaient  des  ceuvrettes 
de  courte  duree,  tres  simples  d'intrigue,  tres  61oignees 
«  de  la  fine  observation  des  Lesage,  des  Piron,  des 
Panard  »  (Cucuel) ;  elles  apportaient  de  Fin£dit,du  vivant: 
les  heros  en  6taient  des  gens  du  peuple,  des  petits  bour- 
geois ;  le  d6cor  en  etait  simple,  mais  realise. 

Le  succes  fut  eclatant,  et  d'autant  plus  inexplicable  que 
la  Serva  padrona,  deja  jou6e  au  Theatre  Italien  en  1746, 
avait  passe  completement  inapergue.  Le  22  aout,  la 
troupe  donne  II  Giocatore  (le  Joueur)  et  le  19  septembre 
II  Mae  fir  o  di  mwica,  avec  le  meme  bonheur. 

En  novembre  paratt  un  opuscule  anonyme  (£dite  En 
Arcadie)  :  Lettre  a  une  dame  d'un  certain  age  sur  I' etat  present 
de  l} opera;  Fauteur  (le  baron  d'Holbach),  partisan  des 
ultramontains,  afFe£fce  de  se  scandaliser  de  la  reussite 
italienne  :  «  Le  theatre  auguste  de  FOp6ra  a  (6t6)  profan6 
par  d'indignes  bateleurs...  On  rit  a  FOp6ra,  on  y  rit  a 
gorge  deploy ee...  Le  Fran9ois  a  abandonne  la  musique 
de  ses  peres;  il  court  en  foule  a  des  productions  mons- 
trueuses  et  dont  nous  n'avions  aucune  id6e...  trois  mis6- 
rables  intermedes  ont  fascine  le  public  depuis  trois  mois.  » 
Puis  on  voit  apparaitre  le  bout  de  Foreille  :  «  Apres  les 
Ie9ons  qu'on  vient  de  nous  donner,  il  seroit  bien  eton- 
nant  que  nous  revinssions  a  une  musique  gothique  et 
barbare  qui  a  fait  assez  longtemps  notre  ennui  et  la  risee 
des  Strangers.  »  Le  trait  final  es~l  juste  (et  il  es~t  encore 
d'aftualitel)  :  «  Des  Etudes  commenc^es  des  la  jeunesse 
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la  plus  tendre  et  continues  pendant  des  annees  entieres 
suffisent  a  peine  pour  former  un  chanteur  italien;  c'esl 
assez  pour  les  notres  de  solfier  pendant  quelques  mois; 
et  on  les  en  a  meme  quelquefois  dispenses  sans  qu'on  s'en 
trouvat  plus  mal.  » 

Des  lors,  les  hosldlites  sont  ouvertes ;  il  faut  donner  la 
parole  a  J.-J.  Rousseau  pour  avoir  une  idee  de  la  violence 
avec  laquelle  elles  se  dechainerent : 

Les  BoufFons  firent  a  la  musique  italienne  des  secateurs 
tres  ardens.  Tout  Paris  se  divisa  en  deux  partis  plus  echauffes 
que  s'il  se  fut  agi  d'une  affaire  d'Etat  ou  de  religion.  L'un,  plus 
puissant,  plus  nombreux,  compose  des  grands,  des  riches  et 
des  femmes,  soutenoit  la  musique  franchise;  1'autre,  plus  vif, 
plus  fier,  plus  enthousiaste,  e"toit  compose  des  vrais  connois- 
seurs, des  gens  a  talens,  des  hommes  de  genie.  Son  petit 
peloton  se  rassembloit  a  POpdra  sous  la  loge  de  la  reine. 
L'autre  parti  remplissoit  tout  le  reste  du  parterre  et  de  la 
salle;  mais  son  foyer  principal  etoit  sous  la  loge  du  roi.  Voila 
d'ou  vinrent  ces  noms  de  partis  celebres  dans  ce  terns-Ik  de 
coin  du  roi  et  de  coin  de  la  reine.  La  dispute  en  s'animant  pro- 
duisit  des  brochures.  Le  coin  du  roi  voulut  plaisanter;  il  fut 
moque*  par  le  Petit  Propbete  ;  il  voulut  se  meler  de  raisonner, 
il  fut  £crase  par  la  Lettre  sitr  la  musique  fran$ai$e.  Ces  deux 
petits  Merits,  Tun  de  Grimm,  et  Tautre  de  moi,  sont  les  seuls 
qui  survivent  a  cette  querelle;  tous  les  autres  sont  d£ja  morts. 

fividemment,  Jean-Jacques  ne  se  veut  aucun  mal; 
mais  ici  sa  perspicacite  e§t  en  defaut  :  sur  la  soixantaine 
de  brochures  parues  en  1753  et  1754  et  relatives  a  cette 
affaire,  la  plupart,  y  compris  la  sienne  et  celle  de  Grimm, 
ecrites  pat  des  litterateurs,  des  gazetiers  ou  des  gens  du 
monde,  n'ont  aucune  valeur,  quoiqu'on  rencontre  ici  ou 
la  une  remarque  juste;  il  y  en  a  cependant  deux 
qui  detruisent  completement  les  raisonnements  assez 
pitoyables  de  Rousseau,  Tune  est  de  Laugier,  1'autre  de 
Rameau;  mais  comme  elles  ont  paru  en  1754,  au  moment 
du  depart  des  BoufTons,  on  ne  leur  a  pas  prete  Tattention 
qu'elles  me"ritaient. 

La  Querelle  presente  deux  phases  diftinftes,  separees 
par  la  Lettre  sur  la  mtmqm  fran^am  :  dans  la  premiere,  on 
s'occupe  des  Bouffons;  la  seconde  esT:  une  reaction  du 
patriotisme  fran9ais  contre  le  denigrement  sysl:ematique 
de  1'auteur  des  Confessions. 

La  plupart  des  brochures,  «  sans  lieu  ni  date  »,  ne  sont 
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pas  signees;  on  e£t  parvenu  pourtant  a  percer  leur  ano- 
nymat  et  a  etablir  une  chronologic  approximative.  Jean- 
Jacques  parle  du  Petit  Prophets  ;  voici  le  titre  extravagant 
de  ce  libelle  :  Fr.  W.  Grimm.  Le  petit  prophete  de  Boehm- 
i&cbbroda,  le  correffieur  dcs  Bouffons  et  la  guerre  de  I' opera 
(1-753)  et,  en  exergue  :  Id  sont  ecrits  les  vingt-un  chapitres 
de  la  prophetie  de  Gabriel- Joannes  Nepommenm  Francuctts 
de  Paula  WalMorch,  dit  WaldftoercbeL.  et  il  les  appette 
Lat.  Canticum  ^  Cygni  Bohemici.  Qu'on  se  figure  une 
contrefacpon  d'Ezechiel  relative  aux  BoufFonsl  Aujour- 
d'hui,  la  plaisanterie  parait  un  peu  lourde;  mais  bien  des 
allusions,  transparentes  pour  les  contemporains,  doivent 
echapper  au  lefteur  du  xxe  siecle.  Grimm  assimile  I?op6ra 
a  un  spectacle  de  marionnettes  :  le  chef  d'orcheStre,  a 
cause  de  son  baton  de  mesure,  es~t  un  bucheron,  qui 
ferait  mieux  de  gagner  sa  vie  a  fendre  du  bois  dans  une 
foret  de  Boheme;  les  chanteurs  sont  ridicules  avec  leurs 
gargarismes  et  leurs  efforts,  etc.  En  un  mot,  c'esl:  surtout 
une  critique  de  1'opera  fran^ais.  Toutefois,  le  prophete 
propose  un  rajeunissement  de  la  musique  frangaise  par 
«  le  principe  italien  ». 

Ce  pamphlet  parut  dans  la  premiere  quinzaine  de  Jan- 
vier 1753;  il  ne  fut  pas  accueilH  avec  un  enthousiasme 
unanime;  Cappeval  ecrit  a  son  sujet  :  «  Cette  rapsodie 
se  fit  lire  par  sa  singularity :  mais  en  general  elle  n'inspiroit 
que  le  mepris.  »  Entre-temps,  les  Bouffons  avaient  donne, 
le  30  novembre,  la  Finta  Cameriera  et,  le  19  d6cembre,  la 
Donna  super ba.  Le  25  Janvier,  parut  la  Reponse  du  coin  du 
roi  au  coin  de  la  reine,  ou  Tauteur  (Fabb6  de  Voisenon) 
n'hesite  pas  a  declarer  :  «  Rameau  esl:  certainement  le 
premier  homme  de  son  siecle  »,  ce  qui  ne  faisait  pas  du 
tout  Paffaire  des  assaillants  pro-italiens,  quoique,  dans  le 
Petit  Prophete,  on  ait  mis  hors  concours  Lully  et  Rameau 
comme  compositeurs,  Jelyotte  et  Mile  Pel  comme  chan- 
teurs. Aussi  un  Arret  rendu  a  I' amphitheatre  de  I3 Opera  sur 
la  plainte  du  milieu  du  parterre  fit-il  opposition  a  la  brochure 
de  Voisenon;  on  y  trouve  une  remarque  de  bon  sens  : 
on  avait  fait  un  parallele  entre  Armide,  de  Lully,  et  la 
Donna  superba;  le  reda£teur  (Diderot)  demande  qu'on 
fasse  «  le  parallele  du  Medecin  malgre  lui  et  de  Polyeuae,  et 
en  outre  celui  de  Pourceaugnac  avec  Athalie}  le  tout  afin  de 
prouver  que  les  farces  de  Moliere  sont  mauvaises  parce 
que  les  tragedies  de  Corneille  et  Racine  sont  bonnes.  » 
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Cetait  mettre  le  doigt  sur  la  plaie  :  la  plupart  des  argu- 
mentations de  la  Querelle  sont  viciees  a  la  base  parce 
qu'on  s'acharne  a  comparer  la  tragedie  lyrique  frangaise 
a  des  piecettes  tres  proches  de  Foperette. 

Dans  la  Guerre  de  V  Opera,  ~L,ettre  ecrite  a  une  dame  en 
province  par  quelqu'un  qui  n'eff  ni  d'un  coin,  ni  de  I'autre, 
Fanonyme  (Cazotte)  constate  que  «  le  feu  est  a  tous  les 
Coins  de  F  Opera;  la  musique  italienne  y  e£t  aux  prises 
avec  la  musique  frangaise.  Imagines  le  desordre  d'une 
guerre  en  meme  temps  e"trangere  et  civile  ».  De  fait,  la 
Querelle  s'eSt  deroulee  en  France  entre  Francais;  les 
Italiens  n'y  ont  pris  aucune  part.  II  es~l  surtout  question, 
dans  cet  opuscule,  du  triomphe  de  Titon  et  1'A.urore,  de 
Mondonville,  soutenu  par  le  roi  et  Mme  de  Pompa- 
dour :  «  On  crie  a  la  merveille  et  au  prodige;  M.  Rameau 
n'eut  jamais  de  succes  si  flatteurs.  »  Meme  son  de  cloche 
dans  la  Lettre  sur  les  Bouffons  :  «  Jamais  Rameau,  le  grand 
Rameau,  si  superieur  a  M.  de  Hondo nville...  n'a  vu  dans 
sa  plus  grande  gloire  accueillir  ses  pieces  les  plus  bril- 
lantes  avec  des  transports  si  outres.  »  Et  pour  insinuer 
que  le  succes  de  Titon  e§t  du  a  une  cabale  montee  en  sa 
faveur,  Fauteur  ajoute  :  «  Quel  argument  pour  prouver 
que  les  applaudissements  ne  concluent  rien  en  faveur  de 
ceux  qui  les  obtiennentl  » 

Puis  c'est  une  s£rie  de  pamphlets  sans  grande  impor- 
tance :  les  Propheties  du  grand  prophete  Monet,  en  Style 
apocalyptique,  la  Lettre  ecrite  de  Pautre  monde  par  /'^l.D.F. 
(abb6  Desfontaines)  a  M.  F.  (Freron;  1'auteur  reel  £tait 
Suard),  V A.nti-Scurra  ou  Preservatif  centre  les  Bouffons  ita- 
liens  (6  fevrier  1753),  la  JLeforme  de  V Opera  (9  fevrier),  les 
deflexions  liriques  [sic]  (16  fevrier),  —  ces  trois  dernier s 
opuscules  ecrits  en  vers,  —  puis  le  galimatias  intitule" 
I'Apologie  du  sublime  bon  mot  (28  fevrier),  le  ]ugement  de 
I'orcheflre  de  I'Qpera,  les  Trois  Chapitres  ou  la  Vision  du 
Mardi  grot,  ou  on  retrouve  le  Style  proph6tique  de  F An- 
cien  Testament,  decidement  tres  employe  dans  cette 
affaire,  la  Paix  de  I* Opera,  qui  reprend  le  Paralle/e  des  Ita- 
liens et  des  Franfais  en  ce  qui  regarde  la  musique  et  les  operas, 
publie  par  Raguenet  en  1702,  d'autres  encore...  Au 
nombre  et  a  la  frequence  de  ces  libelles  on  peut  mesurer 
Facharnement  de  la  lutte,  dont  on  a  pu  dire  qu'elle 
avait  fait  Feconomie  d'une  guerre  civile  :  «  Les  a&eurs 
italiens  ont  tellement  absorbe  Fattention  de  Paris  que 
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les  brouilleries  du  Parlement  avec  la  Cour,  son  exil,  le 
transferement  de  la  Grand-Chambre  a  Pontoise,  tous  ces 
graves  evenements  sont  passes  presque  inapergus.  » 
(Carlez,  Grimm  et  la  mmique  de  son  temps?) 

Au  milieu  de  tout  ce  fatras  d'inutilite"s  ou  de  niaiseries, 
1'auteur  anonyme  (Diderot)  de  la  brochure  Au  petit  pro- 
phlte  de  Boehmischbroda  (21  fevrier  1753),  apres  avoir  debute 
par  une  apostrophe  cinglante  («  J'ai  lu,  Messieurs,  tous 
vos  petits  ecrits,  et  la  seule  chose  qu'ils  m'auraient 
apprise,  si  je  Favais  ignoree,  c'e§t  que  vous  avez  beau- 
coup  d'esprit,  et  beaucoup  plus  de  mechancete  »),  6met 
une  idee  raisonnable  :  il  propose  de  faire  une  comparai- 
son  impartiale  ftArmide  :  «  Au  temps  heureux  ou  I* on  s$ait 
plain  »,  et  le  fameux  monologue,  avec  une  scene  italienne 
du  meme  genre,  comme  «  Solitudini  amene}  ombre  gradite  » 
de  Sesoftri  de  Terradellas.  II  declare  que  «  P  Opera  d'ylr- 
mide  es~t  le  chef-d'oeuvre  de  Lulli,  et  le  monologue  d'Ar- 
mide  esl:  le  chef-d'oeuvre  de  cet  Opera...  II s'agit  d'opposer 
Lulli  a  Terradellas,  Lulli,  le  grand  Lulli,  et  cela  dans 
1'endroit  ou  son  rival  meme,  le  jaloux  Rameau  1'a  trouv^ 
sublime  ». 

Les  eclediques  prennent  part  au  debat  :  on  lit  dans  la 
Declaration  au  public  au  sujet  des  contestations  qui  se  sont 
elevees  sur  la  mmique  :  «  Nous  applaudirons  a  Lulli,  a 
Rameau,  a  Pergoleze,  a  Mondonville  quand  leurs  ou- 
vrages  meriteront  nos  eloges.  »  Le  Correfleur  des  Eouffons 
assure  que  «  la  raison  et  le  bon  gout  sont  toujours  surs 
a  la  fin  de  triompher  de  notre  frivolite  passagere  ».  II 
blame  les  Italians  de  ne  pas  admettre  la  danse  dans  leurs 
operas,  et,  Men  qu'il  tienne  pour  la  musique  frangaise,  il 
critique  les  executions  de  l'Acad6mie  royale  de  musique. 
Dans  Ce  qu'on  a  dit,  ce  qu'on  a  voulu  dire.  Lettre  a  Madame 
Folio,  Tauteur  (F.  L.  C.  Marin),  apres  avoir  attesl:6  que  « la 
musique  frangaise  a  des  beaut6s  qui  la  rendent  superieure 
a  la  musique  italienne  »  parce  que  c'es~t  une  musique  de 
sentiment,  qui  peint  les  passions  et  les  inspire,  fait  un 
parallele  entre  les  deux  arts  :  «  La  musique  franchise  e£l 
une  beaute  male  et  reguliere  qui  nous  en  impose  par  la 
fierte*  et  la  majeSle"...  1'italienne  ressemble  a  une  coquette 
rusee  qui  folitre  et  qui  nous  charme  par  ses  gentiHesses... 
II  es~l  impossible  de  comparer  1'une  avec  1'autre,  elles  ont 
chacune  leurs  beaut£s  particuli^res,  et  ce  serait  diminuer 
nos  plaisirs  que  d'en  adopter  une  exclusivement  a  1'autre.  » 

ENCYCLOPiDIE  XVI  2 


34  VERS  LE  CLASSICISME 

Les  comediens  eux-memes  mettent  la  Querelle  en 
scene  :  Boissy  6crit  la  Frivolite  donnee  au  Theatre  italien 
le  23  Janvier  1753  avec  un  succes  retentissant,  du  surtout 
au  talent  de  Mme  Favart  qui  imitait  a  s'y  meprendre  le 
jeu  et  le  chant  de  la  TonelH. 


LA  «  LETTRE  SUR  LA  MUSIQUE  FRANCHISE  » 

Terns  ces  projectiles  de  papier  qu'on  se  jetait  a  la  tete 
n'avaient  pas  grande  portee  et  ne  faisaient  pas  grand 
mal;  J.-J.  Rousseau,  le  15  novembre  1753,  changea  la 
tournure  des  debats  en  se  posant  en  technicien  dans  sa 
fameuse  Lettre  sur  la  musique  frangam,  extraordinaire 
melange  d'incomp6tence,  d'incompreliension  et  de  parti 
pris.  Pour  accabler  notre  art  national,  il  suppose  1'exis- 
tence  d'une  langue  sourde  et  antimusicale,  oont  il  ima- 
gine les  cara£teris~tiques,  et  il  s'effbrce  de  demontrer  que 
le  fran^ais  a  tous  les  defauts  de  cet  idiome  fa&ice,  sans 
avoir  les  qualites  sonores  de  Fitalien,  et  que,  par  suite,  la 
musique  frangaise  ne  peut  exister;  il  a  1'adresse  de  parer 
I'obje&ion  que  lui  oppose  d'elle-meme  la  musique  insltru- 
mentale,  en  affirmant  sans  preuve  que  cette  derniere 
procede  de  la  musique  vocale  dont  elle  a  re$u  «  ses  tours 
de  chant  et  sa  mesure  (  ?)  ». 

Comme  beaucoup  d'amateurs,  Rousseau  fait  volon- 
tiers  etalage  d'une  Erudition  frelatee. 

A  regard  des  contrefugues,  doubles  fugues,  fugues  ren- 
vers^es,  basses  contraintes  et  autres  sottises  difficiles  que 
Toreille  ne  peut  souffrir  et  que  la  raison  ne  peut  justifier,  ce 
sont  evidemment  des  regies  de  barbarie  et  de  mauvais  gout, 
qui  ne  subsistent,  comme  les  portalls  de  nos  ^glises  gothiques, 
que  pour  la  honte  de  ceux  qui  ont  eu  la  patience  de  les  faire. 
Du  temps  de  Roland  de  Lassus  et  de  Goudimel  on  faisait 
de  Tharmonie  et  des  sons  ( ?);  Lulli  y  a  joint  un  peu  de 
cadence  ( ?) ;  Corelli,  Bononcini,  Vinci  et  Pergolese  sont  les 
premiers  qui  aient  fait  de  la  musique. 

Inutile  de  souligner  ce  verbiage,  qui  n'a  guere  de  sens 
pour  un  musicien. 

Rousseau  certifie  docl:oralement  que  «  de  toutes  les 
parties  de  la  musique,  la  plus  difficile  a  traiter  est  le 
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Duo  »,  a  cause  d'une  pretendue  regie,  Punite  de  melodie 
(  ?),  qu'il  a  imaginee,  et  qu'il  es~t  bien  incapable  de  defmir. 

Ensuite  il  reproche  a  la  musique  frangaise  de  n'avoir 
pas  de  mouvement  fixe,  alors  que  la  musique  italienne 
est  constamment  assujettie  a  la  plus  stri&e  mesure.  La 
musique  italienne  es"t,  «  quand  il  plait  au  musicien, 
triste  sur  un  mouvement  vif,  gaie  sur  un  mouvement 
lent  »,  tandis  que  les  mouvements  des  musiciens  fran- 
gais  sont  «  donnes  par  le  sens  des  paroles,  et  ils  sont 
forces  de  s'y  tenir,  s'ils  ne  veulent  pas  tomber  dans  des 
contresens  ridicules  ». 

Ici  Jean-Jacques  fait  la  preuve  par  neuf  de  son  igno- 
rance des  regies  de  la  composition  musicale  :  le  chant 
n'est  que  de  la  declamation  embellie,  il  doit  done  se 
modeler  sur  les  paroles,  qui  en  determinent  le  mouve- 
ment, surtout  dans  le  recitatif.  Et  le  Genevois  ne  s'aper- 
coit  meme  pas  qu'il  donne  raison  a  ses  adversaires !  Enfin, 
apres  une  analyse  ridicule  du  monologue  ftArmide, 
auquel  il  n'a  rien  compris,  il  termine  par  les  lignes  sui- 
vantes  : 

Je  crois  avoir  fait  voir  qu'il  n'y  a  ni  mesure  ni  melodie 
dans  la  musique  franchise,  parce  que  la  langue  n'en  e£t  pas 
susceptible;  que  le  chant  franc, ois  n'est  qu'un  aboiement 
continuel,  insupportable  a  toute  oreille  non  prevenue;  que 
1'harmonie  en  esT:  brute,  sans  expression,  et  sentant  unique- 
ment  son  remplissage  d'£colier;  que  les  airs  francois  ne  sont 
point  des  airs;  que  le  recitatif  n'esT:  point  du  recitatif.  D'ou 
je  conclus  que  les  Francois  n'ont  point  de  musique  et  ne 
peuvent  en  avoir,  ou  que,  si  jamais  ils  en  ont  une,  ce  sera 
tant  pis  pour  eux. 

JE/  nuncy  erudimini..*  Venant  apres  les  chefs-d'ceuvre  de 
Lully,  de  Couperin,  de  Lalande,  de  Rameau,  ce  discours 
trahit  beaucoup  plus  la  fre*nesie  du  partisan  qu'il  n'exprime 
la  s6reniter  du  «  philosophe  ».  (II  ne  faut  pas  oublier  a  ce 
propos  que  Rousseau  avait  fait  un  op6ra,  les  Muses 
galantes  ;  1'auteur  de  Dardanw  1'avait  jugd  indigne  d'etre 
essay4  meme  en  r6p6tition.  Inde  irae...) 

Et  tout  d'abord,  on  se  demande  si  1'auteur  de  la  Lettre 
sur  la  musique  fran$aise  esl  le  meme  homme  —  quantum 
mutatus  ab  itto  —  qui  a  d6clar6  a  Grimm,  en  1750,  que  la 
musique  italienne  se  borne  a  charmer  Foreille,  tandis  que 
les  «  sons  seduisants  »  de  la  musique  francaise  «  vont 
droit  au  cceur  ».  On  peut  trouver  non  moins  singulier 
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que  Rousseau  ait  ecrlt  son  Devin  du  village,  donne  au  fort 
de  la  Querelle,  le  ier  mars  1753,  dans  cette  langue  anti- 
musicale  qu'est  le  franc.ais,  et  qu'il  ait  juge  bon  de  le 
faire  executer  a  1' Opera,  «  quoique  1'orcheStre,  tres  igno- 
rant, egtropiat  a  plaisir  les  pieces  qu'il  donnait  ».  Cette 
phrase  denote  une  fois  de  plus  la  mauvaise  foi  de  son 
auteur  :  ces  pretendus  miserables  symphonistes  etaient 
tout  de  meme  capables  de  jouer  les  chefs-d'oeuvre  de 
Rameau;  on  connait  leurs  noms  :  en  1753,  ils  comptaient 
des  artistes  de  premier  rang  comme  les  violonistes 
Aubert,  les  Caraffe,  Dupont,  L'Abbe,  Exaudet,  Tarade, 
Piffet,  les  violoncellistes  Gianotti,  Antheaume,  L'Abbe, 
le  fameux  flutiste  Blavet,  le  hautboi'sle  Sallantin,  etc.,  que 
n'effrayait  certainement  pas  la  partition  du  Devin  du 
village  I  Et,  apres  coup,  on  peut  apjprecier  le  flair  de 
Jean-Jacques  :  dans  ses  vaticinations  il  assure  que  «  les 
Francois  ne  peuvent  avoir  de  musique  ».  Vingt  ans  plus 
tard,  Gluck,  qui,  comme  Lully,  aurait  pu  preferer  des 
textes  italiens  pour  ses  operas,  releve  le  defi  et  choisit 
pr^cisement  pour  ses  chefs-d'ceuvre  1'abominable  langue 
franchise ! 


LES  RfiACTIONS  A  LA  «  LETTRE 
SUR  LA  MUSIQUE  FRANCHISE  » 


Cette  diatribe  provoqua  ce  qu'on  es~t  convenu  d'appe- 
ler  des  «  mouvements  divers  ».  Elle  fit  la  joie  du  coin  de 
la  reine,  mais  son  auteur  se  fit  rabrouer  par  1'autre  parti, 
qui  n'en  gouta  pas  le  ton  g£ne"ral  :  «  Parmi  ces  choses 
si  offensantes  il  y  en  a  d'equivoques,  ou  d'absolument 
fausses...  Je  tiens  qu'un  pareil  ouvrage  n'esl:  ni  d'un  Phi- 
losophe  ni  d'un  citoi'en;  mais  d'un  cerveau  malade,  d'un 
cceur  equivoque  et  d'un  esprit  dangereux  et  faux  »,  ecrit 
1'auteur  (Cazotte)  des  Observations  sur  la  kttre  de  J.-J.  Rous- 
seau. De  meme  les  Lettres  sur  la  musique  fran^am  en  reponse 
a  cette  de  Jean- Jacques  JLousseau  (Geneve,  1754)  ne  mache 
pas  les  mots  :  «  Qu'on  lise  1'ouvrage,  Ton  n'y  trouve 
que  des  opinions  extravagantes,  des  satires  ameres,  des 
sophismes  insoutenables,  des  personnalite's  offensantes, 
des  inconsequences  marcjuees,  des  contradictions  pal- 
pables,  des  duretes,  des  inveftives,  des  calomnies,  tout 
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cela  exhale  avec  ce  dedain  insultant,  ces  expressions 
orgueilleuses,  cet  air  decisif,  ce  ton  de  mattre  qui  revoke- 
rait  meme  dans  la  bouche  d'un  homme  superieur  :  c'est 
un  furieux,  un  frenetique,  un  pedagogue  bilieux,  un 
Drawn  (...)  En  vain  M.  Rameau  a-t-il  cite  le  monologue 
&A.rmde  comme  un  chef-d'oeuvre.  M.  Rameau !  La  belle 
autorite  pour  un  genie  superieur  tel  que  Jean-Jacques 
Rousseau!  » 

Des  lors  les  brochures  ne  se  font  pas  plus  rares  —  on 
en  compte  pres  d'une  trentaine  —  mais  leur  ton  change; 
il  n'esl  uniformement  question  que  de  defendre  Tart 
national  contre  son  contempteur;  on  y  met  tant  d'ardeur 
qu'on  voit  descendre  dans  1'arene  1'auteur  des  Reflexions 
sur  la  m  mi  que  en  general  et  sur  la  musique  frangam  en  particu- 
lier  (1754),  lequel  declare  qu'il  n'esl  pas  musicien  et  qu'il 
ne  connait  pas  assez  la  musique  italienne  pour  la 
juger! 

De  toute  cette  literature  frenetique,  les  deux  ouvrages 
qui  sont  lisibles  de  nos  jours  —  et  qui  auraient  pu  arreter 
net  la  Querelle  s'ils  avaient  paru  plus  tot  —  sont  les 
Observations  sur  notre  inffinft  pour  la  musique  (1754),  de 
Rameau,  et  YApologie  de  la  mmique  jran$aise  contre  M.  Rous- 
seau (1754),  de  Laugier  qui  avait  du  bon  sens,  disposition 
qui  manquait  a  la  plupart  des  combattants  de  cette  guerre. 
D'un  trait  de  plume  1'auteur  ruine  Fargumentation  du 
Genevois  :  «  Le  caraftere  d'une  Musique  nationale  ne 
depend  point  de  la  qualite  du  langage,  mais  de  la  nature 
du  genie.  »  D'apres  lui,  la  melodie,  1'harmonie,  le  rythme 
n'ont  rien  a  voir  avec  le  langage;  le  compositeur  traite 
son  sujet  non  selon  qu'il  sera  Italien  ou  Fran9ais,_rnais 
selon  qu'il  aura  plus  ou  moins  de  genie.  11  prend  vigou- 
reusement  la  defense  de  Lully  :  «  Lully  n'esl:  plus  a  la 
mode;  mais  vous  n'ignorez  point  qu'il  a  fait  les  d&ices 
d'un  siecle  qui,  de  Paveu  de  tout  1'Univers,  a  ete  pour 
nous  le  siecle  de  la  perfeftion  en  tout  genre...  Plus  on 
connoitra  Lully,  plus  on  estimera  son  beau  genie.  II  a 
toutes  les  parties  essentielles  qui  font  le  grand  musicien. 
Plusieurs  ont  excelle  au-dessus  de  lui  dans  quelques- 
unes;  personne  n'en  aura  r6uni  un  si  grand  nombre,  et 
dans  un  degre  si  parfait.  » 

Mais  la  seule  refutation  absolument  pertinente  e§t  due 
a  Rameau,  dans  ses  Observations  sur  notre  mftinft  pour  la 
mu&ique,  ou  il  pulv^risa  la  miserable  argumentation  de 
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Rousseau  par  l'ex£gese  du  monologue  KArmide,  de 
Lully,  devenu  le  pivot  de  la  dispute.  Le  maitre  de  Dijon 
prouve  clairement,  par  une  demonstration  purement  musi- 
cale,  le  g&iie  de  Lully,  et  la  beaute  du  monologue  — 
que  Gluck  lui-meme  n'a  pas  surpassee.  Malheureusement 
cette  magnifique  justification  ne  vint  au  jour  que  trop 
tard,  en  1754,  derniere  ann6e  de  la  Querelle. 

Le  depart  des  BoufFons  fut  porte  a  la  scene  du  Th6  atre- 
Francais,  le  13  f£vrier  1754,  dans  la  comedie  en  vers  les 
Adieux  du  gofit,  de  Patu  et  Portelance,  et  a  la  Comedie- 
Italienne,  le  25  fevrier,  dans  leTLetourdugo&t,  de  Chevrier, 
ou  un  bouffon  declarant  qu'il  allait  quitter  Paris,  I'a&eur 
personnifiant  le  Gout  lui  re*pond  :  le  depart  des  BoufFons 
annonce  mon  retour.  Ainsi  finit  la  Querelle. 

Le  bilan  de  cette  affaire  s'etablit  ainsi  qu'il  suit : 

A  I'a&if,  la  Querelle  a  contribue*  grandement  a  la  crea- 
tion de  1'opera-comique  frangais  par  1'intermediaire  de  la 
piece  des  Troqueurs,  de  Dauvergne.  Pendant  longtemps 
il  a  et6  de  raise  de  dddaigner  ce  genre  et  de  mdpriser 
Philidor,  Monsigny,  Gretry  et  les  autres  petits  maitres 
de  cette  categoric.  C'esl:  une  attitude  qu'on  ne  peut  plus 
garder  aujourd'hui;  on  sait  en  eifet  que  Topera-comique 
francais  a  ete  une  source  d'inspiration  pour  des  ge*nies 
non  moindres  que  Mozart  et  Beethoven.  Toutefois,  si 
Ton  avait  suivi  la  voie  tracee  par  Platee  de  Rameau,  on 
eut  certainement  reussi  aussi  bien,  et  a  moins  de  frais.  En 
dfct  : 

Le  passif  eft  dnorme  :  il  consifte  en  la  disparition  de 
notre  ancienne  tragddie  lyrique.  Comme  a  dit  Laugier,  il 
faut  diStinguer  entre  1'oeuvre  et  son  execution  :  on  pou- 
vait  corriger  les  defe£hiosites  de  TAcademie  royale  de 
musique  sans  se  croire  oblige*  d'aneantir  notre  ancien 
op6ra.  Les  d6gats  furent  tels  que  Gluck  lui-meme  ne 
parvint  pas  a  redresser  la  situation;  apres  lui,  Teffondre- 
ment  du  gout  s'accentua  et  persifta  jusqu'au  dernier 
quart  du  xixe  siecle. 

On  a  pu  remarquer  qu'une  grande  figure  domine  toute 
la  dispute;  c'eft  celle  de  Rameau;  alors  m£me  qu'on  ne  le 
cite  pas,  on  pense  a  lui;  1'acharnement  de  ses  detra6teurs 
prouve  qu'il  est,  en  tant  que  mainteneur  de  la  tradition 
francaise,  le  centre  de  la  Querelle  —  et  en  meme  temps 
le  grand  artiste  dont  A.  von  Nikisch,  I'illuStre  chef  d'or- 
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cheStre,  disait  a  Henri  Morin,  son  eleve  et  ami  :  «  Si 
Rameau  etait  allemand,  on  le  trouverait  peut-etre  supe- 
rieur  a  Bach.  » 

E.    BORREL. 
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GLUCK  ET  LA  REFORME 
DU  DRAME  LYRIQUE 


DESTINEE  singuliere  que  celle  de  ce  grand  artiste, 
obscur  en  sa  jeunesse,  dont  une  grande  partie  de 
Texi^lence  se  passe  dans  le  conformisme  le  plus  absolu, 
et  qui  brusquement,  vers  la  soixantaine,  revolutionne 
1'art  lyrique  de  son  temps.  Pendant  cinq  annees,  un  fre- 
netique  mouvement  d'idees  va  tournoyer  autour  de  sa 
personnalite  dominatrice.  Couronnement  de  sa  carriere, 
cinq  partitions,  purs  chefs-d'oeuvre  lyriques,  naissent 
pendant  cette  breve  mais  fulgurante  periode  francaise. 
Fin  de  vie  apaisee  et  silencieuse,  au  fond  d'une  opulente 
retraite,  dans  le  rayonnement  d'un  prestige  grandissant. 

Au  fond  de  la  foret  bavaroise,  proche  de  la  Boheme, 
dans  le  village  d'Erasbach,  nait  le  2  juillet  1714, 
ChriStoph  Willibald  Gluck.  Son  pere,  ancien  soldat  du 
prince  Eugene,  exerce  la  profession  de  garde  forestier, 
au  service  du  prince  tcheque  Lobkowitz.  Milieu  tres 
modesle,  simplicite  ru^tique  de  la  vie  familiale,  dans  la 
grande  solitude  des  bois.  A  Kommotau,  en  Boheme, 
renfant  regoit  une  premiere  in§tru£tion,  et  commence 
des  etudes  musicales,  qu'il  poursuit  a  Prague.  Maitrises 
d'eglises  et  bals  champetres  lui  assurent  d'assez  maigres 
ressources.  Mais  Fappui  de  la  famille  Lobkowitz  lui  per- 
met  de  venir  a  Vienne  en  1734,  ou  il  parfait  sa  technique 
de  compositeur.,  et  a  la  chance  d'etre  remarque  par  un 
riche  seigneur  italien,  le  comte  Melzi.  Ce  mecene  1'attache 
a  son  service,  Temmene  a  Milan,  et  lui  donne  toute 
facilite  pour  recevoir  durant  quatre  annees  les  precieux 
conseils  de  Sammartini.  Formation  parfaite,  sous  la  direc- 
tion d'un  mattre  de  Fart  instrumental,  qui  permet  a  Gluck 
d'aborder  la  carriere  de  compositeur  nanti  d'un  metier 
solide,  a  toute  epreuve. 

Fagonne  au  contact  de  1' opera  italien,  c'esl  vers  cette 
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forme  d'art  qu'il  s'oriente  cTabord,  et  il  la  pratique  durant 
une  trentaine  d'annees,  j usque  vers  1770.  Periode  d'at- 
tente,  que  Ton  pourrait  tenir  pour  negligeable  si  elle 
n'apportait  a  Gluck  une  notoriete  europeenne  —  il  fait 
figure  de  musicien  international  —  et  surtout  une  grande 
experience  de  la  scene,  une  totale  maitrise  d'homme  de 
theatre. 

Sortant  un  instant  du  Style  conventional  —  livrets 
sans  ressort  dramatique,  pales  recitatifs,  airs  de  coupe 
prevue,  ou  la  preponderance  du  chanteur  s'affirme  au 
detriment  de  la  musique  — ,  Gluck  tente  une  incursion 
vers  1'opera-comique  fransais.  De  1758  a  1764,  a  1'ins- 
tigation  du  comte  Durazzo,  intendant  des  spectacles 
imp^riaux  a  Vienne,  il  ecrit  une  dizaine  de  petites  parti- 
tions sur  des  livrets  du  Theatre  de  la  Foire,  envoyes  par 
Favart.  Essais  profitables,  bain  de  frafcheur  et  de  natu- 
rel,  qui  obligent  le  compositeur  a  une  recherche  d'ac- 
cents  nouveaux,  plus  directs  et  plus  spontanes.  Genre 
nullement  inferieur,  qui  Tinkle  au  rythme  et  a  la  prosodie 
de  la  langue  franchise. 

Vers  ce  moment  —  il  exerce  alors  les  fon&ions  de 
maitre  de  chapelle  a  la  cour  viennoise  — ,  les  hasards 
de  sa  vie  cosmopolite  le  mettent  en  relation  avec  une  des 
plus  curieuses  figures  du  mouvement  intelle&uel  de 
Tepoque  :  Ranieri  Calzabigi,  poete,  dramaturge, 
estheticien,  homme  de  finance,  demi-aventurier  a  la  per- 
sonnalit6  la  plus  authentique.  Ses  ide"es  sur  la  n^cessite 
d'une  reforme  de  Topera  —  crisl:allisation  d'une  ten- 
dance g6nerale  alors  naissante  dans  toute  TEurope  — 
s'accordent  avec  celles  que  Gluck  entrevoit  a  la  suite  de 
sa  longue  experience.  De  leur  collaboration  naissent  trois 
partitions  italiennes,  Orfeo,  Alcefle,  Paride  ed  Elena,  d'un 
esprit  nouveau,  ou  la  preoccupation  du  drame  et  la 
recherche  de  lignes  nobles  et  simples  passent  au  premier 
plan.  Deja  Tessentiel  de  la  doctrine  revolutionnaire  du 
compositeur  tient  dans  ces  trois  ouvrages,  ecrits  de  1762 
a  1769,  derniere  dtape  avant  la  grande  revelation  fran- 
caise. 

Dans  Finterregne  de  dix  annees  qui  separe  la  mort  de 
Rameau  (1764)  de  Tapparition  des  premieres  ceuvres 
frangaises  de  Gluck  (1774),  une  intense  a£tivite  musicale 
se  developpe  a  Paris.  A  c6te  du  domaine  insltrumental, 
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ou  se  multiplient  les  symphonies  et  les  ceuvres  pour  cla- 
vier, le  theatre  connait  une  periode  de  prosperite,  et  voit 
de  nombreuses  et  importantes  creations. 

A  FAcademie  royale  de  Musique,  la  grande  tragedie 
lyrique  et  le  ballet  h6roique  ont  toujours  de  fervents 
adeptes.  Aline,  reine  de  Colconde  (1766)  de  Monsigny, 
Thesee  (1767)  de  Mondonville,  'Ernelinde,  princes  se  de  Nor- 
vege  (1767)  de  Philidor,  I'  Union  de  I*  amour  et  des  arts 
(1773)  de  Floquet,  Sabinus  (1774)  de  Gossec  —  sans 
compter  une  dizaine  d'ouvrages  de  moindre  importance 
de  Berton,  La  Borde,  Cardonne,  Dauvergne  et  Ro- 
dolphe  —  attestent  la  vigueur  de  genres  qu'il  est  de  bon 
gout  de  denigrer  a  cette  e"poque. 

Parallelement,  la  forme  plus  nouvelle  mais  definitive- 
ment  constitute  de  Fopera-comique  triomphe  sur  la 
comedie  italienne.  Philidor  (le  S  order,  1764,  Tom  Jones, 
1765,  le  ]ardinier  et  son  seigneur,  1768),  Monsigny  (Rose 
et  Colas,  1764,  le  Deserteur,  1769,  le  Faucon,  1772),  Gretry 
(le  Huron,  1768,  'Lucik,  1769,  Sybain,  les  Deux  Avares, 
1770,  Zemire  et  A^pr,  1771,  I*  Ami  de  la  Mahon,  1772, 
le  Magnifique,  1773)  —  et  quelques  compositeurs  plus 
oublies,  tels  Blaise,  Duni,  Piccinni,  Dezede,  Martini  — 
y  apportent  un  esprit  original  et  un  style  plus  vivant, 
qui  pre"parent  un  rajeunissement  du  theatre  lyrique  fran- 


Une  seule  ville  semble  alors  possible  a  Gluck  pour  la 
realisation  totale  de  ses  idees,  et  le  couronnement  de  sa 
carriere  :  Paris.  L'eclat  de  sa  vie  artistique,  le  prestige 
de  T  Academic  royale  de  Musique  Tattirent  depuis  long- 
temps.  La  seulement,  une  conception  neuve  et  person- 
nelle  du  drame  lyrique  peut  triompher. 

II  lui  faut  un  livret  francais  :  le  bailli  Du  Roullet,  atta- 
ch6  a  1'ambassade  de  Vienne,  lui  offre  une  Iphigenie  en 
Aulide,  d'apres  Racine.  Dans  Fenthousiasme,  il  brosse 
une  partition  d'une  unite  et  d'une  largeur  de  ton  encore 
jamais  atteintes.  Clairvoyant,  le  dire&eur  de  FOpera, 
Dauvergne,  accepte  Fceuvre,  mais  sent  bien  qu'un  pareil 
drame  «  tue  tous  ceux  qui  ont  existe  jusqu'a  present  ». 

L'appui  de  son  ancienne  eleve,  la  dauphine  Marie- 
Antoinette,  en  facilite  la  creation  le  19  avril  1774-  «  J'en 
ai  6te  transportee  »,  6crit-elle;  «  il  regne  dans  toutes  les 
tetes  une  fermentation  aussi  extraordinaire  sur  cet  e*v6- 
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nement  que  vous  le  puissiez  imaginer;  c'esl:  incroyable  : 
on  se  divise,  on  s'attaque  comme  s'il  s'agissait  d'une 
affaire  de  religion...  Comme  je  m'y  attendais,  a  la  repre- 
sentation, s'il  y  a  eu  des  morceaux  qui  ont  transporte, 
on  avait  Fair  en  general  d'hesiter  :  on  a  besoin  de  se 
faire  a  ce  nouveau  systeme,  apres  avoir  eu  tant  Fhabitude 
du  contraire.  Aujourd'hui,  tout  le  monde  veut  entendre 
la  piece,  ce  qui  es~t  bon  signe,  et  Gluck  se  montre  tres 
satisfait.  » 

Peu  apres  cette  premiere  reussite  parisienne  —  pen- 
dant une  treve  imposee  par  la  mort  du  roi  Louis  XV,  et 
la  fermeture  provisoire  des  theatres  —  Gluck  prepare 
un  second  ouvrage.  D'apres  son  ancienne  partition  d'Or- 
feo  ed  ULuridice,  qu'il  transforme  et  enrichit  sensiblement, 
il  met  au  point  un  Orphee  francais,  qui  voit  le  jour  le 
2  aout  1774.  Impression  profonde  sur  le  public,  saisi  par 
Funite  de  sentiment  et  de  style,  la  hauteur  et  la  noblesse 
de  rinspiration.  Saisissement  et  emoi  des  ames  sensibles 
qui  cedent  au  grand  charme  de  cette  emouvante  tragedie. 
Musique  «  qui  me  rend  folle  »,  6crit  Julie  de  Lespinasse; 
et  «  si  dechirante,  si  absorbante,  qu'il  m'etait  absolument 
impossible  de  parler  de  ce  que  je  sentais  :  j'e"prouvais  le 
trouble,  le  bonheur  de  la  passion  ».  Et  Jean-Jacques 
Rousseau  d'avouer  :  «  Puisqu'on  peut  avoir  un  si  grand 
plaisir  pendant  deux  heures,  je  con9ois  que  la  vie  peut 
etre  bonne  a  quelque  chose.  » 

Puisant  encore  dans  son  rdpertoire  italien,  Gluck  trans- 
forme  son  Alcette,  avec  1'aide  du  bailli  Du  Roullet.  II  en 
modifie  profondement  la  structure,  en  resserre  Funite, 
ecrit  de  nouvelles  scenes  d'un  path^tique  intense.  Un 
depart  hesitant  le  22  avril  1776,  une  certaine  surprise  et 
froideur  du  public  inquietent  un  instant  Fauteur.  «  II 
serait  plaisant  que  cette  piece  tombat,  declare-t-il.  Cela 
ferait  6poque  dans  I'hiStoire  du  gout  de  la  nation  fran- 
caise!  »  Echec  impossible,  car  il  en  a  «  pose  tous^les 
fondements  sur  la  nature,  qui  n'est  jamais  soumise  a  la 
mode  ».  La  grande  foule  qui  se  presse  de  plus  en  plus 
au  theatre  confirme  ses  previsions.  Climat  plus  favorable, 
triomphe  de*finitif  et  grandissant,  reussite  plus  large 
encore  que  pour  ses  ouvrages  precedents,  et  qui  lui  sus- 
cite  d'inevitables  opposants. 

Recrutes  surtout  cnez  les  litterateurs  peu  sensibles  a  la 
musique,  et  partisans  de  Fancienne  6cole  italienne,  le 
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clan  des  adversaires  tente  vainement  d'entraver  cette  serie 
de  succes.  Les  ecrits  de  La  Harpe,  de  Ginguene  et  de 
Marmontel,  les  intrigues  de  la  Du  Barry  et  de  Tambassa- 
deur  de  Naples,  ne  parviennent  qu'a  irriter  Gluck.  L'es- 
timable  compositeur  napolitain  Piccinni,  que  Ton  essaye 
de  ltd  opposer,  n'a  ni  1'envergure,  ni  la  personnalite 
suffisantes.  Le  contre-courant  6choue. 

De  Vienne,  ou  il  etait  momentanement  reparti,  Gluck 
revient  avec  son  Armide,  ecrite  sur  le  vieux  poeme  de 
Quinault,  deja  utilise  par  Lully.  «  J'en  ai  fait  la  musique 
de  maniere  qu'elle  ne  vieillira  pas  de  sitot  »,  ecrit-il. 
Pour  le  public,  «  il  faudra  au  moins  autant  de  temps 
pour  la  comprendre  qu'il  lui  en  a  fallu  pour  comprendre 
xAIcefle  ».  Pronoslic  exaft,  qui  se  verifie  le  soir  de  la 
creation,  le  23  septembre  1777;  mais  bientot  les  recettes 
montent  dans  les  caisses  de  1' Opera,  et  atteignent  des 
chiffres  records. 

Dernier  triomphe  —  immediat  celui-la  —  le  1 8  mai 
1779  avec  Iphiginie  en  Tauride,  sur  un  livret  adroitement 
congu  par  le  jeune  poete  Guillard.  Mais  6chec  imprevu 
en  septembre  suivant :  son  £cho  et  Nartisse,  dont  le 
mediocre  texte  du  baron  von  Tschudi  manque  de  mou- 
vement,  ne  parvient  pas  a  interesser  le  public.  Chute 
immediate  et  definitive,  qui  fait  aussitot  renaitre  1'agres- 
sivit^  des  detradl;eurs. 

Violemment  courrouce,  Gluck  decide  de  quitter  Paris. 
Les  efforts  de  Marie-Antoinette,  qui  Tavait  choisi  comme 
maitre  de  musique  des  Enfants  de  France,  ne  parviennent 
pas  a  le  retenir.  II  regagne  Vienne  ou  il  passe  les  huit 
derni£res  annees  de  sa  vie  dans  sa  fa&ueuse  residence 
de  Berchtholdsdorf.  L'un  de  ses  nombreux  visiteurs, 
le  compositeur  Reichardt,  raconte  sa  reception  dans  ce 
somptueux  chateau,  par  ce  «  grand  vieillard  majestueux 
vetu  d'un  habit  gris  richement  borde  d'argent,  d'une 
mise  recherchee...,  entour^  de  ses  serviteurs.  » 

Tou jours  tres  ouvert  au  mouvement  intelleftuel, Gluck 
se  tient  au  courant  de  tout  ce  qui  se  passe  a  Paris,  resis- 
tant toutefois  aux  propositions  qui  lui  sont  renouvelees. 
Une  seule  fois,  il  songe  a  se  remettre  au  travail  sur  le 
po£me  des  Danaides  de  CaLzabigi  et  Du  Roullet,  mais 
abandonne  bientot  ce  projet  au  b£n6fice  de  son  61eve 
Salieri.  II  se  contente  d'esquisser  la  Batailk  d'Hermann, 
sur  des  vers  allemands  de  Klops^tock,  a  la  gloke  de  la 
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Germanic.  Apres  plusieurs  attaques  d'apoplexie,  il  meurt 
le  15  novembre  1787. 

Gluck  expose  ses  idees  eSthetiques  et  les  principes  de 
sa  reforme  dramatique  dans  la  preface  <¥  Alee  fie,  en  1767, 
puis,  en  1770,  dans  Fepitre  dedicatoire  feParide  ed  Elena. 
11  complete  sa  doctrine  dans  quelques  lettres,  notamment 
dans  celles  qu'il  adresse  au  «  Mercure  de  France  »  en 
1773,  et  a  La  Harpe  en  1777. 

Premiere  reforme  indispensable  :  resserrement  de  Fac- 
tion lyrique  en  trois  actes  au  lieu  de  cinq,  et  suppression 
du  prologue,  inutile  et  artificiel.  Le  poeme  doit  avoir 
une  grande  unite,  une  simplicite  de  Ugnes,  une  action 
vivante  ou  se  heurtent  quelques  cara&eres  vigoureuse- 
ment  dessines.  Choisir  avant  tout  «  des  passions  fortes, 
de  grandes  images,  et  des  situations  tragiques  qui 
secouent  les  spe£tateurs  ».  II  importe  de  subSlituer  «  aux 
descriptions  fleuries,  aux  comparaisons  superflues  et  aux 
sentencieuses  et  froides  moralites,  le  langage  du  cceur,... 
et  un  spectacle  toujours  vane"  ».  Bien  versifie,  le  livret 
doit  offrir  d'adroits  contraftes,  et  contenir  «  de  ces  traits 
terribles  et  pathetiques  qui  fournissent  au  compositeur 
le  moyen  d'exprimer  de  grandes  passions,  et  de  cre*er 
une  musique  energique  et  touchante  ».  Quelque  talent 
qu'ait  Fartis~te  createur,  «  il  ne  fera  jamais  que  de  la 
musique  mediocre,  si  le  poete  n'excite  pas  en  lui  cet 
enthousiasme,  sans  lequel  les  productions  de  tous  les 
arts  sont  faibles  et  languissantes  ». 

Conception  nouvelle  de  Fouverture,  non  plus  envi- 
sag6e  en  simple  portique  d^coratif,  mais  comme  une 
preparation  directe  au  drame,  avec  lequel  elle  doit  faire 
corps.  «  J'ai  imagine,  dit  Gluck,  que  la  sznfonia  devait 
prevenir  les  spectateurs  de  Faction  qui  est  a  representer, 
et  en  former,  pour  ainsi  dire,  Fargument.  »  En  realite, 
ce  principe  avait  deja  iti  entrevu  par  Rameau  dans  plu- 
sieurs de  ses  partitions,  notamment  dans  les  pastorales 
heroi'ques  de  Zais  (1748)  et  de  Nats  (1749),  et  par 
quelques  auteurs  d'op6ras~comiques,  dont  Monsigny, 
dans  le  Deserteur,  en  1769.  Mais  11  se  realise  pleinement 
dans  les  grandes  prefaces  symphoniques  de  Gluck.  Apres 
Fouverture  RQrphee,  banale  et  sans  liaison  avec  Faction, 
celle  tfAlcefle  prepare  d6ja  Fatmosphere  path6tique  du 
drame.  Mais  avec  Iphigenie  en  Auliae,  Funion  totale  s'ac- 
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complit :  themes  empruntes  a  la  partition,  et  climat 
identique.  Qai  n'a  dans  la  memoire  les  accents  dechirants 
qui  ouvrent  cette  emouvante  introduction  ? 


And  a  n  te 


Ex.  i. 

«  Solidite  grandiose  dans  le  choix  des  motifs  »,  note 
Wagner,  qui  admire  la  Structure  de  cette  ouverture,  et 
la  juge  comme  une  des  plus  achevees  de  Gluck.  «  Le 
Maltre  a  trace  ici  en  traits  nobles  et  puissants  Fidee  prin- 
cipale  du  drame,  et  Fa  personnifiee  avec  la  clarte  de 
Tevidence.  » 

Meme  tendance  dans  Armde,  ou  Fouverture  esquisse 
par  avance  les  conflits,  et  dessine  les  differents  carafteres, 
mais  sans  aucun  emprunt  de  motif  a  la  partition.  Inno- 
vation totale  dans  celle  d!Iphigenie  en  Tauride  :  plus  qu'une 
preparation  musicale,  c'est  Fadtion  dramatique  elle-meme 
qui  commence  des  les  premieres  notes.  Quelques  mesures 
d'une  profonde  ser^nite,  la  tranquillite  de  la  nature  pre- 
cedent un  violent  dechainement  orchestral :  tempete, 
pluie,  brusques  rafales,  qui  laissent  entendre  par  instants 
les  supplications  d'Iphigenie  et  des  Pretresses.  Pas  de 
conclusion,  mais  un  enchainement  direft  avec  la  premiere 
scene.  Sobre  et  concis,  vehement  et  colore,  cet  exorde 
a  un  accent  vraiment  personnel,  et  une  resonance  toute 
moderne. 

Renouvellement  tout  aussi  grand  dans  Fecriture  des 
voix,  et  la  coupe  des  airs.  Recherche  de  la  v6rite  sc6nique, 
et  reaction  contre  Femprise  excessive  des  virtuoses. 
«  Revoke  du  compositeur  contre  la  fantaisie  du  chan- 
teur  »,  ecrit  Wagner  a  propos  de  cette  r6volution. 

«  J'ai  cru,  dit  Gluck,  que  le  chant  n'est  dans  un  op6ra 
qu'une  substitution  a  la  declamation.  »  D'ou  une  indis- 
pensable primaut6  du  naturel  et  de  la  simplicite  dans  le 
dessin  vocal,  qui  doit  etre  «  toujours  guid6  par  Fexpres- 
sion  la  plus  vraie,  la  plus  sensible,  et  par  la  melodic  la 
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plus  flatteuse  ».  Toujours  liee  a  Faction  et  dependante 
du  texte,  «  ma  musique  ne  tend  qu'au  renforcement 
de  la  declamation  de  la  poesie.  C'eSl  la  raison  pour 
laquelle  je  n'emploie  point  les  trilles,  les  passages,  ni  les 
cadences  que  prodiguent  les  Italiens  », 

Aussi,  lorsqu'il  entreprend  la  composition  tfAlcefte, 
Fauteur  se  propose  de  de*pouiller  entierement  son  6cri- 
ture  «  de  tous  ces  abus  qui,  introduits  ou  par  la  vanite 
mal  entendue  des  chanteurs,  ou  par  une  complaisance 
exageree  des  Maitres,  defigurent  depuis  longtemps  F  opera 
italien,  et  qui,  du  plus  pompeux  et  du  plus  beau  de  tous 
les  spectacles,  en  font  le  plus  ridicule  et  le  plus  ennuyeux  ». 

Necessit6  de  respecter  le  mouvement  dramatique  et 
de  supprimer  toute  adjon6tion  superflue  :  «  Je  n'ai  done 
pas  voulu  arreter  un  acteur  dans  la  plus  grande  chaleur 
du  dialogue  pour  attendre  une  ennuyeuse  ritournelle,  ni 
couper  un  mot  sur  une  voyelle  favorable,  pour  faire 
parade  dans  un  long  passage  de  Fagilite  de  sa  belle  voix, 
ou  pour  attendre  que  Forchestre  donnat  le  temps  par 
une  cadence  de  reprendre  haleine.  »  Le  concert  instru- 
mental, ajoutait-il  encore,  devraitse  regler  «selonFint6- 
ret  et  la  passion,  et  ne  pas  permettre  qu'une  coupure 
disparate  dans  le  dialogue  entre  Fair  et  le  recitatif  vint 
tronquer  a  contresens  la  periode  et  interrompre  mal  a 
propos  la  force  et  la  chaleur  de  Faction  ».  En  progression 
conSlante,  le  jeu  sc^nique  ne  peut  done  plus  toujours 
s'accommoder  des  airs  constructs  dans  Fancienne  forme 
elite  a  da  capo.  Conventionnelle  et  illogique,  la  reprise 
de  la  premiere  phrase  du  morceau  semble  une  veritable 
aberration  the*atrale.  L'ampleur  donnee  a  F Episode  cen- 
tral —  ge"n6ralement  tres  r£duit  chez  les  Italiens  — 
semble  au  contraire  plus  tegitime :  «  Je  n'ai  pas  cru 
devoir  glisser  rapidement  sur  la  seconde  partie  d'un  air, 
qui  peut  £tre  la  plus  passionnee  et  la  plus  importante, 
pour  avoir  F occasion  de  r£p6ter  regulierement  quatre 
fois  les  paroles  de  la  premiere,  et  finir  Fair  quand  peut- 
etre  le  sens  n'est  pas  complet,  pour  donner  au  chanteur 
le  moyen  de  faire  voir  qull  peut  varier  capricieusement 
un  passage  d'autant  de  manieres.  »  Au  total,  conclut  le 
dramaturge,  «  j'ai  cherch6  a  bannir  tous  ces  abus  contre 
lesquels  depuis  longtemps  protestent  en  vain  le  bon  sens 
et  la  raison  ». 

Inexactitude  drarriatique  guide  done  Gluck  dans  la 
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composition  de  ces  airs.  Variete,  souplesse,  liberte  de 
la  coupe  et  du  plan  tonal,  attestent  une  recherche  cons- 
tante  d'expression  authentique  et  de  vie.  II  suffit  pour 
s'en  convaincre  d'entendre  les  morceaux  les  plus  celebres, 
encore  au  repertoire  de  tous  nos  chanteurs  :  dans  Iphige- 
nie  en  Aulide,  Fair  desole  «  Peuvent-ils  ordonner  qu'unpere  », 
d'une  sinc6rite  absolue  dans  FafHi&ion,  et  le  chant  du 
pontife  «  Aujaite  des  grandeurs  »,  a  propos  duquel  Fabbe" 
Arnaud  affirmait  qu'  «  avec  un  pareil  air,  on  fonderait 
une  religion  1  »;  dans  Alee  fie,  riche  en  monologues,  la 
page  si  agitee  et  d'une  grande  energie  d'accent  «  Rien 
n'egale  mon  desefyoir  »,  et  surtout  la  celebre  invocation  aux 
puissances  infernales  «  Divinites  du  Styx: »,  de  laquelle  Paul 
Dukas  disait :  «  C'est  le  pur  langage  de  Famour  hero'ique, 
la  palpitation  de  la  vie  meme,  Ye  cri  humain  dont  Fecho 
ne  saurait  s'eteindre.  »  Autres  aspens  vocaux  avec  le 
calme  recit  de  Renaud  dans  Armide  «  Plus  j* observe  ces 
Keux  »,  et  le  cri  passionne  de  Fheroine  «  Ah  !  si  la  liberte 
me  doit  etre  ravie  »;  avec  les  plaintes  dechir antes  tfOrpbee, 
et  la  touchante  m61odie  «  yai  perdu  mon  Eurydice  »,  qui, 
malgre  sa  prosodie  defedlueuse,  a  connu  une  vogue 
etonnante. 

Les  morceaux  d'ensemble,  duos,  trios,  quatuors,  tres 
nombreux  dans  Ipbigenie  en  Aulide,  et  Orphee,  deviennent 
rares  dans  les  dernieres  partitions.  Plus  vrai,  au  point 
de  vue  theatral,  le  dialogue  tend  a  les  remplacer.  II  n'y 
a  qu'un  seul  duo  dans  Alcefte  (au  troisi£me  a6te),  et 
encore,  dit  Berlioz,  le  compositeur  «  n'y  a  permis  aux 
voix  de  chanter  ensemble  que  lorsque  Fimpatience  de 
Fun  des  personnages  ne  lui  permet  pas  d'attendre  que 
Fautre  ait  fini  de  parler  ».  Comme  les  airs,  Gluck  les 
veut  «  expressifs,  touchants  et  declames  ». 

Ces  memes  regies  le  guident  d'ailleurs  dans  son  e"cri- 
ture  chorale.  Aux  masses  —  lourdes  et  statiques  chez 
ses  predecesseurs  —  il  insuffle  une  vie  reelle,  les  fait 
participer  a  Faction.  Son  sens  de  la  grandeur  se  mani- 
fesle  ckns  ces  larges  fresques,  traitees  sobrement,  mais 
animees  toujours  d'une  fremissante  passion.  II  semble 
superflu  de  rappeler  la  transparente  luminosite  de  cer- 
tains chceurs  alphigenie  en  Aulide  —  en  particulier  celui 
qui  souligne  au  premier  ade  Farrivee  d'Iphigenie  «  Que 
d'attraits,  que  de  majette  »,  d'une  sedu6tion  toute  feminine 
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—  la  vehemence  de  ceux  diAlcefle,  si  importants,  et 
presque  toujours  au  premier  plan.  Dans  cette  veritable 
tragedie  chorale,  le  peuple  —  personnage  collecHf,  cons- 
tamment  en  scene,  comme  dans  le  drame  grec  —  soufFre 
des  maux  qui  accablent  son  roi  et  ressent  avec  lui  les 
memes  emotions.  Reactions  identiques  de  cette  «  con- 
science  vivante  »  dans  Orphee>  ou  parmi  les  grandes  scenes 
de  mouvement  se  detachent  le  premier  ensemble  :  «  Ah  ! 
dans  ce  bois  tranquille  et  sombre  »  ;  puis,  au  second  a&e,  le 
puissant  tableau  des  Enfers,  avec  les  hurlements  de  Cer- 
bere,  et  les  fulgurants  «  NOB  ! »  des  Demons ;  enfin,  dans 
les  Champs-Elys  ^es,  le  murmure  des  Ombres  heureuses, 
«  Viens  dans  ce  sejour  p amble  ». 

Le  sens  pi£hiral  de  Gluck  s'affirme  pleinement  dans 
les  nombreux  intermedes  symphoniques  qui  coupent 
les  peripeties  du  drame.  Fragments  descriptifs,  inter- 
ventions instrumentales  pendant  lesquelles  1' orchestra 
assume  le  role  essentiel,  et  souligne  les  evolutions  sce- 
niques  :  jeu  des  personnages,  pantomimes,  danses. 

Ainsi,  le  cortege  qui  entre  dans  le  temple  d'Apollon, 
au  premier  afte  SAlceUe,  se  d^roule  sur  la  Marche  reli- 
gieuse,  une  des  pages  les  plus  illustres  du  musicien.  «  II 
y  regne  quelque  chose  de  mystique  qui  porte  au  recueil- 
lement  »,  £crivent  les  premiers  partisans  de  Gluck,  a 
propos  de  cette  phrase  si  limpide : 
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«  ficoutez,  dit  encore  Berlioz,  cette  melodic  douce, 
voilee,  calme,  resignee,  cette  pure  harmonic,  ce  rythme 
a  peine  sensible  des  basses  dont  les  mouvements  ondu- 
leux  se  derobent  sous  rorchestre,  comme  les  pieds  des 
pretresses  sous  leurs  blanches  tuniques ;  pretez  Foreille 
a  la  voix  insolite  de  ces  flutes  dans  le  grave,  a  ces  enlace- 
ments  des  deux  parties  de  violon  dialoguant  le  chant,  et 
dites  s'il  y  a  en  musique  quelque  chose  de  plus  beau, 
dans  le  sens  antique  du  mot,  que  cette  marche  religieuse.» 

A  retenir  aussi  le  sommeil  de  Renaud,  dans  Armide, 
et  surtout  Tharmonieuse  vision  des  Champs-Elyse'es,  a 
la  fin  du  second  a&e  KQrphee,  tandis  que  la  flute  soupire 
sa  melancolique  melope"e.  «  C'est  d'abord  une  voix  a 
peine  perceptible  qui  semble  craindre  d'etre  entendue; 
puis  elle  gemit  doucement,  s'eleve  a  Taccent  du  reproche, 
a  celui  de  la  douleur  profonde,  au  cri  d'un  cceur  dechire 
d'incurables  blessures,  et  retombe  peu  a  peu  a  la  plainte, 
au  gemissement,  au  murmure  chagrin  d'une  ame  resi- 
gned »  (Berlioz,  Grand  Traite  d' } instrumentation ,  p.  153). 

Quant  aux  danses,  exage^rement  developpe'es  avant 
Gluck  —  «  tout  danse  a  propos  de  tout  »,  raillait  Jean- 
Jacques  Rousseau  — ,  il  veut  les  re*duire  a  une  propor- 
tion raisonnable.  II  resiste  a  Vestris,  le  «  dieu  de  la  danse  » 
tout-puissant  choregraphe  de  1* Academic  royale;  et  s'il 
consent  a  laisser  encore  un  ballet  dans  chaque  adte  ftlphi- 
genie  en  Aulide,  il  s'efforce  du  moins  de  le  rattacher  a 
1'adion  de  la  maniere  la  plus  vraisemblable.  Les  joyeux 
divertissements  du  second  a6te  &A!ce$e}  la  celebre 
gavotte  <¥Armide,  la  Danse  des  Furies  et  la  grande  chaconne 
finale  tfOrphee,  s'incorporent  assez  heureusement  a  Tin- 
trigue.  D'ailleurs,  il  abandonne  de  plus  en  plus  les  titres 
et  rythmes  des  danses  de  1'epoque,  et  e"crit  de  veritables 
morceaux  symphoniques.  Aboutissement  de  sa  reforme  : 
il  n'utilise  qu'une  seule  fois  le  corps  de  ballet  dans  Iphi- 
genie  en  Tattride}  pour  la  sauvage  Danse  des  Scythes  du 
premier  acl:e.  Plus  de  convention  dans  cette  page  pitto- 
resque,  mais  une  v6ritd  sc6nique  tbtale. 

Le  domaine  de  FinStrumentation  et  de  T orchestration 
s'elargit  tout  autant.  En  rupture  complete  avec  ses  devan- 
ciers,  Gluck,  par  ses  trouvailles  personnelles  et  son  sens 
du  timbre,  prepare  la  sonorite  moderne.  Le  premier,  il 
realise  une  atmosphere  enveloppante,  une  sorte  de  halo 
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instrumental  qui  se  superpose  au  decor  et  cerne  les  per- 
sonnages.  L'orchestre  participe  a  la  vie  dramatique,  et 
ses  accents  et  ses  teintes  doivent  renforcer  le  pathetique 
des  situations.  Les  instruments  parlent,  ecrit  Berlioz,  « ils 
chantent  en  meme  temps  que  le  chanteur,  ils  souffrent 
de  ses  souffrances,  ils  pleurent  ses  larmes  ». 

Art  de  coloriste,  qui  demande  beaucoup  de  discerne- 
ment  dans  la  selection  des  valeurs  et  la  recherche  des 
contrastes.  Le  compositeur  s'en  explique  a  propos  de 
1'air  d'Achille,  au  troisieme  a6te  de  son  Iphigenie  en  Aulide  : 
«  Dans  ce  morceau  toute  ma  magie  consiste  dans  la 
nature  du  chant  qui  precede  et  dans  le  choix  des  instru- 
ments qui  1'accompagnent.  Vous  n'entendez  depuis  long- 
temps  que  les  tendres  regrets  d'Iphigenie  et  ses  adieux 
a  Achille;  les  flutes  et  le  son  lugubre  des  cors  y  jouent 
le  plus  grand  role.  Ce  n'est  pas  merveille  si  vos  oreilles 
reposees,  frappees  subitement  du  son  aigu  de  tous  les 
instruments  militaires  reunis,  vous  causent  un  mouve- 
ment  extraordinaire,  mouvement  qu'il  etait  a  la  verite* 
de  mon  devoir  de  vous  faire  eprouver,  mais  qui  cepen- 
dant  ne  tire  pas  moins  sa  force  d'un  effet  purement 
physique.  » 

Encore  note  dans  YOrfeo  italien,  le  clavecin  disparait 
dans  la  version  francaise.  D'ou  un  allegement  de  la 
matiere  sonore,  par  la  suppression  du  «  ronronnement 
ininterrompu  »  de  la  basse  continue.  «  Enfin  desembru- 
mes  de  cet  estompage  incessant  »,  les  timbres  s'eman- 
cipent  et  trouvent  une  liberte  favorable  a  leur  mise  en 
valeur.  Le  caradtere  poetique  des  bois  se  r6vele.  Jamais 
la  flute  n'avait  eu  une  sonorite  aussi  emouvante  que  dans 
le  solo  des  Champs-Elysees,  RQrphee.  Elle  se  prete,  selon 
Berlioz,  «  a  tous  les  mouvements  inquiets  de  cette  dou- 
leur  eternelle,  encore  empreinte  de  Taccent  des  passions 
de  la  terrestre  vie  ».  Elle  convient  «  a  1'expression  de  ce 
g6missement  mille  fois  sublime  d'une  ombre  souffrante 
et  desesp6r6e  ».  La  Stridence  de  la  petite  flute  eclate  avec 
une  force  inaccoutume'e  dans  la  tempete  ftlphigenie  en 
Tauride.  Deux  de  ces  instruments  suraigus  dominent 
toute  la  masse  orchestrale  dechain^e  :  efFet  de  violence 
et  d'aprete  si  souvent  imit<§  par  la  suite.  Avant  Beetho- 
ven, c'est  ^galement  Gluck  qui  met  en  relief  la  veritable 
couleur  du  hautbois  :  son  intensity  pathetique,  Facuite 
de  sa  melancolie  per^ante.  II  fait  appre*cier  dans  Alcetfe 
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la  douceur  infinie  de  la  clarinette,  et  sa  noble  distinction. 

Mais  plus  encore,  avec  les  cuivres,  ses  innovations 
marquent  un  tournant  decisif  dans  la  constitution  de 
F orchestra  moderne.  II  tire  des  cors  des  effets  surpre- 
nants  et  introduit  les  trombones  a  F  Academic  royale 
pour  la  creation  &A.lce!te.  Leur  timbre  puissant  tonne 
dans  Fair  «  Divinites  du  Styx  »,  repondant  «  comme  la  voix 
courroucee  des  dieux  infernaux  a  Finterpellation  d'Al- 
ceste  »  (Berlioz).  Dans  Iphigenie  en  Tauride,  ils  accom- 
pagnent  d'une  impressionnante  gamme  ascendante  en  re 
mineur,  le  choeur  des  Furies,  au  second  a£fce.  Ils  s'iden- 
tifient  aux  Eumenides,  note  Gevaert  dans  son  Traite gene- 
raid' instrumentation,  «  donnent  un  saisissant  relief  a  leur 
physionomie  effrayante  et  font  passer  dans  Fame  de  Fau- 
diteur  toutes  les  terreurs  du  parricide :  tantot  unissant 
leurs  o&aves  foudroyantes,  leurs  pesants  accords,  aux 
sombres  imprecations  des  sombres  deesses,  tantot  faisant 
retentir  aux  oreilles  d'OreSte,  avec  un  realisme  digne 
d'Eschyle,  les  aboiements  de  la  meute  infernale  acharnee 
a  sa  poursuite  ». 

Enfin  Fapport  des  instruments  de  percussion  s'accroit 
considerablement.  La  grosse  caisse  apparait  pour  la  pre- 
miere fois  a  FOpera  dans  Iphigenie  en  Aulide.  Les  cym- 
bales,  le  triangle  et  le  tambour  ajoutent  une  rudesse 
toute  barbare  a  la  vigoureuse  et  feroce  Danse  des  Scythes^ 
dans  Iphigenie  en  Tauride. 

Reformateur  du  theatre  lyrique,  Gluck  clot  Fepoque 
classique,  celle  de  Lully  et  de  Rameau,  et  ouvre  la  voie 
aux  grands  dramaturges  du  xixe  siecle  :  Weber  et 
Wagner.  Tous  ses  efforts  tendent  a  une  simplification  et 
a  une  synthese  des  arts.  La  recherche  de  Funite,  de  la 
verite*  et  du  naturel  le  guide  dans  la  composition  de  ses 
grandes  ceuvres.  «  J'ai  evite  de  faire  montre  de  difficulte 
auprdjudice  de  la  clarte;  je  n'ai  jug6  precieuse  la  ddcou- 
verte  de  quelque  nouveaute  qu'autant  qu'elle  etait  natu- 
rellementcommandeepar  la  situation,  et  par  Fexpression; 
enfin  il  n'y  a  point  de  regie  d'ordre  que  je  n'aie 
cru  devoir  sacrifier  de  bonne  volont6  enfaveur  de  FefFet.  » 
En  homme  de  theatre,  il  s'occupe  d'abord  de  la  scene, 
car  tout  doit  se  ramener  au  drame  :  «  La  voix,  les  instru- 
ments, tous  les  sons,  les  silences  memes,  doivent  tendre 
a  un  seul  but  qui  e£t  Fexpression;  et  Funion  doit  etre 
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si  etroite  entre  les  paroles  et  le  chant  que  le  poeme  ne 
semble  pas  moins  fait  sur  la  musique  que  la  musique 
sur  le  poeme.  » 

Conception  singulierement  en  avance  sur  son  temps, 
d'une  largeur  et  (Tune  force  peu  communes.  Le  premier., 
note  Paul  Dukas,  Gluck  «  vit  le  drame  comme  un  tout 
organique  dont  les  parties  se  subordonnent  a  une  pensee 
generale  ».  Message  d'une  portee  europeenne,  dont 
1'echo  a  traverse  tout  le  xixe  siecle.  C'est  de  la,  remarque 
Vincent  d'Indy,  «  que  sort  Tart  moderne;  les  accents 
vrais  n'ont  pas  passe,  meme  si  cette  ecriture  es~t  p£rimee  ». 

«  Musique  de  geant  »,  affirmait  deja  Berlioz.  Opinion 
nullement  excessive  qui  rejoignait  celle  de  rhiStorien 
anglais  Charles  Burney,  re$u  par  Gluck  en  1772,  et  qui 
des  ce  moment  voyait  en  lui  «  le  Michel- Ange  de  la 
musique  ». 

Georges  FAVRE. 


BIBLIOGRAPHIE 


OUVRAGES  G£N£RAUX 

Rozoi,  B.,  de,  Dissertation  sur  ledramelyrique}'L&'^.i^^  *775- 

MARTINE,  J.-D.,  De  la  musique  dramatique  en  France,  Paris, 
1813. 

CASTIL-BLAZE,  F.M.J.,  De  I' opera  en  France,  Paris,  1820. 

GAIL,  J.  Fr. ,  Reflexions  sur  le  gout  musical  en  France }  Paris,  1832. 

REICHA,  A.,  Art  du  compositeur  dramatique,  Paris,  1833. 

BLONDE  AU,  A.  L.,  Hi fioirede  la  musique  moderne...,  Paris,  1847. 

CHOUQUET,  G.,  Hifioire  de  la  musique  dramatique  en  France, 
Paris,  1873. 

HERMANN,  J.,  Le  drame  lyrique  en  France  depuis  Gluckjusqu'a 
nos  jours }  Paris,  1878. 

COQUARD,  A.,  De  la  musique  en  France  depuis  Rameau, 
Paris,  1891. 

OUVRAGES    SUR  LE   SUJET 

BERLIOZ,  H.,  A  travers  chants f  Paris,  1862. 
CHARNACE,  G.  de,  Lettres  de  Gluck  et  de  Weber,  Paris,  1870. 
DESNOIRESTERRES,  G.,  Gluck  et  Piccini,  Paris,  1872. 
ROLL  AND,  R.,  Mwiciens  d'atitrefois,  Paris,  1908. 
SAINT-SAENS,   C.,  L,' interpretation  des  auvres  de  Gluck}  dans 
«  Comedia  »,  Janvier  1908. 


54  VERS  LE  CLASSICISME 

TENEO,  M.,  Les  chefs-d'auvre  du  chevalier  Cluck  a  I'  Opera 
de  Paris,  dans  «  Revue  d'hisloire  et  de  critique  musicales  », 
1908. 

TIERSOT,  J.,  Gluck,  Paris,  1909. 

WOTQUENNE,  A.,  Catalogue  thematlqm  des  mvres  de 
Cb.-W.  Gluck,  Leipzig,  1904;  supplement  par  LIEBESKIND, 


DEBUSSY,  CL,  Monsieur  Croche  antidilettante,  Paris,  1921. 
AREND,  M.,  Gluck,  Berlin,  1922. 

LA  LAURENCIE,  L.  de,  Orphee  de  Gluck,  etude  et  analyse,  Paris, 
1932. 

COOPER,  M.,  Gluck,  Londres,  1935. 
GERBER,  R.,  Chr.-WiU.  Kilter  von  Gluck,  Potsdam,  1941. 
LANDORMY,  P.,  Gluck,  Paris,  1941. 
PROD'HOMME,  J.-G.?  Gluck,  Paris,  1948. 


LE  CONCERT 


LE  CONCERT  SPIRITUEL  (I72J-I79I) 


EN  France,  comme  partout  en  Europe,  on  peut  faire 
remonter  1'origine  des  premiers  concerts  publics  a 
Fepoque  lointaine  ou  la  musique  debordait  des  eglises 
et  des  palais  des  princes  pour  penetrer  «  es  maisons  »  des 
bourgeois  ou  resonner  en  plein  air.  Chaque  fete  religieuse 
ou  civile  &ait  pretexte  a  somptueux  corteges  et  concerts 
gratuits,  non  seulement  dans  la  capitale,  mais  dans  toutes 
les  grandes  cites  du  royaume. 

Quand,  vers  le  xvie  siecle,  la  musique  polyphonique 
eut  attaint  son  plus  haut  point  de  perfection,  la  n^cessite" 
se  fit  sentir  d' organiser  des  reunions  reserves  a  1'dite 
des  artistes  et  des  amateurs;  alors  furent  fondes  a  Paris, 
en  1575,  la  Confrerie  de  Sainte-Cecile  et,  en  province, 
les  «  Puys  de  musique  »  d'fivreux,  de  Lyon,  de  Caen,  de 
Rouen,  du  Mans,  veritables  festivals  et  concours  de 
composition,  cel£bre"s  «  en  un  Heu  convenable  »  sous  la 
presidence  ou  avec  la  collaboration  des  ma£tres  les  plus 
fameux,  et  terminus  par  Texecution  publique  des  oeuvres 
primees. 

Charles  IX  et  Louis  XIII,  rois  musiciens,  jouerent 
envers  les  artistes  le  role  de  mecenes,  et  contribuerent 
personnellement  au  d£veloppement  de  la  culture  musi- 
cale.  On  voit  sous  leur  regne  se  repandre  dans  la  bour- 
geoisie aise"e  le  gout  des  concerts  prives.  C'est  1'epoque 
ou  le  violon  commence  a  d6troner  les  violes,  malgre  les 
protestations  des  amateurs  d'in£truments  anciens  et  de 
sonorites  discretes  et  voilees. 

Le  nombre  et  la  vogue  des  concerts  privds  augmen- 
terent  sensiblement  sous  Tinfluence  de  Louis  XIV.  Pas- 
sionne  de  musique,  de  theatre  et  de  danse,  le  grand  roi 
daignait  prodiguer  aux  compositeurs  frangais  ou  meme 
Strangers  les  marques  de  sa  Iib6ralite,  voire  ses  conseils. 
Presque  quotidiennement,  il  y  avait  a  la  cour  concert 
ou  spectacle.  Les  professionnels  les  plus  en  vue  orga- 
nisaient  de  leur  cote*  des  concerts  priv6s,  aux  frais  des- 
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quels  participaient  leurs  invites  moyennant  quelque 
«  honneste  loyer  ». 

Citons  entre  autres  les  concerts  de  Pierre  Chabanceau 
de  La  Barre,  organise  de  la  Chapelle  royale,  ceux  du 
claveciniSte  Chambonnieres,  du  chanteur  de  cour  Michel 
Lambert,  des  virtuoses  de  la  viole  Antoine  Forqueray 
et  Sainte-Colombe,  du  luthiSle  Gallot,  du  guitariste 
M6dard,  de  ForganiSte  Clerambault. 

Les  grandes  villes  de  province  possedaient  des  «  Aca- 
demies de  musique  »  ou  Ton  suivait  avec  empressement 
le  mouvement  donne  par  la  capitale.  En  1687,  SebaStien 
de  Brossard  fondait  le  Concert  de  Strasbourg;  son 
exemple  fut  suivi  a  Amiens,  Dijon,  Rouen,  Lyon,  Mar- 
seille, Nantes,  Moulins,  etc. 

L'importation  en  France  de  la  musique  italienne,  avec 
1'arrivee  de  chanteurs  vemis  de  Florence  et  appeles  par 
Mazarin  pour  representer  au  Louvre  YOrfeo  de  Luigi 
Rossi,  mit  en  contact  le  gout  classique  national  avec  le 
lyrisme  italien.  II  appartient  a  Lully  d'avoir  realise  dans 
son  oeuvre  un  exact  equilibre  entre  les  deux  tendances. 
C'eSl  dans  le  meme  temps  que  le  pretre  Mathieu,  cur£ 
de  Saint-Andre-des-Arcs,  organisait  des  concerts  pour 
fake  connaitre  a  Paris  les  ceuvres  religieuses  des  Luigi 
Rossi,  Cavalli,  Canssimi,  Legrenzi,  Stradella  et  BassanL 
Paolo  Lorenzani,  de  son  cote,  dirigeait  au  couvent  des 
Theatins,  avec  un  succes  extraordinaire,  des  saluts  en 
musique  au  cours  des  quels  furent  executes,  en  premiere 
audition  en  France,  maints  oratorios  latins  de  l'£cole 
romaine. 

Vers  la  fin  du  regne  de  Louis  XIV,  d£clarait  Hubert 
Le  Blanc,  rien  n'etait  «  si  a  la  mode  que  la  musique,  pas- 
sion des  honnestes  gens  et  des  personnes  de  qualite"  ». 
Un  grand  public  s'etait  done  forme  des  amateurs  de 
1'opera  et  de  ceux  de  la  musicjue  symphonique.  Le 
moment  propice  semblait  etre  arrive  d'inStituer  une  sorte 
de  spe&acle  qui  donnerait  aux  compositeurs  et  aux  vir- 
tuoses une  occasion  de  se  produire  p6riodiquement  a  la 
ville,  et  permettrait  en  meme  temps  a  la  bourgeoisie  de 

f  outer  ctes  jouissances  arti§tiques  jusqu'alors  rdservees 
la  cour  et  aux  classes  privilegiees. 
Toutefois,  ce  fut  seulement  sous  la  R£gence,  en  1725, 
que  fut  cre"6  le  «  Concert  spirituel  »,  institution  fameuse 
qui  devait  connaitre  une  brillante  de^tinee  et  servir  utile- 
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ment  la  musique,  au  meme  titre  que  1'Opera  national 
fonde  exaftement  un  demi-siecle  auparavant. 

Anne  Danican  Philidor,  ne  a  Paris  le  n  avril  1681, 
fils  du  bibliothecaire  de  la  musique  du  roi  Louis  XIV, 
inaugura  ses  concerts  le  18  mars  1725.  En  raison  du  pri- 
vilege accord^  en  1672  a  Lully  pour  Fexploitation  de 
r  Academic  royale  de  musique,  Philidor  avait  du  s'en- 
tendre  avec  Francine,  gendre  et  successeur  du  Florentin, 
pour  obtenir,  moyennant  une  redevance  annuelle  de 
dix  mille  livres,  la  permission  de  donner  a  Paris  des  concerts 
de  «  musique  de  chapelle  »,  les  jours  ou  Pobservation  du 
calendrier  liturgique  entrainait  la  suspension  des  repre- 
sentations theatrales,  soit  trente-cinq  jours  environ  par 
an.  En  meme  temps,  Philidor  s'engageait  a  ne  faire  ex£- 
cuter  aucune  ceuvre  dont  les  paroles  fussent  francaises; 
mais  il  avait  obtenu  de  la  bienyeillance  du  roi  la  salle 
des  Suisses  du  palais  des  Tuileries,  laquelle  fut  speciale- 
ment  amenagee  pour  la  circonstance  par  les  maitres 
menuisiers  officiels,  et  decoree  par  le  peintre  Le  Maire 
sur  des  dessins  de  Berain.  Le  programme  du  premier 
concert  etait  compose  d'une  suite  d'airs  de  violons  de 
Michel-Richard  de  La  Lande,  de  son  grand  motet  Conpte- 
bor,  du  concerto  e"crit  pour  la  nuit  de  Noel  par  Corelli,  et 
d'un  second  motet  a  grand  choeur  de  La  Lande,  Cantate 
Domino.  Commenc^  a  six  heures,  ce  concert  d'inauguration 
fut  termine,  dit  « le  Mercure  »,  a  huit  heures,  «  avec  1'ap- 
plaudissement  de  toute  Fassemblee  ». 

Aux  reunions  suivantes  figurerent  invariablement  deux 
motets  de  Richard  de  La  Lande;  le  vieux  maitre  put  ainsi 
gouter,  dans  ses  derniers  jours,  la  joie  de  se  voir  acclame 
par  un  public  enthousiaste,  et  d'entendre  ses  motets  a 
grand  chceur,  composes  pour  la  chapelle  du  chateau  de 
Versailles,  executes  dans  une  salle  ou  tous  les  details  d'in- 
terpretation  apparaissaient  en  plein  relief. 

Les «  recitants  » (solisles)  du  concert,  note  « le  Mercure  », 
faisaient  tous  partie  de  FAcademie  royale  de  musique. 
«  Les  chceurs  etaient  composes  de  tout  ce  qu'il  y  a  de 
meilleurs  sujets  de  la  Musique  du  Roi,  de  r  Academic 
royale  de  musique  et  des  principals  6gHses  de  Paris,  ou 
il  y  a  des  chceurs  de  musique;  il  en  eSt  de  meme  de  ceux 
qui  composent  la  symphonic.  » 

En  dehors  des  motets  a  grand  choeur  dont  la  faveur 
devait  se  maintenir  plus  d'un  demi-si^cle,  Philidor  inte- 
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ressait  ses  abonne"s  en  leur  presentant  des  violoni&es 
capables  de  «  faire  assaut  »  de  virtuosite  :  tels  Baptiste 
Anet,  eleve  de  Corelli,  ou  le  Piemontais  Jean-Pierre 
Guignon,  grand  interprete  des  concertos  de  Vivaldi 
et  dernier  detenteur  du  titre  de  Roi  des  violons.  Le 
Miserere  de  Lully,  celui  de  Nicolas  Bernier,  le  Cum 
invocarem  du  meme  auteur,  se  partageaient  avec  les  grands 
motets  de  La  Lande  la  faveur  du  public.  Le  Te  Deum  de 
Collin  de  Blamont,  compose  pour  le  sacre  de  Louis  XV 
a  la  cathedrale  de  Reims,  mais  qui  ne  fut  pas  execute*  vu 
la  longueur  de  la  cer&nonie,  fut  donne  en  premiere 
audition  au  Concert  spiritual.  Rebel  et  Francoeur  se 
produisirent  ensemble  au  cours  de  la  saison  1726;  les 
flutistes  Michel  Blavet  et  Gabriel  Buffardin,  le  maitre  de 
Quantz,  dechainaient  1'enthousiasme,  de  meme  que  les 
cantatrices  Nicole  Lemaure  et  Marie  Antier,  «  premiere 
a&rice  de  1' Academic  royale  de  musique  »,  renommee 
pour  ses  interpretations  des  ceuvres  de  Lully  et  de 
Campra. 

Vers  la  fin  de  1727,  Philidor  annonca  qu'en  dehors  des 
concerts  de  musique  religieuse,  il  organiserait  des  seances 
melangees  d'art  profane  et  d'art  sacre  :  ces  seances  debu- 
teraient  par  un  «  divertissement  »,  se  continueraient  par 
Taudition  de  pieces  d'auteurs  italiens  et  francais,  et  se 
termineraient  par  un  grand  motet.  Le  repertoire  de  la 
cantate  frangaise  devait  etre  mis  egalement  a  contribu- 
tion, et  Ton  engagerait  de  nouveaux  virruoses,  notam- 
ment  Jean-Marie  Leclair  et  Jean-Bap tisl:e  Senallie. 

Philidor  dirigea,  le  20  decembre  1727,  le  premier  de 
ces  nouveaux  concerts  au  programme  duquel  etaient 
inscrites  deux  oeuvres  de  Collin  de  Blamont,  disciple  et 
successeur  de  Richard  de  La  Lande  :  h  detour  des  dieux  sur 
la  tern,  compose  a  Foccasion  du  mariage  de  Louis  XV, 
et  la  cantate  Didon,  recemment  presentee  chez  la  Reine. 

Malgre  un  grand  succes  arti^tique,  le  Concert  ne  fai- 
sait  pas  ses  frais;  de  graves  difficultes  financieres  ame- 
n^rent  done  Philidor  a  donner,  en  1728,  sa  demission  au 
conseil  d'adminis"tration.  Cette  retraite  preceda  seulement 
de  quelques  mois  le  d6ces  du  valeureux  direfteur-fonda- 
teur,  qui  mourut  a  Versailles,  le  8  o£lobre  de  la  meme 
ann^e. 

Michel  de  Lannoy,  huissier  des  ballets  du  Roi  et  prin- 
cipal commanditaire  du  Concert,  Pierre  Simard  et  le 


LE  CONCERT  SPIRITUEL  61 

compositeur  Jean-Joseph  Mouret,  prirent  alors  en  main 
la  direction  de  Pentreprise,  qui  fon£Honna  sans  embarras 
pendant  deux  annees.  Mais  apres  la  mort  de  Lannoy,  les 
difficulty's  recommencerent,  tant  et  si  bien  que  Mouret 
se  retira  le  20  avril  1733.  II  y  cut  ensuite  des  contestations 
avec  la  direction  de  1' Academic  royale  de  musique,  laquelle 
assura  definitivement,  des  le  25  decembre  1734,  la  regie 
du  Concert  et  en  confia  la  direction  musicale  a  Jean- 
Ferry  Rebel. 

Cependant,  malgre  les  ennuis  et  les  proces,  1'aftivite 
musicale  de  FinStitution  ne  s'etait  jamais  ralentie.  Mouret 
inscrivait  a  ses  programmes  les  ceuvres  de  Couperin, 
Campra,  Bernier,  Gifles,  a  cote  de  ses  propres  composi- 
tions, son  Te  Deum  notamment,  ses  motets,  son  prologue 
aux  Fetes  de  Thalie,  ses  cantates  et  ses  fanfares.  II  fit  encore 
connaitre  les  premiers  motets  de  Gomay,  Bordier,  Ga- 
veau,  Madin  et  Blanchard.  Le  22  novembre  1728,  la 
demoiselle  Lemaure  creait  le  Berger  fideh,  cantate  de 
Rameau;le  ier  novembre  1734,  Mile  Pel  faisait  ses  debuts 
au  Concert;  depuis  mai  1733,  Jelyotte  avait  conquis  le 
public  par  le  charme  de  sa  «  tres  belle  voix  de  haute- 
contre  » ;  Berard,  auteur  d'un  precieux  traite"  de  YArt  du 
chant  dedie  a  Madame  de  Pompadour,  les  chanteurs  ita- 
liens  Annibalino,  de  l'Op6ra  de  Londres,  et  Bordicio,  se 
partageaient  la  faveur  du  public.  En  173  3,  Giovanni  Bat- 
tista  Bononcini,  le  rival  de  Haendel  en  Angleterre,  avait 
fait  exdcuter  divers  motets  de  sa  composition,  notam- 
ment un  Miserere  qui  fut  trouve*  «  admirable  dans  toutes 
ses  parties  ». 

Mais  c'eSl  surtout  dans  le  developpement  de  la  musique 
insl:rumentale  que  Tinfluence  du  Concert  des  Tuileries 
fut  reelle  et  ejfficace.  Les  sonates  et  les  concertos  de 
Corelli,  Vivaldi  et  Geminiani  faisaient  les  delices  des 
amateurs. 

Rebel  inaugura  ses  fonctions  de  chef  d'orchestre  le 
25  decembre  1734,  endirigeant  des  Noels  en  symphonic, 
un  grand  motet  de  Richard  de  La  Lande,  un  motet  a  voix 
seme  de  Mouret  chante  par  Mile  Pel,  trois  concertos 
executes  respeftivement  par  Blavet,  Leclair  et  Guignon; 
et  pour  finir,  le  Cantate  Domino  de  Richard  de  La  Lande. 
Au  cours  des  annees  suivantes,  Rebel  pr6senta  les  freres 
Beso22i,  qui  furent  «  extremement  applaudis  »  dans  des 
concertos  pour  hautbois  et  basson  de  leur  composition. 


62  VERS  LE  CLASSICISME 

La  demoiselle  Taillart,  virtuose  de  la  flute  traversiere;  le 
violoncelliSle  Lanzetti  et  le  trompetti&e  Litterni,  musi- 
ciens  du  roi  de  Sardaigne;  le  violoniste  Jean-Baptiste 
Cupis,  frere  de  la  celebre  Camargo,  virtuose  au  «  jeu 
coquet  et  seduisant  »,  se  produisirent  tour  a  tour  avec 
succes;  mais  Guignon,  Aubert  et  Blavet  demeuraient 
toujours  en  grande  faveur  aupres  du  public. 

Le  24  decembre  1736,  le  sieur  Coremans  faisait 
entendre  «  un  air  italien  du  fameux  M.  Handel  »;  le 
25  mars  1738,  un  motet  de  Telemann  fut  «  fort  goute  ». 
C'etait  la  premiere  fois  que  les  noms  de  grands  maitres 
allemands  figuraient  au  programme  du  Concert  des  Tui- 
leries.  La  meme  annee,  Mondonville,  dont  la  premiere 
apparition  comme  violonis~te,  en  1734,  avait  passe  presque 
inapersue,  se  faisait  applaudir  en  qualite  de  compositeur. 
Son  Concerto  a  trois  choeurs  «  passa  pour  etre  au  pair  de  ce 
qu'il  y  a  de  mieux  »,  lit-on  dans  les  Memoir es  du  due  de 
Luynes.  De  fait,  Mondonville  allait  devenir  le  principal 
soutien  du  Concert  spirituel.  Ses  motets,  qui  continuaient 
ceux  de  Richard  de  La  Lande,  devaient  se  maintenir  au 
repertoire  pendant  plus  de  trente  annees.  Cependant 
Boismortier  et  Corrette,  pour  leur  part,  alimentaient 
copieusement  le  repertoire  en  motets,  sonates  et  concer- 
tos pour  les  instruments  les  plus  divers. 

II  convient  de  signaler  les  succes  remportes  par  les  vio- 
loniStes  L'Abb6  et  Gavinies  (1741),  Piantanida  (1743)  et 
Pagin,  61eve  de  Tartini  (1747);  par  les  violoncelHslies 
Ctucetien  et  Massart,  le  flutisle  allemand  Graff,  le  haut- 
boiSle  Celle  et  le  bassonisT:e  Ruault.  Les  joueurs  de 
musette  et  de  vielle,  instruments  champetres  sur  lesquels 
etaient  passes  maitres  les  Hotteterre,  les  Ch^deville, 
Charpentier  et  Belleville,  etaient  favorises  du  public  et 
«  mieux  recompenses  de  leurs  travaux  que  les  meilleurs 
organisles  »,  a  la  grande  indignation  d'Ancelet,  coura- 
geux  critique  musical  qui  proteStait  en  vain  a  une  epoque 
ou  Ton  se  sentait  «  un  faible  etonnant  pour  la  bergerie  ». 
Toutefois,  malgre  Fempressement  du  public,  les  recettes 
baissaient,  et  radministration  de  rAcad^mie  royale  de 
musique  se  vit  dans  Fobligation  de  suspendre  le  Concert 
pendant  Fete  1747. 

L'anne*e  suivante,  les  adminiStrateurs  traitaient  avec 
Pancrace  Royer,  «  maitre  de  musique  des  Enfants  de 
France  »,  lequel  s'assura  la  collaboration  des  violonistes 
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Caperan  et  Mondonville,  La  r6ouverture  du  Concert 
spiritual  cut  lieu  le  ier  novembre  1748,  avec  «  un  tres 
grand  concours  d'auditeurs  »  venus  pour  admirer  la  salle 
nouvellement  mise  en  etat  «  de  plaire  aux  dames  par  sa 
distribution  commode  et  Parrangement  des  places  ».  Un 
grand  orgue,  habilement  touche  par  Andre  Cheron, 
Jolage  ou  Daquin,  occupait  le  fond  de  la  scene,  et  un 
rang  de  loges  remplissait  agreablement  le  tour  de  la  salle. 
Le  programme  comprenait  Yin  exitu  d'Adolfati,  un 
concerto  de  flute,  le  Jubilate  de  Fanton;  un  petit  motet  de 
Mouret;  un  concerto  de  violon  de  Tartini  joue  par 
Pagin;  et  pour  terminer,  le  De  profundis  de  Mondonville. 

En  1751,  Rameau  fit  chanter  son  motet  In  convertendo, 
«  compose"  depuis  quarante  ans  environ  ».  Le  16  avril 
1753,  fut  donnee  la  premiere  audition  du  Stabat  Mater  de 
Pergolese,  «  motet  c&ebre  dans  toute  1' Europe  »,  et  qui 
devint,  des  1'ann^e  suivante,  le  «  morceau  cl'honneur  » 
pour  la  Semaine  sainte. 

Des  1750,  I'orchestre  etait  compose  de  seize  violons, 
deux  altos,  six  violoncelles,  deux  contrebasses,  cinq 
flutes  et  hautbois,  trois  bassons,  une  trompette,  une 
paire  de  timbales.  En  1752,  deux  cors  vinrent  s'aj  outer 
a  cet  ensemble.  Le  continue  etait  realise  a  1'orgue,  de 
preference  au  clavecin.  On  pouvait  denombrer  dans  le 
choeur  :  treize  premiers  dessus  (six  femmes  et  sept 
hommes);  douze  seconds  dessus  (six  femmes  et  six 
hautes-contre) ;  sept  tailles  (tenors);  cinq  basses-tailles 
(barytons)  et  huit  basses-contre.  La  predominance  des 
voix  d'hommes  dans  les  chceurs  etait  conforme  au  gout 
du  temps ;  elle  durera  jusqu'a  T^poque  romantique. 

Les  artistes  Strangers  de  passage  a  Paris  6taient  fre- 
quemment  invites  a  rehausser  de  leur  presence  Fint^ret 
aes  programmes.  C'est  ainsi  que  les  amateurs  purent 
entendre  le  c^l&bre  chanteur  Caflarelli  (5  novembre 
1753),  les  violonistes  Chabran,  neveu  de  Somis  (1751), 
le  fameux  Gaetano  Pugnani,  et  Johann  Stamitz  (1754), 
Tauteur  des  premieres  symphonies  importers  en  France, 
chef  d'orchesltre  particulier  du  fermier  g^n^ral  Le  Riche 
de  La  PoupHniere.  Le  public  parisien  prit  alors  connais- 
sance  de  la  musique  instrumental  d'Alberti,  de  Hasse  et 
de  Jommelli. 

Apres  la  mort  de  Royer  survenue  le  n  Janvier  1755, 
Mondonville  prit  la  direction  de  Torche^tre;  il  devait  la 
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conserve*  jusqu'en  1762.  Une  de  ses  principales  innova- 
tions fut  le  concerto  pour  orgue  et  orcheslre,  genre 
encore  inconnu  en  France,  et  qui  fut  inaugure  par  Claude 
BalbaStre,  le  25  mars  1755. 

Trois  ans  plus  tard,  Mondonville  donnait,  sous  le  titre 
de  «  motet  frangais  »,  les  Israelites  a  la  montagm  d'Horeb, 
premier  essai  d'oratorio  biblique  qui  passa  pour  une 
nouveaute  dans  un  pays  qui  avait  oubll6  les  auditions 
d'oratorios  latins  du  couvent  des  Theatins,  et  oules  chefs- 
d'oeuvre  de  Bach  et  de  Haendel  n'avaient  pu  encore  pene- 
trer;  en  1759,  il  renouvela  la  tentative  en  faisant  exe" cuter 
un  second  motet  fra^ais,  les  Fureurs  de  Saul)  puis  une 
sorte  de  cantate  mythologique,  les  Titans,  sur  un  livret 
de  Fabbe  de  Voisenon. 

On  doit  encore  reconnaitre  a  Mondonville  le  merite 
d'avoir  acclimate  en  France  les  symphonies  d'Ignace 
Holzbauer,  de  Henri  de  Croes  deBruxenes,  de  Wagenseil, 
de  Schencker,  ordinaire  de  la  musique  du  prince  de 
Conti,  et  de  Gossec  qui  faisait  alors  partie  de  Forchestre 
de  La  Poupliniere. 

Au  debut  de  1762,  Mondonville  manifesla  le  desir  de 
se  retirer  de  la  dire&ion  du  Concert  et  de  «  laisser  repo- 
ser  sa  musique  ».  Antoine  Dauvergne,  survivancier  de 
Rebel  comme  maitre  de  musique  de  la  Chambre  du  roi, 
'  fut  alors  nomme  a  la  place  de  Mondonville.  II  fit  ame- 
nager  la  salle  en  renouvelant  la  decoration  et  Feclairage, 
et  chargea  le  fadeur  Somer  d'apporter  a  Forgue  «  des 
augmentations  considerables  »  qui  permettraient  a  Bal- 
baStre  de  «  deployer  ses  talents  avec  bien  plus  d'etendue  ». 

Citons  parmiles  nouveaut^s  inscrites  aux  programmes : 
le  Confitebor  a  deux  chceurs  du  Napolitain  Francesco 
Feo;  la  Messe  des  morts,  de  Gilles;  les  grands  motets  iMuda 
Jermalem  de  Philidor  et  de  Fabb6  d'Haudimont,  VExul- 
tate  Deo  de  Guilleminot  Dugue,  maitre  de  chapelle  de 
Saint-Germain-FAuxerrois,  le  Super  flumina  de  Fra^ois 
Girousl:,  et  un  motet  a  voix  seule  de  «  M.  le  Chevalier 
Gluck,  cel£bre  et  savant  musicien  de  S.  M.  Imperiale  », 
le  luauda  Jerusalem  de  Fabbe  Henri  Hardouin,  maitre  de 
chapelle  de  la  cathedrale  de  Reims,  et  les  proses  Dies  irae 
de  Torlez  et  d'Alexandre  Louet,  clavecinisle  attache  au 
Concert  de  la  reine  Marie- Antoinette. 

Parmi  les  virtuoses,  mentionnons  les  harpigtes 
Emming,  Hinner  et  Petrini;  les  organises  Legrand,  de 
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1'abbaye  de  Saint-Germain-des-Pres ;  Button,  de  Londres ; 
Nicolas  Sejan;  Calviere  et  Daqirin;  les  violoncelliStes 
Duport  et  Boccherini;  les  violonisl:es  etrangers  Franzl, 
Manfredi,  Louis  de  Sirmen  et  sa  femme;  le  hautboi'Ste 
Gaetano  Besozzi,  Mile  Lechantre  qui  toucha  pour  la  pre- 
miere fois,  le  8  septembre  1768,  le  forte-piano,  instrument 
appele  a  detroner  peu  a  peu  le  clavecin. 

En  1773,  la  ville  de  Paris  qui  avait  pris  le  Concert  a  sa 
charge,  accepta  la  proposition  de  Dauvergne  qui  cedait 
a  Gavinies,  Leduc  et  Gossec  la  direction  de  1'entreprise. 
Chef  d'orchestre  eprouve,  Gossec,  tout  en  faisant  une 
place  a  ses  propres  ceuvres,  accueillait  genereusement 
celles  des  jeunes  compositeurs ;  il  revela  au  public  les 
motets  de  Jean-Baptise  Rey,  maitre  de  musique  a  Nantes 
et  futur  chef  d'orchestre  de  1'Opera  de  Paris ;  d'Honore 
Langle",  retour  de  Naples;  de  Tabbe  Roze,  le  savant 
musicien  qui  deviendrait  biblioth£caire  du  Conservatoire 
National.  Gossec  conduisit  encore  au  succes  les  «  ora- 
toires  »  frangais  de  Lefroid  de  M6reaux  qui  avait  mis  en 
musique  les  chceurs  d'Eftker,  et  fut  imite  par  FItalien 
Giuseppe  Cambini,  fixe  a  Paris  depuis  1770. 

C'esl:  encore  a  Gossec  que  revient  1'honneur  d'avoir 
impose  les  symphonies  de  Haydn,  de  Jean-Chr<§tien 
Bach,  et  de  Ditters  von  Dittersdorf  a  Fadmiration  du 
public  parisien.  L'aftif  dire£teur  du  Concert  spirituel 
presentait  aussi  d'habiles  virtuoses  frangais  ou  etrangers  : 
les  violonistes  Carl  et  Anton  Stamitz;  les  freres 
Simon  et  Pierre  Leduc;  Jarnowick,  le  brillant  eleve  de 
Lolli;  le  fatneux  cornice  tcheque  Giovanni  Punto  (Jan 
Vaclav  Stich)  et  le  clarinettiste  Joseph  Beer,  deux  futurs 
amis  et  interpr£tes  de  Mozart  et  de  Beethoven. 

Au  temps  de  Gossec,  habilement  seconde  par  Gavinies 
et  Simon  Leduc,  rorcheSlre  du  Concert  comptait  soixante 
executants  :  douze  premiers  violons,  douze  seconds, 
quatre  altos,  douze  violoncelles,  quatre  contrebasses, 
deux  flutes,  trois  hautbois,  deux  clarinettes,  quatre  bas- 
sons,  deux  cors,  deux  trompettes,  timbales,  non  comptes 
Torgue  et  le  clavecin;  le  personnel  vocal  etait  compos6 
de  onze  soliStes  et  quarante-quatre  chori^tes. 

Apres  la  mort  de  Leduc  (Janvier  1777),  Gossec  et  Gavi- 
nies pass£rent  la  main  au  celebre  chanteur  de  l'Op6ra 
Joseph  Legros,  qui  avait  obtenu  1'entreprise  du  Concert 
moyennant  une  redevance  annuelle  de  six  mille  livres. 

ENCYCLOP^DIE  XVI  3 
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Celui-ci  choisit  pour  chef  cTorche£lre  le  violoniSte  Pierre 
La  Houssaye,  brillant  eleve  de  Pagin  et  de  Tartini,  et 
donna  son  premier  concert  le  16  mars  1777  en  presence 
d'un  public  nombreux.  La  reine  Marie- Antoinette  daigna 
venir  assister  au  concert  du  31  mars;  elle  ecouta  deux 
symphonies  de  Gossec,  la  Sortie  d'&gypte  de  Rigel,  trois 
concertos  successivement  executes  par  la  hautboi'ste 
Lebrun,  le  violoniste  Jarnowick,  le  corniste  Punto, 
et  deux  airs  italiens  chantes  par  Franziska  Danzi,  jeune 
cantatrice  recemment  arrive*e  a  Paris,  et  dontlavoix  « tres 
etendue,  douce,  juSte  et  flexible  »  etait  fort  admiree  du 
public. 

Fervent  italianisant,  Legros  inscrivait  a  ses  programmes 
des  motets  de  Sacchini,  Anfossi,  Jommelli  et  Piccinni;  si 
d'aventure  il  ofFrait  a  son  public  un  Te  Deum  «  a  grand 
choeur  et  deux  orcheStres  »  de  Floquet,  c'etait  en  le  faisant 
passer  pour  une  ceuvre  d'importation  italienne;  il  char- 

feait  «  il  Signor  Amedeo  Mozart  »,  des  son  arrivee  a 
aris,  d'arranger  pour  le  jour  de  la  Toussaint  de  1777  un 
Mherere  du  Viennois  Holzbauer.  C'esT:  grace  a  Legros 
que  Mozart  a  pu  faire  jouer  au  Concert  deux  de  ses  sym- 
phonies :  Fune  le  18  juin  1778,  Tautre  le  8  septembre  de 
la  meme  annee.  On  y  remarqua  «  un  grand  cara&ere, 
une  grande  richesse  d'idees  et  des  motifs  bien  suivis  ». 
Ces  symphonies  demeurerent  au  repertoire  et  furent  exe- 
cute* es  une  bonne  douzaine  de  fois  du  18  juin  1778  au 
3  avril  1789. 

Un  Magnificat  et  un  L,auda  Sion  de  Tabbe  Vogler  furent 
donne"s  en  premiere  audition  le  17  avril  1781 ;  Tabbe"  lui- 
meme  se  fit  entendre  sur  le  piano-forte  le  8  mars  1783. 
Cependant,  Gossec  avec  sa  Nativite,  son  Te  Deum,  sa 
Messe  des  morts  et  ses  symphonies,  tenait  tou jours  la  pre- 
miere place,  et  Henri-Joseph  Rigel,  autre  favori  du 
public,  faisait  executer  ses  nouveaux  oratorios  fran$ais  : 
la  Sortie  d'&gypte,  la  Dtftruftion  de  Jericho,  les  Macchabees, 
le  Sacrifice  de  Jephte. 

Le  Carmen  saeculare  de  Francois- Andre  Philidor,  com- 
pose sur  le  poeme  d'Horace,  j&gura  de  1780  a  1788  aux 
programmes  du  Concert  spirituel  a  titre  d'exemple  de 
«  musique  savante  ».  Pendant  le  careme  de  1781,  Legros 
eut  rid6e  de  mettre  en  comparaison  le  Stabat  Mater 
compose  en  1777  par  Haydn,  et  celui  de  Pergolese.  Les 
amateurs  attribuerent  la  palme  au  maitre  italien,  mais  le 
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chef-d'oeuvre  de  Haydn  fat  redonne  avec  un  succes  qui 
s'affirma  de  plus  en  plus  les  annees  suivantes;  une  cabale 
fit  echouer,  en  1783,  le  Stabat  Mater  de  Franz  Beck,  direc- 
teur  de  concerts  a  Bordeaux. 

L'apparition  de  Viotti  a  Paris,  lit-on  dans  les  Mtmoires 
secrets  du  1 3  mars  1782,  «  fit  tomber  1'archet  des  mains  de 
tous  nos  grands  maitres  »;  cet  illustre  chef  de  1'ecole 
moderne  du  violon  se  produisit  au  Concert  spirituel  a 
diverses  reprises,  et  fut  «  re$u  avec  les  transports  les  plus 
merites  ».  Dans  le  meme  temps  brillaient  Mmes  Todi  et 
Mara,  cantatrices;  Mme  Krumpholz,  harpiSle;  les 
chanteurs  Amantini  et  Guichard;  le  trio  Lays,  Cheron  et 
Rousseau. 

En  1784,  graves  soucis  pour  la  direction  :  Louis  XVI 

s'inSlalle  aux  Tuileries,  et  le  Concert  spirituel  doit  emi- 

grer  dans  la  Salle  des  Machines  du  meme  palais,  local 

i'une   «   mesquinerie   afFreuse    »   et   d'une  acou£tique 


,  Houssaye 

tion  en  France  de  la  symphonic  cfes  A^dieux  de  Haydn, 
avec  la  meme  mise  en  scene,  si  Ton  peut  dire,  qu'au  cha- 
teau d'ESterhazy,  chaque  executant  s'esquivant  successi- 
vement  au  cours  de  1' execution  du  finale,  apres  avoir 
souffle  la  bougie  fixee  a  son  pupitre.  Le  Concert  spirituel 
fit  encore  connaitre  des  fragments  des  SeptDernifaes  Paroles 
du  Chrifi,  de  Haydn;  des  odes  ou  des  oratorios  de  Lesueur, 
Giroust,  Rigel,  Gossec,  Berton  et  Salieri;  des  symphonies 
de  Devienne,  Breval,  Jadin,  Cannabich,  Cherubini, 
Pleyel  et  Gossec.  A  chaque  programme  figurait  une 
symphonic  de  Haydn. 

A  cote  du  Concert  spirituel  florissaient,  sous  1'Ancien 
Regime,  des  organisations  privees  de  concerts  frequentees 
par  une  elite  d'amateurs  appartenant  a  la  noblesse,  a  la 
finance  et  a  la  bourgeoisie,  tels  les  Concerts  des  Amateurs 
al'hotelde  Soubise  (1769-1781),  concerts  fondes  et  dirig£s 
par  Gossec,  a  qui  succeda  au  pupitre  le  chevalier  de 
Saint-Georges;  les  concerts  du  mar6chal  de  Noailles, 
diriges  par  Carl  Stamitz;  ceux  du  due  d'Aiguillon,  ou 
d6buta  Rodolphe  Kreutzer;  le  Concert  de  la  Loge  Olym- 
pique,  qui  donnait  ses  seances  d'abord  au  Palais-Royal, 
puis  dans  la  salle  des  Gardes  du  palais  des  Tuileries,  sous 
la  direction  de  Viotti.  C'esT:  pour  cette  association  que 
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Haydn  ecrivit,  en  1784,  six  de  ses  plus  belles  symphonies. 

II  faut  encore  citer  parmi  les  principaux  concerts  de 
Paris  au  xvme  siecle  :  le  Concert  Crozat,  puis  Italien, 
fonde  par  souscription  sous  les  auspices  de  Mme  de  Prie 
(1724);  le  Concert  des  Melophiletes,  sous  la  protection 
du  prince  de  Conti  (1722-1724);  le  Concert  d'Amis 
(trente-six  membres,  par  souscription,  1772);  les  Concerts 
des  Enfants  d'Apollon  (1784);  le  Concert  de  la  Socidte 
d' emulation  (1786);  les  Concerts  de  la  rue  de  Clery  (1789). 

La  Revolution  entraina  la  disparition  de  toutes  ces 
societes  musicales;  seul,  le  Concert  spirituel  se  maintint 
jusqu'en  1791,  apres  avoir  emigre"  dans  la  salle  du  Th6atre 
Italien,  et  bientot  apres  dans  celle  de  1* Opera  a  la  porte 
Saint-Martin;  il  devait  faire  en  1805  une  reapparition 
ephemere  sous  la  direction  de  Frangois-Antoine  Habe- 
neck  qui,  le  premier  en  France,  fit  connaitre  les  sympho- 
nies de  Beethoven;  mais  deja  la  celebre  institution,  dont 
I'a&ivite  avait  etc  si  feconde  et  efficace  pendant  pres  d'un 
siecle,  avait  fait  son  temps.  Sur  la  proposition  de  Marie- 
Joseph  Ch6nier,  la  Convention  avait  fonde,  le  3  aout 
1795,  un  In£titut  national  de  musique,  le  Conservatoire 
de  Paris,  qui  etait  devenu  bien  vite  1'unique  foyer  d'at- 
tra6Hon  pour  les  musiciens.  Apres  avoir  collabore  a 
Feducation  et  a  1'elargissement  du  gout  musical  en  France 
en  detournant  periodiquement  les  esprits  des  enchante- 
ments  de  TOpera,  et  les  obligeant  a  se  recueillir  et  a 
s'interesser  auxproblemes  musicaux,  aux  musiques  etran- 
geres,  aux  symphonies  italiennes  et  allemandes,  le  Concert 
spirituel  disparut  sans  bruit,  au  moment  ou  le  public 
commen9ait  a  se  passionner  pour  les  exercices  publics 
des  el&ves  du  Conservatoire.  Ces  exercices  donnerent 
naissance,  en  1801,  aux  Concerts  francais  de  la  rue  de 
la  Vi&oire,  lesquels  tenterent  de  rivaliser  avec  les 
Concerts  de  POpera  ou  se  produisaient  les  artistes  atta- 
ches a  la  cour  imperiale  :  Pierre  Rode,  Baillot,  Rodolphe 
Kreutzer,  Paer,  Paisiello,  Crescentinl  et  Mme  Grassini. 

La  chute  de  Napoleon  entraina  la  fermeture  momen- 
tanee  du  Conservatoire  et  mit  un  terme  a  1'aflivite  des 
Concerts  francais.  Ce  fut  seulement  sous  la  seconde 
ReStauration  que  la  celebre  Societe  des  Concerts  du 
Conservatoire  fut  fondle  par  Habeneck  et  Cherubini.  Le 
dimanche  9  mars  1828,  dans  la  salle  de  Fficole  royale  de 
musique  (grande  salle  de  Fancien  Conservatoire),  avait 
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lieu,  sous  la  dke&ion  de  Habeneck,  le  premier  concert; 
sdance  memorable  qui  debuta  par  la  Symphonie  hero'ique 
de  Beethoven.  Un  duo  de  Popera  S  emir  amis  de  Rossini,  le 
I]/Q  Concerto  de  Rode  execute  par  Eugene  Sauzay,  YOuver- 
ture  des  Abencerages,  le  Kyrie  et  le  Gloria  de  la  Messe  du 
sacre  de  Cherubini,  figuraient  au  programme. 

Felix  RAUGEL. 
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L'fiCOLE  INSTRUMENTALE 
FRANgAISE  AU  XVIII6  SIECLE 


"X  TOTRE  pays  avait  excelle,  au  xvne  siecle,  dans  plusieurs 
.IN  domaines  de  Tart  instrumental :  Forgue,  le  clavecin, 
la  basse  de  viole,  le  luth.  Ce  dernier  disparait  radicale- 
ment,  avec  une  surprenante  rapidite,  entre  1700  et  1710, 
apres  une  ultime  floraison  de  tres  grands  talents  (Francois 
Pinel,  Jacques  Gallot  le  Jeune,  Perrine,  Charles  Mou- 
ton,  etc.). 

LA  BASSE  DE  YIOLE 


D'autres  chapitres  traitent  de  Fecole  francaise  d'orgue 
et  de  clavecin.  Pour  la  basse  de  viole,  qui  continue  de 
defendre  centre  le  violoncelle  les  valeurs  anciennement 
prisees  auplus  haut  point  par  nos  melomanes  —  discretion, 
douceur  un  peu  voile'e  de  la  sonorite  —  elle  conservera  ses 
fideles  jusqu'au  milieu  du  xyine  siecle,  bien  que,  depuis 
longtemps  deja,  les  modernises  d'alors  ne  lui  accordent 
plus  qu'une  admiration  condescendante.  Elle  e$t  pourtant 
illuslree  par  un  musicien  de  la  plus  haute  valeur,  Marin 
Marais,  ne  a  Paris  en  1656,  mort  dans  la  meme  ville  en 
1728.  II  avait  travaille  la  composition  avec  Lully,  la  viole 
avec  Sainte-Colombe.  Titon  du  Tillet,  dans  sa  Descrip- 
tion du  ParnassefranfoiS)  nous  renseigne  sur  la  passion  avec 
laquelle  il  etudiait,  allant  jusqu'a  se  faufiler  sous  une 
cabane  que  Sainte-Colombe  s?6tait  amenagee  dans  un 
arbre  de  son  jardin  «  pour  y  jouer  plus  tranquillement 
et  plus  delicieusement  de  la  viole  »,  et  parvenant,  de  la 
sorte,  a  faire  son  profit  «  de  quelques  passages  et  de 
quelques  coups  d'archet  que  les  Mattres  aiment  a  se 
conserver  ».  On  doit  reconnaitre,  pour  son  excuse,  qu'il 
a  fait  rendre  a  ces  enseignements,  ouvertement  re9us  ou 
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acquis  par  la  fraude,  les  plus  brillants  resultats.  Ses 
contemporains  etaient  unanimes  a  louer  son  talent  d'exe- 
cutant,  Fampleur  et  la  purete  de  son  Style,  la  solide  assise 
d'un  mecanisme  a  peine  depasse  par  celui  de  ses  disciples, 
son  fils  Roland  (Fun  des  aines  de  dix-neuf  enfants, 
presque  tous  violiStes),  Antoine  Forqueray,  Louis  de 
Caix  d'Hervelois.  Comme  compositeur,  J.  G.  Walther, 
dans  son  di&ionnaire  de  1732,  le  presente  en  ces  termes  : 
«  Un  incomparable  violiste  parisien,  de  qui  les  oeuvres 
sont  connues  dans  1'Europe  entiere.  »  De  ses  operas, 
on  a  retenu  Alcyone  (1706),  ou  F  episode  de  la  tempete 
lui  a  inspird  des  effets  d' orchestration  assez  neufs.  Mais 
c'est  surtout  sa  musique  de  chambre  qui  merite  attention. 
Quelque  huit  cents  pieces  pour  une,  deux  et  trois  violes, 
publiees  en  cinq  Hvres  dont  la  parution  s'£chelonne 
entre  1686  et  1725,  constituent  un  des  plus  precieux 
monuments  de  Fancienne  musique  franchise.  Ces  pieces, 
trop  rarement  jouees,  sont  ordonne"es  en  Suites,  comme 
Toeuvre  de  clavecin  de  Couperin,  avec  laquelle  elles  ont 
plus  d'un  point  commun.  On  y  trouve  la  meme  libertd 
d 'invention,  la  meme  concision,  le  meme  dosage  d'emo- 
tion  et  d'esprit,  le  meme  ecle&isme.  Marais  peut  s'ing^- 
nier  a  d6crire  avec  le  realisme  le  plus  pointilleux  (dans 
k  Tableau  de  V operation  de  la  tattle,  on  trouve  des  anno- 
tations telles  que  :  «  Icy  se  fait  Tincision...  Introduction 
de  la  tenette...  Icy  on  tire  la  Piere...  Icy  on  perd  quasi 
la  voix  »...),  mais  des  morceaux  intitules  la  Petite  Bril- 
lante,  le  Gracieux,  le  'bout  entrain  (sic),  suggerent  bien 
plus  qu'ils  ne  pretendent  a  peindre;  et  Timmense  majo- 
rite  des  pieces  consis1:e  en  danses  Stylisees  souvent  suivies 
de  variations,  en  preludes,  en  fantaisies  exemptes  de 
toute  preoccupation  extra-musicale.  L'ecriture  en  est 
aussi  dldgante  que  solide.  Je  ne  puis  faire  mieux  ressortir 
les  merites  du  compositeur  qu'en  citant  les  critiques  que 
fait  de  ses  successeurs  le  pamphletaire  occasionnel  Hubert 
Le  Blanc,  dans  sa  Defense  de  la  basse  de  viole  (1740).  Ayant 
au  prealable  exalt6  « la  composition  si  epure'e,  Fexecution 
si  chatide,  la  plenitude  de  Fharmonie  »  de  cet «  Ajax  »,  il 
poursuit  :  «  Le  H6ros  disparut.  Les  Mon^tres  commen- 
9oient  a  reparoitre,  savoir  les  miaulemens  dans  Fexecu- 
tion, les  fignolemens,  les  agrdmens  mis  a  tort  ou  a  droit, 
Firr6gularit6  dans  la  composition,  ou  une  id6e  dementoit 
Fautre.  »  De  ces  propos  on  deduira  aisement  la  position 
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de  Marais  aux  yeux  de  son  panegyrise  :  celle  d'un  maitre 
deja  classique. 

La  vogue  de  Pinstrument  auquel  il  avail  apporte  tant 
de  gloire  ne  devait  pas  lui  survivre  au-dela  du  milieu  du 
siecle.  On  trouve  bien,  jusqu'en  1760,  dans  la  musique 
de  la  Chambre  du  roi,  quatre  violi&es  dont  Forqueray  et 
Philidor;  au  Concert  de  la  Reine,  les  Caix  d'Hervelois 
pere  et  filles.  Us  disparaissent  aussitot  apres  des  controles, 
ou  adoptent  le  violoncelle,  comme  font  Chretien  et  Ber- 
teau.  La  basse  de  viole  n'esl:  plus,  desormais,  qu'un 
«  instrument  ancien  ».  Le  premier  plan  appartient  tout 
entier  a  la  famille  du  violon. 


LE  VIOLON 

L'apparition  du  violon  et  de  ses  acolytes,  1'alto  et  le 
violoncelle,  dans  la  vie  musicale  franchise,  avait  cepen- 
dant  ete  tardive.  Alors  que  Tltalie  s'etait  enthousiasmee 
d'emblee  pour  le  nouveau  soprano  instrumental,  telle- 
ment  plus  souple,  plus  puissant,  plus  etendu  que  le 
dessus  de  viole,  il  avait  rencontre  en  France  un  accueil 
fort  reserve.  L'eclat  de  sa  sonorite  heurtait  le  gout  des 
salons,  dont  il  se  vit  interdire  1'acces  pendant  plus  d'un 
siecle  et  demi,  sauf  pour  accompagner  les  danses.  II 
convient  d'aj  outer  que,  dans  ces  fon£Hons  menetrieres, 
nos  violonistes  s'etaient  acquis  une  telle  reputation  que  de 
nombreuses  cours  etrangeres  les  engageaient,  en  «bandes» 
consl:ituees?  pour  executer  tout  un  repertoire  de  ballets 
par  eux  composes  avec  plus  de  verve  que  de  science, 
mais  d'un  dynamisme  irresistible. 

La  corporation  etait  hierarchisee.  Au  sommet,  les 
vingt-quatre  violons  du  Roi  formaient  le  fond  de  1'or- 
chestre  d'Opera.  En  creant,  pour  les  opposer  aux  vingt- 
quatre,  sa  bande  des  «  Petits  Violons  »,  qu'il  soumit  a 
une  discipline  tyrannique,  Lully  haussa  sensiblement  le 
niveau  de  Texecution  d'ensemble.  II  fut  un  temps  ou  les 
symphonistes  de  notre  Academic  royale  de  Musique 
etaient  donnes  en  exemple  par-dela  nos  frontieres.  On 
citait  aussi,  de  loin  en  loin,  quelques  soli^tes  frangais,  ou 
des  Italians  francises  dont  le  talent  forcait  les  resistances 
de  nos  delicats. 
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Mais,  a  ces_rares  exceptions  pres,  la  place  du  violon, 
en  France,  etait  dans  les  tavernes,  ou  entre  les  mains  des 
laquais.  La  situation  se  modifia  brusquement  vers  1'epo- 
que  de  la  mort  de  Lully  (1687),  non  point  a  cause  de 
cette  mort,  mais  pour  diverses  raisons  dont  la  plus  agis- 
sante  fut  une  veritable  vague  de  snobisme  avant  la  lettre, 
snobisme  ultramontain  dont  Tobjet  6tait  Corelli,  le  fon- 
dateur,  ou  tout  au  moins  le  Stabilisateur,  de  la  premiere 
ecole  classique  du  violon. 

Corelli  s'etait  acquis  dans  la  societ6  romaine  une  situa- 
tion exceptionnelle,  due  a  son  genie  d'executant  et  de 
compositeur,  a  sa  culture,  a  1'ascendant  de  sa  personna- 
lite.  Les  barrieres  qui  releguaient  les  musiciens  profes- 
sionnels  dans  une  condition  subalterne  s'etaient  abaissees 
devant  lui.  On  le  recevait  dans  les  milieux  les  plus  fer- 
mes,  les  Grangers  de  marque  tenaient  a  honneur  de  lui 
etre  presented,  si  bien  que  son  nom  commenga  a  se  pro- 
pager  hors  d'ltalie,  precedant  souvent  la  connaissance  de 
sa  musique,  laquelle,  avant  1700,  consiStait  uniquement 
en  sonates  a  trois  (deux  violons  et  basse).  A  Paris,  de 
petits  cenacles  firent  venir  des  echantillons  de  cette 
musique,  et  se  passionnerent  pour  elle.  De  bruyantes 
polemiques  aidant,  le  gout  du  violon  et  de  la  sonate 
gagna  rapidement  du  terrain. 

En  1692,  le  jeune  et  entreprenant  Francois  Couperin 
composa  et  fit  entendre,  en  s'abritant  sous  un  pseudo- 
nyme  italien,  la  premiere  sonate  frangaise  en  trio.  Elle 
obtint  un  grand  succes,  et  il  esl  a  presumer  que  Tauteur 
ne  tarda  pas  a  se  demascjuer,  bien  qu'il  ait  attendu  pour 
le  faire  par  ecrit  la  publication  de  cette  sonate,  a  trente- 
cjuatre  ans  de  la,  dans  le  recueil  intitule  les  Nations.  Tou- 
jours  es~i-il  que  des  1695  paraissaient,  ouvertement  cette 
fois,  trois  recueils  de  sonates  frangaises,  de  Seba£tien  de 
Brossard,  filisabeth  Jacquet  de  La  Guerre,  Jean-Ferry 
Rebel.  Aucune  de  ces  oeuvres  n'es~l  negligeable,  et  les 
sonates  de  Rebel,  en  particulier,  se  signalent  par  une 
utilisation  ing6nieuse  et  hardie  des  ressources  du  violon, 
en  meme  temps  que  par  une  qualite  musicale  qui  les  ren- 
drait  dignes  d'etre  produites  au  concert.  On  en  dira 
autant  des  sept  livres  de  sonates,  a  deux  et  a  trois,  de 
Francois  Duval,  public's  de  1704  a  1720.  Elles  ont  en 
commun  avec  celJ.es  de  Rebel  un  cara£tere  frangais  tres 
marque,  dans  les  tournures  melodiques  et  harmoniques, 
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et  dans  la  predile&ion  qui  s'y  manifeste  pour  la  descrip- 
tion ou  revocation,  a  la  maniere  des  clavecinistes  et  des 
violistes  (k  Tourbillon,  la  Guitar  e,  I'lntrepide).  Mais  la 
technique  instrumentale  es~l  plus  poussee  que  celle  de 
Rebel,  son  ecriture  plus  travaillee,  sa  rythmique  plus 
delicate  et  plus  variee  que  celle  meme  de  Corelli.  Sur  un 
plan  tres  voisin,  on  citera  Jean-Bap tiste  Senalli^,  Dornel, 
Bouvard,  Denis,  Quentin  le  Jeune,  Jacques  Aubert,  a 
Tinspiration  facile  et  gracieuse,  premier  adaptateur  en 
France  de  la  forme  concerto  (dans  ses  Concerts  de  simpho- 
nie  de  1730).  Fran$ois  Francceur  Temporte  sur  eux  tous, 
tant  pour  Faudace  de  son  ecriture  que  pour  P&notion  qui 
se  degage  des  adagios  de  ses  sonates. 

Toutefois,  aucun  de  ces  maitres  ne  s'egale  aux  grands 
Italiens  de  la  meme  periode,  Corelli,  Vivaldi,  Somis, 
F.  M.  Veracini,  Locatelli.  Nous  allons  trouver  en  Jean- 
Marie  Leclair  1'Ame  un  champion  a  leur  mesure. 

J.-M.  LECLAIR 

Ne  a  Lyon  en  1697,  Leclair  rec,ut  probablement  ses 
premieres  lemons  de  musique  de  son  pere,  passementier 
de  profession  et  bassiste  amateur.  Jean-Marie  commenga 
par  cumuler,  lui  aussi,  ajoutant  au  violon  et  a  la  passemen- 
terie le  double  me*  tier  de  danseur  et  de  maitre  de  ballet. 
Ce  n'es~l  qu'environ  1727  qu'il  opte  d^finitivement  pour 
le  violon  et  la  composition,  probablement  sous  Finfluence 
de  Somis,  avec  qui  il  avait  travail!6  a  Turin.  Mais  il  a  deja 
a  son  adif  son  Premier  I^ivre  de  sonates  a  violon  seul  avec 
la  basse  continue)  paru  en  1723,  et  cet  ouvrage  de  debut 
e£t  d'une  telle  plenitude  de  pensee,  d'une  forme  si  magis- 
trate, a  la  fois  logique  et  brillante,  qu'on  date  commu- 
nement  de  cette  annee  1723  le  point  de  depart  de  la 
premiere  ecole  frangaise  qui  puisse  etre  mise  en  parallele 
avec  F^cole  classique  italienne  du  violon. 

De  ce  moment,  Leclair  eSl  remarqu6  par  les  connais- 
seurs  sur  qui  se  regie  le  jugement  des  salons;  un  mecene, 
le  financier  Bonnier  de  la  Mosson,  le  patronne;  le  Concert 
spirituel,  fonde  en  1725  par  PhiHdor,  et  qui,  tout  de 
suite,  a  pris  dans  la  vie  musicaie  franchise,  et  meme  euro- 

geenne,   une  importance  extreme,  Tengage  des   1728. 
ientot  il  sera  invite  dans  des  cours  prindteres,  appele  a 
faire  partie  de  la  musique  royale  —  ou  il  ne  fera  que 
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passer  — ,  il  formera  des  disciples  auxquels  il  communi- 
quera  les  elements  d'une  technique  puisee  dans  Corelli, 
Vivaldi  et  Somis,  mais  murie,  adaptee  au  temperament 
francais,  enrichie  d'apports  originaux.  S'il  n'a  pas  a 
proprement  parler  ouvert  de  voies  entierement  nouvelles, 
il  a  donne  a  des  precedes  d'execution  deja  employes  de 
longue  date  (double  corde,  arpege,  etc.)  des  utilisations 
variees  et  fecondes.  Et  il  se  trouve  que  ce  parfait  maitre 
de  son  instrument  es~t  un  musiden  hors  de  pair.  Son 
invention  melodique  et  rythmique  ne  s'essouffle  jamais, 
a  travers  une  produclion  qui  comprend  quarante-neuf 
sonates  a  violon  et  basse,  douze  sonates  a  deux  violons 
sans  basse,  vingt-cinq  trios,  douze  concertos  pour  violon 
et  orchestre,  un  opera,  Scylla  et  Glaucus,  dont  les  parties 
symphoniques  et  les  chceurs  pourraient  etre  signes  de 
Rameau.  II  es~t  d'ailleurs  grand  harmonise  :  Fauteur  du 
traitd  le  plus  considerable  qu'on  ait  consacre  a  la  basse 
continue,  F.  T.  Arnold,  lui  emprunte  nombre  d'exemples. 
Sa  carriere  devait  etre  tragiquement  arretee,  une  nuit 
d'oftobre  1764,  par  le  poignard  d'un  assassin  demeure 
inconnu.  Un  sort  aussi  dramatique  attendait  le  violonisTie 
franc.ais  le  plus  proche  de  lui  par  son  talent,  Gabriel 
Guillemain  :  il  se  suicida  en  1770  dans  un  acces  de  folie 
furieuse  qui  le  fit  se  larder  de  quatorze  coups  de  cou- 
teau!  Guillemain  n'etait  pas,  musicalement.,  un  genie 
comparable  a  Leclair,  mais  il  y  a  beaucoup  a  retenir 
dans  les  dix-huit  recueils  de  musique  in§trumentale  qu'il 
a  laisses.  II  a  etc  des  premiers  (cfevance  seulement  par 
un  autre  excellent  violoniste,  Mondonville)  a  inverser 
Tequilibre  de  la  senate,  dans  un  livre  de  Pieces  de  clavecin 
en  sonates  avec  accompagnement  de  violon  (1745),  dont  le  titre 
dit  assez  clairement  que  le  clavecin  y  es~t  traite  en  ins- 
trument principal.  En  matiere  de  technique,  il  esT:  plus 
hardi  que  Leclair.  Son  A,mmement  pour  le  mien  seul, 
op.  1 8,  et  les  Dou^e  Caprices,  egalement  pour  violon  sans 
basse,  qui  lui  font  suite,  sont  dans  la  ligne  de  Locatelli. 

A  partir  de  la  generation  de  Leclair  et  de  Guillemain, 
le  violon  compte  tant  d'adeptes  en  France,  et  les  talents 
sont  si  nombreux,  qu'il  devient  impossible  de  signaler 
tous  les  noms  qui  seraient  dignes  de  mention.  Notre  ecole 
a,  des  ce  moment,  pour  elle  la  qualite"  et  la  quantite* ;  elle 
s'esl:  d£gagee  de  I'imitation  de  1'Italiejellea  unephysiono- 
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Borde,  L'Abbe  1'Ame  etait  deja  un  virtuose :  «  Ceft  lui 
qui  a  fait  tomber  la  viole,  par  la  belle  qualite  de  son  qu'il 
tirait  de  son  instrument.  »  Mais  le  premier  violoncelliSte 
frangais  de  renom  devait  etre  un  transfuge  de  la  viole, 
Berteau,  de  Valenciennes,  qu'on  dit  avoir  ete  conquis  par 
la  le£hire  d'une  piece  de  Franciscello,  chef  de  1'^cole  ita- 
lienne  du  debut  du  xvme  siecle.  Lorsque  Berteau  se  fit 
entendre  au  Concert  spirituel,  en  1739,  &  paracheva  la 
vidoire  que  Pierre  Saint-Sevin  avait  pr£par6e.  Son  succes 
ne  fit  que  croitre  et  susciter  de  nouvelles  vocations.  II 
forma  de  nombreux  disciples,  parmi  lesquels  Tillier,  les 
deux  Janson,  Cupis  le  Jeune,  Jean-Pierre  Duport,  que  le 
public  du  Concert  spirituel  cut  souvent  Poccasion  d'ap- 
plaudir.  A  partir  des  annees  1740-1750,  1'essor  du  violon- 
celle  esl:  aussi  rapide  que  ses  debuts  avaient  etc"  lents  : 
Barriere,  Chretien,  Breval,  Olivier  Aubert,  Lamare,  Bau- 
diot,  etc.,  atteignent  la  notoriete',  et  deviennent  pout  les 
violonistes  des  concurrents  redoutables.  D'assez  nom- 
breuses  m6thodes  sont  publiees,  attesl:ant  la  vogue  de 
rin&rument  :  celle  de  runiversel  Michel  Corrette  des 
1741,  puis  celles  de  Cupis,  Tilliere,  Breval. 

LES  DUPOR.T 

Parmi  tous  ces  musiciens  de  talent,  Jean-Pierre  Duport 
occupe  un  rang  privilegie.  «  Le  Mercure  »  lui  decerne  en 
1761  des  eloges  qui  passent  la  mesure  habituelle  : 
«  M.  Duport  a  fait  entendre  tous  les  jours  de  nouveaux 
prodiges  et  a  merite  une  nouvelle  admiration.  Cet  instru- 
ment n?e£t  plus  reconnais sable  entre  ses  mains  :  il  parle, 
il  exprime,  il  rend  tout,  au-dela  de  ce  charme  qu'on 
croyak  exclusivement  reserve'  au  violon.  »  Duport  FAine* 
esl:  Tun  des  premiers  a  faire  des  tournees  de  concerts  a 
l'6tranger.  En  1773,  Frederic  II  de  Prusse  1'appelle  a 
Berlin,  ou  il  meurt  en  1818. 

Son  frere  Jean-Louis,  dit  Duport  le  Jeune  (ne  a  Paris 
en  1749,  mort  en  1819),  forme"  a  son  enseignement^l'a, 
semble-t-il,  surpasse,  et  comme  virtuose,  et  comme  peda- 
gogue. II  avait  eu,  des  ses  dix-neuf  ans,  les  honneurs  du 
Concert  spirituel.  «  Le  Mercure  »  avait  loud  son  execution 
«  precise,  brillante,  etonnante,  des  sons  pleins,  moelleux, 
fktteurs.,  un  jeu  sur  et  hardi  ».  II  dut,  par  la  suite,  ses  plus 
grands  progres  a  Tinfluence  de  Viotti  qu'il  entendit  lors 
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de  ses  debuts  parisiens  en  1782,  et  dont  il  n'eiit  de  cesse 
qu'il  parvint  a  adapter  a  son  instrument  la  maniere 
large,  le  style  vivant  et  fort,  filoigne  de  Paris  par  la 
Revolution,  il  rejoignit  son  frere  a  Berlin,  d'ou  la  guerre 
le  chassa  en  1806.  II  revint  en  France.  On  Fy  avait  oublie, 
mais  il  ne  tarda  pas  a  retrouver  et  a  elargir  son  cercle 
d'admirateurs,  en  meme  temps  qu'il  formait  de  nouveaux 
61eves,  dont  Fenseignement  a  valu  a  notre  pays,  an 
xixe  siecle,  quelques-uns  des  meilleurs  violoncellistes  de 
FEurope.  Sa  methode  (Essai  sur  le  doigte  dumoknceUeetla 
conduite  de  I'archet),  qui  a  transform^  les  bases  techniques 
jusqu'alors  en  vigueur,  n'a  ete  publiee  qu'en  1815 ;  mais 
elle  6tait  redigee  en  1800  et  Duport  Favait  mise  en  pra- 
tique longtemps  auparavant. 


LE  PARDESSUS  DE  VIOLE 

Get  apercu  ne  serait  pas  complet,  en  ce  qui  concerne 
les  instruments  a  archet,  si  Fon  ne  signalait  la  curieuse 
survivance,  jusqu'aux  approches  de  1789,  du  pardessus 
de  viole,  conserve  sans  doute  comme  une  attendrissante 
rarete\,  mais  qui  avait  ses  virtuoses,  applaudis  de  loin  en 
loin  dans  les  concerts,  et  meme  au  Concert  spirituel.  Ce 
soprano  de  la  famille  des  violes  (que  Fon  tenait  vertical, 
maintenu  entre  les  genoux)  devait  un  regain  de  faveur 
a  Fexceptionnel  talent  d'une  demoiselle  Levi,  'de  Rennes, 
qu'on  entendit  a  Paris  en  public  pour  la  premiere  fois 
en  1745.  Elle  suscita  d'assez  nombreuses  emules,  les 
demoiselles  Haubaut,  Lafont,  Dupont,  de  La  Roche. 
Aucune  ne  parvint  a  Fegaler  :  en  1778,  les  deux  derniers 
joueurs  de  pardessus  de  viole  dont  on  trouve  mention 
dans  les  liftes  d'adresses,  MM.  Decaix  (sans  doute  un 
Caix  d'Hervelois)  et  Doublet,  se  paraient  tous  deux  du 
titre  de  «  Seul  61eve  de  la  celebre  Mme  Levi  ». 


LA  FLUTE 

En  dehors  des  instruments  a  clavier  et  a  archet,  la  vir- 
tuosit6  conquiert  d'importants  domaines  dans  la  France 
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du  xviii6  siecle.  La  flute  y  devient  un  instrument  soliste, 
la  harpe  sort  d'une  longue  periode  de  lethargic  et 
reprend  possession  des  salons  et  des  estrades  de  concerts. 

Le  sort  de  la  flute  a  ete  certes  plus  enviable,  pendant 
cette  pdriode,  que  celui  des  autres  instruments  a  vent, 
rarement  entendus  hors  de  1'ensemble  orchestral.  Le 
Concert  spirituel,  a  partir  de  1736,  faisait  appel,  de  loin 
en  loin,  a  des  duos  hautbois-basson,  a  rimitation  de 
ceux  qui  avaient  valu  a  des  Italiens,  les  freres  Besozzi, 
Tannee  precedente,  un  succes  qui  n'etait  pas  seulement 
de  curiosite.  C'est  seulement  vers  la  fin  du  siecle  que 
Jean-Pierre  Tulou,  Devienne,  Ozi,  se  produisirent  comme 
bassonistes  sur  un  pied  d'egalite  avec  les  virtuoses  de 
la  flute,  le  hautbois  restant  encore  en  retrait. 

La  flute  avait  connu  des  la  fin  du  xviie  siecle  une  cer- 
taine  vogue,  qui  debordait  les  milieux  professionals. 
On  appreciait,  a  la  cour,  les  talents  de  Des  Coteaux,  des 
Hotteterre,  de  Pierre  Gaultier.  Apres  1700,  BufFardin, 
Naudot,  Michel  de  La  Barre,  perfe&ionnerent  une  tech- 
nique de"ja  fort  developpee.  II  appartint  a  Michel  Blavet 
d'en  tirer  tout  le  fruit.  Ne  a  Besan9on  en  1700,  il  ne 
quitta  sa  ville  natale  qu'en  1723,  et  sa  premiere  apparition 
au  Concert  spirituel  n'eut  lieu  que  trois  ans  plus  tard. 
Ce  fat  un  triomphe.  Blavet  dut  reparaitre  souvent  au 
Concert,  faisant  affiche  avec  Guignon  et  Leclair  avec  un 
succes  egal  au  leur.  II  e§t  un  des  rares  musiciens  frangais 
que  les  souverains  Strangers  eurent  desir  d'entendre.  Au 
temps  ou  il  n'etait  encore  que  prince  royal,  le  futur 
Frederic  II  essaya  vainement  de  le  garder  a  son  service. 
Blavet  mourut  en  1768,  laissant  une  ceuvre  abondante, 
que  les  flutistes  auraient  grand  interet  a  ne  pas  kisser  en 
sommeil.  Cette  musique  ne  jure  pas  aupres  de  celle  de 
Couperin,  ou  de  Leclair. 


LA  HARPE 


La  harpe,  que  le  Moyen  age  et  la  Renaissance  avaient 
cherie,  etait  tombee  au  xvne  siecle,  au  moins  en  France, 
dans  un  abandon  a  peu  pres  total.  Elle  fut  ressusci- 
tee  par  un  Allemand,  Georges-Adam  Goeppfert  (dont 
le  nom  e$t  ecorche  de  mille  manieres  par  les  journaHstes, 
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ses  contemporains  :  Gaiffre,  Koppfer,  Keipher,  etc.), 
venu  a  Paris  en  1749  pour  participer  aux  concerts  de 
La  Poupliniere,  et  qui  se  produisit  la  meme  annee  au 
Concert  spirituel  sur  la  harpe  a  p£dales.  L'invention, 
toute  recente,  permettait  d'etendre  consid£rablement  le 
repertoire  de  TinSlrument. 

Pendant  quelques  saisons,  la  harpe  reSta  le  monopole 
d'executants  allemands,  Hochbrucker,  Emming,  Meyer, 
Schencker.  Mais  Goeppfert  commen$ait  a  former  des 
eleves  frangais,  M.  de  Monville,  Mme  de  Saint- Aubin, 
Beaumarchais  et  bientot  la  jeune  Felicite  Du  Cre§t,  plus 
tard  Mme  de  Genlis  s'6prit  de  la  harpe  a  pddales  et 
contribua  (pas  tout  a  fait  autant,  peut-etre,  qu'elle  ne  Ta 
dit)  aux  progres  de  sa  technique  et  a  Textension  de  son 
repertoire,  en  meme  temps  qu'elle  en  propageait  1'etude 
dans  1'ariStocratie  et  la  haute  bourgeoisie  francaises. 
Bientot  le  Concert  spirituel  fera  entendre  Gardel  TAln6 
(plus  c61ebre  comme  choregraphe),  les  soeurs  Descar- 
sins,  Mile  Duverger,  Vernier,  etc.  Quant  a  la  conquete 
de  Tariglocratie,  elle  e^t  61oquemment  illu§tree  par  la 
simple  annonce,  en  juin  1776,  d'un  concert  de  «  M.  Hin- 
ner,  maitre  de  harpe  de  la  Reine,  de  Madame,  et  de 
Mme  la  Comtesse  a  Artois  ». 

Marc  PINCHERLE, 
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LE  CLASSICISMS  FRANCAIS 

ET  LE  PROBLEMS 
DE  L'EXPRESSION  MUSICALS 


QUELLE  idee  notre  age  classique  s?es~t-il  faite  des  pou- 
voirs  et  des  devoirs  de  la  musique  ?  Quelle  e£t  la 
mesure,  quelles  sont  les  limites  de  ses  capacites  expres- 
sives  ?  Ce  sont  ces  questions  que  remue  un  d6bat  dont 
les  origines  se  confondent  avec  les  accents  de  la  lyre 
d'Orphde,  mais  qui  a  pris  une  acuite"  remarquable  et 
une  importance  decisive  aux  temps  qui  nous  occupent. 

Le  xviie  siecle  e£t  te"moin  d'une  transformation  capi- 
tale.  La  polyphonic,  sacrifice  sur  le  theatre  aux  inte"rets 
du  lyrisme  dramatique,  abandonne  le  chceur  des  voix 
pour  gagner  le  monde  des  instruments  et  s'adapter  a 
leurs  exigences.  En  emt)runtant  la  matiere  de  leur 
ouvrage  a  des  chansons  qui  ont  perdu  leurs  paroles,  a  des 
danses  qui  negligent  leur  destination  chore"graphique, 
les  canzone  da  sonar  des  Italiens  et  les  suites  pour  le  luth 
des  Frangais  en  venaient  a  priver  la  musique  de  ses 
appuis  traditionnels  —  de  Fapparente  coherence  que  lui 
pretent  le  discours  et  le  ge&e. 

On  ne  saurait  assez  insister  sur  ^extraordinaire  nou- 
veaute  d'une  dialedique  musicale  qui  reposera  bientot 
sur  une  pure  combinaison  sonore.  Or,  cette  espece  de 
revolution  va  croitre  et  ernbellir  tout  au  long  du 
.xviie  siecle,  pour  s'imposer  peu  a  peu  au  siecle  des 
lumieres,  cependant  qu'en  ce  pays  ou  1'on  aime  les  arts 
plus  pour  en  juger  que  pour  en  jouir,  comme  le  notera 
Joubert,  les  meilleurs  esprits  s'interrogent  surtout  sur  le 
point  de  savoir  dans  quelle  mesure  Tart  musical  peut 
foire  office  de  conteur  et  de  peintre.  En  depit  de  quoi, 
nous  voyons  les  formes  que  nous  avons  appris  a  ven6rer 
sous  le  vocable  de  musique  pure  se  faire  jour  peu  a  peu 
dans  un  monde  qui  n'a  d'oreille  que  pour  les  genres 
narratifs  et  descriptifs. 
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Le  mepris  de  d'Alembert  et  de  Ducharger  pour  la 
musique  «  qui  ne  peint  rien  »,  PapoSlrophe  de  Fontenelle  : 
«  Senate,  que  me  veux-tu  ?  »  n'ont  rien  que  de  fort 
explicable.  A  tout  p^rendre,  les  formes  in&rumentales, 
delivrees  de  toute  sujetion  extra-musicale,  proposaient  a 
ces  tetes  litteraires  des  enigmes  analogues  a  celles  qui 
troublent  aujourd'hui  le  public  en  presence  de  la  pein- 
ture  non  figurative. 

Parvenu  a  ce  point,  on  se  voit  contraint  d'interroger 
les  gens  sur  I'id6e  qu'ils  se  font  d'un  art  dont  les  produits 
les  deconcertent,  et  de  leur  demander  quels  sont  les 
pouvoirs  qu'ils  lui  attribuent,  a  raison  des  prestiges 
qu'ils  en  attendent. 

II  nous  a  paru  interessant,  de  ce  point  de  vue,  de 
consulter  d'abord  les  6crits  que  nous  ont  kisses,  sur  ce 
sujet,  des  les  debuts  du  xviie  siecle,  Rene  Descartes  et 
le  Pere  Mersenne  —  1'acolyte  du  genie,  comme  parle 
Valery. 

Sans  doute  Descartes  n'a-t-il  consacre  qu'un  mince 
ouvrage  a  cette  question  :  le  Musicae  compendium,  qu'il 
publie  en  1618,  a  1'age  de  vingt-deux  ans.  C'est,  sous 
les  dehors  d'un  pr6cis  scolaire,  une  dissertation  de  com- 
mande,  bien  faite  pour  nous  convaincre  que  1'auteur 
n'est  pas  le  moins  du  monde  int&resse  par  la  pratique 
d'un  art  sur  lequel  il  legifere  en  th^oricien  6pris  de 
reservations  mathematiques. 

Le  Mtmcae  compendium)  succ£dant  de  peu  au  traite  sur 
I' Art  de  I'escrime  du  m£me  auteur,  va  marquer  le  terme 
des  ann^es  d'apprentissage  du  galant  cavalier  v£tu  de 
vert.  Un  an  plus  tard,  le  10  novembre  1619,  Descartes 
sera  terrasse  par  Pillumination  que  1'on  sait. 

II  faut  noter,  cependant,  que,  dans  la  maturite  de  1'age 
et  du  genie,  Descartes  ne  reniera  point  cet  ouvrage  de 
jeunesse,  auquel  il  prie  ses  correspondants  de  se  ref6rer. 

Aussi  bien  y  trouvons-nous,  au  milieu  de  dissertations 
gratuites  et  d6cevantes,  une  vue  esthetique  a  laquelle  il 
restera  fermement  attache"  et  qu'il  fera  partager  &  Mer- 
senne. 

Traduisons  le  latin  du  Mmcae  compendium  :  «  L'objet 
de  la  musique  est  le  son.  La  musique  a  pour  fin  de  plaire 
et  de  susciter  en  nous  divers  sentiments.  » 

Que  la  musique,  comme  tout  art,  ait  pour  fin  de  plaice, 
c'esl:  ici,  mot  pour  mot,  la  definition  des  scola&iques  et 
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nommement  de  saint  Thomas.  Quant  au  pouvoir  —  et 
au^  devoir  —  «  de  susciter  en  nous  divers  sentiments  », 
qu5e£t-ce  a  dire,  une  fois  admis  que  la  musique  a  pour 
effet  de  remuer  le  champ  de  raffe&ivite,  de  solliciter 
cette  part  de  nous-memes  qui  est  trouble  dans  1'entende- 
ment  parce  que  nous  avons  un  corps  ?  Es~t-ce  a  dire  que 
la  musique  possede  pour  Descartes,  comme  pour  les 
Grecs  et  les  humanistes  de  la  Renaissance,  le  pouvoir 
de  tendre  a  son  gre  les  ressorts  particuliers  des  senti- 
ments et  des  passions  ?  En  aucune  fac,on!  Descartes  ne 
crpit  pas  qu'on  puisse  etablir  de  fa9on  certaine  et  deter- 
minee  une  liaison  entre  le  phenomene  sonore  et  le 
phe'nomene  psychologique,  «  car  une  meme  cause  » 
ecrit-il,  «  peut  exciter  diverses  passions  en  divers 
hommes  ».  Pirro  resume  clairement  la  position  carte- 
sienne  sur  ce  point  :  «  II  ne  s'agit  pas,  pour  Fartiste, 
d'imposer  a  1'auditeur  des  emotions  pr£vues,  mais  de 
provoquer  en  lui  des  emotions  quelconques.  » 

Le  Pere  Mersenne  que  cette  question  chiffonne  visi- 
blement  (et  qui  1'evoquera  mainte  fois  dans  la  corres- 
pondance  qu'il  echange  avec  Descartes),  le  Pere  Mer- 
senne finira,  vaille  que  vaille,  par  epouser  les  vues  de  son 
ami. 

II  nous  en  donne  le  temoignage  dans  une  lettre  du 
29  novembre  1640  ou  il  mande  a  Huygens  : 

II  faut  premterement  supposer  que  la  musique,  et  par 
consequent  les  airs  sont  faits  particulierement  et  principale- 
ment  pour  charmer  1* esprit  et  1'oreille,  ct  pour  nous  faire 
passer  la  vie  avec  un  peu  de  douceur  parmy  les  amertumes 
qui  s'y  rencontrent... 

Semblablement,  les  airs  ne  se  font  pas  pour  exciter  la 
colere  et  plusieurs  autres  passions;  mais  pour  ±6jouir  1'esprit 
des  auditeurs  et  quelquefois  pour  les  porter  &  la  devotion... 
Je  ne  veux  pas  nier  que  certains  airs  bien  faits  selon  la  lettre 
m'emeuvent  a  la  piti£,  a  la  compassion,  au  regret,  et  a  d' autres 
passions;  mais  seulement  que  ce  n'e§t  pas  la  leur  but  prin- 
cipal, mais  de  resjouir  ou  meme  de  remplir  les  savants  audi- 
teurs d'admiration... 

Ce  n'esT:  pas  de  gaiete*  de  cceur  que  Mersenne  a  pris 
son  parti  de  cette  incertitude  sur  les  moyens  et  les  fins 
de  Fart  musical.  Et  il  faut  avouer  que  cette  indetermina- 
tion  esl;  bien  la  chose  la  moins  cartesienne  du  monde. 
Dix  ans  plus  tot,  Mersenne  avait  press6  Descartes  de 
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lui  mander  «  s'll  ne  connait  point  de  qualites  aux  conson- 
nances  qui  repondent  aux  passions;  si  Ton  peut  etablir 
de  combien  une  consonnance  est  plus  agreable  qu'une 
autre  ».  Ensuite  de  quoi,  comme  il  s'agissait  d'un  mince 
detail  comple'mentaire,  1'interrogant  Minime  demande 
«  si  Ton  peut  etablir  la  raison  du  beau  ». 

Dans  une  premiere  lettre,  en  date  du  4  mars  1630, 
Descartes  affirme  avec  force  le  caractere  essentiellement 
subje&if  de  toute  appreciation  du  beau  : 

Je  ne  connais  point  de  qualite  aux  consonnances  qui 
repondent  aux  passions.  Vous  m'empechez  autant  de  me 
demander  de  combien  une  consonnance  est  plus  agreable 
qu'une  autre  que  si  vous  me  demandiez  de  combien  les  fruits 
sont  plus  agreables  a  manger  que  le  poisson... 

Les  calculs  ne  servent  que  pour  montrer  quelles  conson- 
nances sont  les  plus  simples,  ou,  si  vous  voulez,  les  plus 
douces  et  les  plus  parfaites;  mais  non  pas  pour  cela  les  plus 
agreables  [...]  car  tout  le  monde  sait  que  le  miel  esl:  plus 
doux  que  les  olives  et  toutefols  force  gens  aiment  mieux 
manger  des  olives  que  du  miel. 

C'est  ici  que  Descartes  introduit  une  distinction  capi- 
tale  entre  deux  notions  dont  le  conflit  va  defrayer  pen- 
dant un  long  siecle  les  querelles  musicales  qui  divisent, 
en  particulier,  les  partisans  du  gout  italien  et  du  gout 
francais.  La  cUstinoion  porte  sur  les  nuances  que  Des- 
cartes semble  faire  entre  le  pur  delectable  et  Fagreable 
proprement  dit.  II  y  reviendra  d'ailleurs  dans  son  Traite 
de  I'bomme  :  «  Ce  ne  sont  pas  les  choses  les  plus  douces 
qui  sont  les  plus  agreables  aux  sens;  mais  celles  qui  les 
chatouillent  d'une  facon  mieux  temp6ree.  » 

VoM  qui  merite  reflexion. 

«  Ce  qui  plait  fait  plaisir,  dit  Littre",  au  lieu  qu'agrfer 
signifie  precisement  etre  au  gre  de.  » 

Agr^er  implique  un  assentiment,  une  acceptation 
supposant  un  minimum  de  deliberation. 

On  en  vient  alors  a  se  demander  si  resthetique  fran- 
^aise  n'aurait  pas  pour  cara&ere  essentiel  et  presque 
constant  la  volonte  d'ecarter  le  simple  deleftable  qui 
echappe  comme  tel  aux  justifications  requises  par  la 
vraisemblance.  Car  seul  le  vraisemblable  peut  6tre 
agree,  et  conse"quemment  tenu  pour  agreable. 

«  II  faut  de  Tagreable  et  du  reel,  note  de  son  cote 
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Blaise  Pascal;  mais  il  faut  que  cet  agreable  soit  lui-meme 
pris  du  vrai.  »  Et  Saint-Evremond  protestera  bientot  que 
la  tragedie  en  musique  esl:  «  tellement  centre  la  nature  » 
que,  pour  sa  part,  «  il  manque  d'y  preter  ce  consentement 
agreable  sans  lequel  les  objets  les  plus  voluptueux  meme 
ne  sauraient  lui  donner  du  plalsir...  » 

Cette  dialeftique  de  1'assentiment  nous  aide  a 
comprendre  1'importance  qu'on  accorde  communement 
aux  droits  de  la  nature  et  aux  devoirs  de  Fimiter  a  une 
epoque  ou  le  fa£tice  et  1'artificiel  paraissent  dominer  le 
monde  de  Tart.  C'est  qu'il  s'agit  d'une  nature  choisie,  ce 
qui  s'entend,  precise  un  academicien  librettiste,  «  des  ca- 
rafteres  dignes  d'attention  et  des  objets  qui  peuvent  faire 
des  impressions  agreables;  mais,  ajoute  Houdar  de  La 
Motte,  qu'on  ne  reSlreigne  pas  ce  mot  d'agreable  a 
quelque  chose  de  riant  :  il  y  a  des  agrements  de  toute 
espece;  il  y  en  a  de  cunosite,  de  tristesse,  d'horreur 
meme  ». 

C'est  assez  dire — et  on  le  dira — que  1'imitation  consiste 
a  ne  prendre  des  choses  que  ce  qui  eft  propre  a  produire 
Peffet  qu'on  se  propose. 

Comme  le  marque  si  bien  ficorcheville  :  «  Fiction, 
imitation,  vraisemblance  sont  les  trois  racines  de  la 
conception  franchise  du  beau.  » 

Mais  nous  anticipons  sur  les  nai'ves  esperances  du 
Pere  Marin  Mersenne  qui  presse  Rene  Descartes  de  lui 
dire  «  si  Ton  peut  £tabllr  la  raison  du  beau  ». 

La  reponse  du  philosophe,  datee  du  18  mars  1630, 
inclut,  qu'on  le  veuille  ou  non,  les  prol£gom6nes  d'une 
th^orie  fameuse  en  psychologic  g^nerale  et  dont  il  n'est 
pas  inutile  de  s'aviser  qu'elle  esl:  nee  de  la  question  du 
Pere  Mersenne  et  d'une  reflexion  sur  les  pouvoirs  de  la 
musique. 

Voici  1'essentiel  de  cette  lettre  : 

Pour  votte  question  :  s$avoir  si  on  peut  dtablk  la  raison 
du  beau,  c'eft  tout  de  meme  que  ce  que  vous  me  demandiez 
auparavant  pourquoi  un  son  e§t  plus  agreable  que  Fautre... 
Gdn6ralement,  ni  le  beau,  ni  Fagreable  ne  signifie  rien  qu'un 
rapport  de  notre  jugement  ^a  1'objet;  et  pour  ce  que  les  juge- 
ments  des  hommes  sont  si  differents,  on  ne  peut  dire  que 
le  beau  ni  Fagrdable  aient  aucune  mesure  determinee.  Et  je 
ne  saurais  mieux  expliquer  que  j'ay  fait  autrefois  en  ma 
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Et  de  renvoyer  le  Reverend  Pere  a  ce  passage  du 
Mwfcae  compendium,  ou  le  beau  es~t  appre'cie  differemment 
selon  le  degre  de  complexite  des  figures  que  chacun 
pent  agreer  le  plus  aisement  en  s'abandonnant  a  sa 
fantaisie. 

Mais  voici  le  passage  capital : 

La  meme  chose  qui  fait  envie  de  danser  a  quelques-uns, 
peut  dormer  envie  de  pleurer  aux  autres.  Cela  ne  vient  que 
de  ce  que  les  iddes  qui  sent  en  notre  memoire  sont  excitees. 
Comme  ceux  qui  ont  pris  autrefois  plaisir  a  danser  lorsqu'on 
jouait  un  certain  air,  sitot  qu'ils  en  entendent  de  semblable, 
Penvie  de  danser  leur  revient.  Au  contraire,  si  quelqu'un 
n'avait  jamais  oul  que  des  gaillardes  qu'au  m£me  temps  il 
ne  lui  fut  arrive  quelque  affliction,  il  s'attristerait  infaillible- 
ment  lorsqu'il  en  ou'irait  une  autre  fois.  Ce  qui  eft  certain  que 
je  juge  que  si  on  avait  bien  fouette  un  chien  cinq  ou  six  fois  an  son 
du  violon,  sitot  qu'il  ouirait  tine  autre  fois  cette  mwique>  il  commen- 
cerait  a  crier  et  a  s'enfuir. 

Voila  doncs  affirmes  de  la  fagon  la  plus  claire,  et  du 
meme  coup,  la  theorie  du  rdflexe  conditionne  et,  quoi 
qu'en  dise  notre  auteur,  Tun  des  fondements  de  la 
valeur  expressive  du  langage  musical. 

Car  Fauditeur  de  musique,  a  Tenvi  du  chien  de  Des- 
cartes (et  de  Pavlov),  accepte  comme  evidentes  et  neces- 
saires  certaines  expressions  du  langage  musical  qui  ne 
nous  paraissent  liees  a  leur  objet  que  par  Tacquisition 
de  reflexes  integre's  a  notre  psychisme. 

A  une  epoque  ou  le  madrigal  polyphonique  touche  a 
la  fin  de  son  regne  et  ou  Fopera  exerce  ses  premiers 
prestiges,  il  peut  paraitre  singulier  que  notre  philosophe 
ait  obgtin^ment  nie  la  possibilit6  d'un  rapport  defini 
entre  le  phenomene  sonore  et  le  ph6nomene  psycholo- 
gique. 

En  fait,  Descartes  ne  pose  le  principe  du  r£flexe 
conditionnel  a  propos  de  la  musique  que  pour  mieux 
affirmer  le  caraftere  individuel  des  r6a6tions  qu'elle 
entraine  dans  le  cas  particulier  qu'il  envisage.  D 'autre 
part,  il  ne  fait  pas  reflexion  que  c'esl:  parce  que  la  musique 
est  art  du  mouvement  qu'elle  entre  en  sympathie  avec  le 
monde  de  FafFe&ivite  et  que  leur  connexion  n?es~t  peut- 
6tre  pas  fortuite.  La  pratique  du  madrigal  et  les  premieres 
experiences  de  Fop6ra  venaient  de  le  montrer.  Mais  les 
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querelles  qui  vont  diviser  les  defenseurs  et  les  adver- 
saires  de  F  opera,  les  partisans  du  gout  frangais  et  du 
gout  Italien  sont  querelles  de  litterateurs  qui  s'accordent, 
au  moins,  pour  considerer  la  musique  dans  ses  effets 
sans  se  meler  jamais  de  1'etudier  dans  sa  substance.  De 
Saint-fivremond  aux  EncyclopediStes  —  de  la  querelle 
des  operas  a  la  guerre  des  Bouflfons,  s'ouvre  Fere  de  la 
di&ature  litteraire  qui  nous  regit  encore,  ou  1'art  d'ecrire, 
comme  parle  fitienne  Gilson,  finit  par  s'annexer  les 
autres  arts. 

Cela  va  commencer  juste  au  milieu  du  Grand  Siecle 
avec  Fargument  tiAndromede  :  «  Je  n'ai  employe"  la 
musique,  declare  le  grand  Corneille,  qu'a  satisfaire  les 
oreilles  des  spe&ateurs  tandis  que  leurs  yeux  sont  arretes 
a  voir  descendre  ou  remonter  une  machine.  »  «  Je  me  suis 
bien  garde,  ajoute-t-il,  de  faire  rien  chanter  qui  fat 
necessake  a  Fintelligence  de  la  piece,  parce  que  commune*- 
ment  les  paroles  qui  se  chantent  etant  mal  entendues  des 
auditeurs  pour  la  confusion  qu'y  apporte  la  diversite"  des 
voix  qui  les  prononcent  ensemble,  elles  auraient  fait 
une  grande  obscurite  dans  le  corps  de  Touvrage.  » 

Aux  grands  jours  de  Lully,  Nicolas  Boileau,  excep- 
tionnellement  sollicite  de  collaborer  avec  Racine  aux 
fastes  de  la  tragddie  en  musique,  renonce  bien  vite  au 
pro  jet  d'un  Phaeton  en  protestant  que  «  Monsieur  Racine 
6tait  plusieurs  fois  convenu  avec  lui  qu'on  ne  peut 
jamais  faire  un  ope"ra,  parce  que  la  musique  ne  saurait 
narrer  ». 

Passons  aux  melomanes  specialises  : 

Ce  n'est  pas  davantage  dans  le  Parallels  de  Tabbe* 
Raguenet  ni  dans  la  Comparamn  de  la  musique  italienne  et 
de  la  mwiqm  frangam  de  Lecerf  de  La  Vieville  que  nous 
apprendrons  grand-chose  sur  F6tendue  et  les  limites  de 
Fexpression  musicale. 

Italophiles  et  italophobes,  hommes  d'figlise  ou  de 
plume  cjui  s'interrogent  incessamment  sur  Topdra  et 
qu'inquiete  1'apparition  d'une  musique  in^trumentale 
«  sans  dessein  et  sans  objet  »,  Cartaud  de  la  Vilate, 
Cahuzac  et  Dubos,  Bollioud-Mermet,  Tabbe  Pluche, 
Tabbe  Terrasson,  Fabbe  Batteux,  le  grand  Rameau 
Iui-m6me,  1'Encyclopedie,  et  Tillusltre  Jean-Jacques  bro- 
chant  sur  le  tout,  ne  font  autre  chose  que  d'accommoder 
a  toute  sauce  le  dogme  eternellement  fuyant  qui  impose 
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a  la  musique,  comme  a  tout  art,  I'lmitation  de  la  nature. 

CeSt  au  nom  de  la  nature  que  1'abbe  Raguenet  et 
Lecerf  de  La  Vieville  se  jettent  a  la  tete  des  arguments 
tires  de  la  primaute  du  dele&able  ou  de  1'agreable.  Le 
second  louant  les  «  agr^ments  doux  et  aises  »  de  la 
musique  francpaise,  tandis  que  le  premier,  friand  d'un  tout 
autre  naturel,  s'eprend  «  des  voix  douces  et  rossigno- 
lantes  »  des  caStrats  de  1'opera  romain.  C'etait  queter 
le  naturel  dans  1'univers  de  la  passion,  fut-il  paradoxale- 
ment  evoque,  comme  ici,  par  le  truchement  de  ces 
personnages  ;«  si  cruellement  separes  de  bien  des 
choses,  comme  dit  Valery,  et  en  quelque  sorte  d'eux- 
memes  ». 

Limitation  de  la  nature  laisse  au  musicieri  le  choix  des 
caraderes  qu'il  es~t  raisonnable  (et  done  agreable)  d'imiter. 
A  mesure  que  le  xvme  siecle  s'achemine  vers  son  declin, 
nous  voyons  que  rimitation  s'etend  toujours  davantage 
du  monde  materiel  a  ce  monde  du  sentiment  qui  repond 
a  1'humaine  nature ;  mais  ce  n'est  que  vers  la  fin  du  siecle, 
a  une  epoque  qui  correspond  sensiblement  a  1'avenement 
du  grand  style  musical  que  Ton  dit  classique,  ce  n'est 
qu'environ  les  ann^es  quatre-vingts  que  les  questions 
na'ives  pos6es  par  le  Pere  Mersenne,  et  dont  il  semble  que 
Descartes  ait  entrevu  la  solution,  vont  recevoir  les 
reponses  coherentes  et,  somme  toute,  d^cisives. 

Boye,  1'abbe  Morellet,  et  Michel  de  Chabanon  auront 
le  rare  merite  de  tirer  au  clair  cette  notion  d'imitation 
de  la  nature,  deux  fois  irritante  quand  on  Tintroduit 
dans  le  domaine  de  la  musique.  Dans  son  opuscule 
intitule*  I' Expression  musicals  mm  au  rang  des  clnmres 
(1779),  Boye  declare  que  la  musique  ne  peut  etablir  par 
ses  moyens  propres  que  des  relations  de  simple  conve- 
nance  avec  les  situations  auxquelles  elle  cherche  a 
s'accorder.  II  ne  nie  point  pour  autant  que  la  musique 
suscite  des  resonances  afte&ives;  mais  «  provoquer 
les  passions  et  les  exprimer  sont  deux  choses  absolu- 
ment  differentes.  Autrement,  il  s'ensuivrait  que  la 
vanille  exprimerait  Tamour,  et  les  concombres  Tindiffe- 
rence  ».  Reslte  que  «  le  compositeur,  ne  pouvant  pas 
peindre  les  passions,  adapte  a  chacune  le  cara&ere  qui 
s'en  approcne  le  plus;  mais,  quelque  effort  qu'il  fasse, 
il  ne  produira  qu'une  musique  analogue.  Ces~l  comme  une 
tapisserie  qui  r^pond  a  Tappartement  ».  Le  m6rite  de 
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Chabanon  sera  de  preciser  le  pourquoi  et  le  comment  de 
ces  analogies  qui  autorisent  1'expression  musicale. 

Michel  de  Chabanon,  violoniSle  professional,  helle- 
ni&e,  dramaturge  et  poete,  ami  de  Voltaire  et  familier  de 
Rameau,  e£t,  a  notre  connaissance,  le  seul  praticien  de 
Fart  musical  qui  ait  jamais  force"  les  defenses  de  PAca- 
demie  francaise,  ou  il  s'esl:  assis  en  1780  dans  le  fauteuil 
qui  avait  ete  celui  de  Corneille  et  de  Houdar  de  La 
Motte,  et  qui  sera  celui  de  Vi&or  Hugo...  Rien  ne  lui  a 
manque,  comme  il  1'ecrit  sans  forfanterie,  pour  parler 
de  musique  avec  quelque  juStesse.  L'idee  maitresse  qui 
commande  ses  Observations  sur  la  mtmque  (1779)  s'autorise 
du  fait  que  la  musique,  art  du  mouvement  —  ars  bene 
movendi  — ,  entre  ais6ment  en  sympathie  avec  le  monde 
de  FafFeftivite;  leur  commune  inSlabiiite  les  apparente. 
C'est  parce  qu'elle  est  mouvante  que  la  musique  est  emou- 
vante.  Et  c'eSt  cette  analogic  qui  «  nous  fait  appeler 
cet  art  imitateur  lorsqu'a  peine  il  imite  ». 

C'esT:  ainsi,  dit  Chabanon,  que  «  la  musique  assimile 
ses  bruits  a  d'autres  bruits,  ses  mouvements  a  d'autres 
mouvements,  et  les  sensations  qu'elle  procure  a  des 
sentiments  qui  leur  soient  analogues  ».  Et  de  conSlater  que 
les  difF^rents  cara£teres  de  la  musique  et  ses  possibilites 
expressives  sont  exa£tement  lies  aux  quelques  termes 
italiens  qui  sont  d'usage  pour  determiner  le  tempo.  «  II 
ne  tient  qu'au  Ie6teur,  conclut  Chabanon,  de  reduire 
a  peu  de  chose  ce  long  <£talage  de  do&rine.  Quatre  mots 
techniques  lui  en  auraient  dit  presque  autant  :  Largo  ; 
Andante  ;  Allegro  ;  Preffo,  tant  la  nomenclature  d'un  art 
en  contient  quelquefois  les  secrets  les  plus  cache's.  » 

Pres  de  cent  ans  plus  tard  —  en  1876  —  fidouard 
Hanslick  ne  fait  que  reprendre  la  these  de  Chabanon 
quand  il  soutient,  contre  Schopenhauer,  que  c'est  en 
imitant  1'apparence  ext6rieure,  en  figurant  le  phenom^ne, 
que  la  musique  nous  donne  1'illusion  qu'elle  exprime 
le  sentiment. 

La  these  de  Chabanon  ne  lui  es~t  pas  entierement 
personnelle.  II  en  convient  lui-m£me  quand  il  rend 
hommage  aux  essais  de  son  contemporain,  1'abbe* 
Morellet,  auquel  il  fait  de  nombreux  emprunts. 

Dans  le  fait,  nos  deux  eStheticiens  se  completent. 
Toutefois,  Tabbe*  Morellet  apporte  dans  ce  concert  une 
note  bien  personnelle  a  propos  du  cara&ere  metapho- 
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rique  de  1'expression  musicale  (le  terme  est  de  lui)  ou 
nous  aliens  retrouver  precisee  et  comme  juStifiee  cette 
eternelle  consigne  de  limitation  agreable  qui  depuis 
AriStote  ne  cesse  d'embarrasser  les  musiciens. 

L'abb6  Morellet  professe  que  tons  les  arts  ont  pour 
mission  de  donner  a  Tame  plus  d'agrement  que  la  verite 
meme  :  «  Cesl:3  dit-il,  a  nous  donner  mieux  que  la  nature 
que  Tart  s'engage  en  imitant.  »  CesT:  pour  cela  qu'il 
choisit  des  traits  et  qu'il  groupe  des  beautes  eparses. 

S'ensuit  une  page  d'une  exquise  profondeur  qu'on 
s'etonne  de  trouver  enfouie  et  pratiquement  perdue  dans 
le  quatrieme  tome  des  Melanges  de  UMrature  et  de  philo- 
sophie,  publication  poSthume  de  cet  etonnant  poly- 
graphe. 

L'art,  done,  choisit  des  traits  dans  la  nature  et  groupe 
des  beautes  eparses.  Mais...  ficoutons  bien  :^«  Mais_  le 
plus  grand  des  plaisirs  que  produit  Timitation  moins 
rigoureuse  de  la  verit6  esl  celui  de  la  reflexion  sur  Tarti- 
fice  ingenieux  dont  on  s'esT:  servi  pour  nous  s£duire. 
Plaisir  confus,  mais  tres  vif,  sans  lequel  le  plus  grand 
charme  de  Fimitation  e§t  detruit,  et  qui  disparait  des 
que  1'imitation  esl:  prise  pour  la  verit6  meme  et  que 
1'illusion  esl:  entiere  et  complete.  » 

«  C'eSt  peut-etre,  poursuit  Morellet,  a  cette  alternative 
soutenue  d'illusions  et  de  d&rompements  que  nous 
sonimes  redevables  des  plus  grands  plaisirs  que  les 
arts  nous  procurent.  Elle  met  en  adion  deux  des  plus 
grands  ressorts  de  Tame  :  la  sensibilite  et  la  sagacite... 
die  les  comprime  alternativement,  d'ou  resultent  la 
varietd  et  le  contraste,  source  feconde  de  nos  plaisirs.  » 

Nous  tenons  ici  Tidee  maitresse  de  I'eSth&ique  de 
Morellet.  II  la  reprend  volontiers  et  nous  la  retrouvons 
dans  ses  Observations  sur  le  TraiU  du  melodrame.  «  Les  arts, 
dit-il,  ont  produit  d'abord  un  plaisir  simple  et  immediat; 
ensuite,  ils  se  sont  asservis  a  des  formes  prises  aussi 
dans  leur  propre  essence  et  le  plaisir  de  juger  a  dt£  ajoutd 
au  plaisir  de  sentir...  » 

«  Si  un  compositeur  habile,  en  suivant  les  formes  g6n£- 
rales,  sait,  par  des  sons  analogiques,  par  des  impressions 
detournees  et  fugitives,  me  retracer  le  bruit  des  flots 
agites,  mon  esprit  se  r6veille  et  deja  le  tableau  anime 
n'esl:  plus  1'ouvrage  du  musicien,  c'esl:  celui  de  mon 
imagination.  » 
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Cest  un  des  grands  ressorts  de  Fart  que  Morellet  sur- 
prend  dans  cette  connivence. 

Comment  s'expliquer,  en  effet,  que  dans  les  memes 
epoques  et  dans  les  memes  milieux  ou  Tart  s'est  fait 
une  loi  de  1'imitation,  le  trompe-Fceil  (qui  n'est  rien 
d'autre  que  la  perfection  totale  de  1'imitation)  soit 
considere  comme  un  genre  mineur,  sinon  m6prise  ?  C'eSt 
qu'il  ne  donne  aucune  prise  a  la  reflexion  sur  la  valeur 
crun  artifice  qui  s9c§t  fait  oublier  en  nous  donnant  1'illu- 
sion  de  la  realite. 

Dans  un  livre  recent,  Henri  Marrou,  parlant  de  la 
rhe"torique  de  saint  Auguslin,  evoquait  1'orateur  qui 
peut  surprendre  et  feindre  de  decevoir  son  auditeur  par 
des  allusions  detournees  qu'autorise  le  fait  que  chacun 
sait  ce  que  sait  Fautre,  et  comparait  cet  exercice  a  celui 
que  pro YO que  sur  notre  sensibitite'  la  deformation  expres- 
sive des  peintres  modernes.  «  Braque,  dit  H.  Marrou, 
savait  comment  dessiner  une  guitare  selon  les  lois  de 
la  perspective  euclidienne,,  et  nous  avons  ce  qu'aurait  etd 
une  telle  guitare.  » 

L'esthetique  frangaise  de  Tage  classique,  soumise  au 
dogme  de  1'imitation  de  la  nature,  n'en  e§t  ici  que  plus 
a  1'aise  pour  afBrmer  que  tout  le  pouvoir  expressif  du 
langage  musical  repose,  en  definitive  et  tout  a  la  fois, 
sur  les  stimulations  repete*es  qui  participent  a  la  formation 
du  reflexe  conditionne  et  sur  les  Elements  d'affinite 

ra.mique  qui  unissent,   d'une   maniere  qui  n'est  pas 
oire,  le  moiide  psychique  et  le  monde  sonore. 
Michel   de   Chabanon   et  I'abb6  Morellet  auront  le 
privilege  de  tirer  les  principes  d'un  nouveau  discours  de 
la  methode  pour  bien  conduire  sa  raison  et  chercher  la 
verite  dans  Texpression  musicale  parce  qu'ils  se  sont 
longuement  instruits  par  Fexemple  et  la  pratique. 

Car  cette  esthetique  de  1'agreable  qui  repose  sur  une 
relation  du  sujet  a  1'objet  suppose  a  la  fois  la  vigilance 
de  1'esprit  et  cette  experience  sensible  des  valeurs  musi- 
cales  qui  avaient  fait  completement  defaut  aux  tetes 
litte"raires  du  Grand  Siecle. 

ROLAND-MANUEL. 
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LA  MUSIQUE  INSTRUMENTALE 
ITALIENNE  AU  XVIIP  SIECLE 


DANS  le  grand  mouvement  qui  avait,  au  xvne  siecle, 
acheve  d'affranchir  Tart  instrumental  de  ses  derniers 
liens  avec  la  musique  vocale,  TJtalie  avait  eu  un  role  pre- 
ponderant. Elle  le  conserve  pour  une  large  part  au  debut 
du  xvme  siecle  avant  d'etre  rejointe,  puis  diStancee  — 
dans  le  domaine  de  la  creation,  sinon  de  1'execution  — 
par  les  classiques  auStro-allemands. 

L'ltalie  du  Nord  ofFre  le  spedacle  d'une  merveilleuse 
decentralisation  :  une  douzaine  de  villes,  pour  le  moins, 
ont  une  vie  musicale  intense.  Rome  es"t  quelque  peu  en 
retrait  depuis  la  mort  de  Corelli.  Au  sud,  Naples  mono- 
polise presque  toute  Paftivite". 

A  VENISE 

CesT:  a  Venise  que  la  periode  1710-1740  e§t  le  plus 
brillante  et  feconde.  On  a  vu,  dans  le  chapitre  consacre 
au  Style  concertant  (Musique  I)>  comment  Vivaldi,  sans 
avoir  ete  a  proprement  parler  Tinventeur  du  concerto 
de  soliste,  lui  a  donne  Tampleur,  la  vari(§te3  la  fermete 
de  §trud:ure,  1'eclat  orchestral,  Tintensite  expressive, 
grace  auxquels  cette  forme  s'est  impos^e.  Son  aftion  n'a 
pas  ete  moins  importante  pour  ce  qui  es~t  de  la  technique 
du  violon.  Sa  virtuosite  depassait  de  beaucoup  celle  que 
semblent  requ^rir  ses  concertos  tels  qu'ils  nous  sont 
parvenus  :  d'apres  le  temoignage  d'un  voyageur  alle- 
mand,  le  sieur  von  Uffenbach,  observateur  sagace  de  qui 
le  journal  de  route  a  6t6  recemment  exhum6,  il  impro- 
visait,  en  jouant  ceux-ci,  des  traits  auxquels  peuvent 
seulement  se  comparer  ceux  des  Caprices  de  Locatelli, 
redoutables,  aujourd'hui  encore,  aux  violonistes  les  plus 
exerc^s. 
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Or  il  a  enseigne  pendant  trente-cinq  ans  au  conserva- 
toire de  la  Pieta,  le  meilleur  des  quatre  «  Hospices  »  de 
Venise  pour  la  musique  inStrumentale ;  il  y  a  forme  des 
eleves  dont  plusieurs  ont  brille  dans  toute  Fltalie,  comme 
cette  Chiaretta  que  notre  president  de  Brosses  n?he~sitait 
pas  a  comparer  a  Tartini.  Si  Ton  veut  bien  se  reporter  a  ce 
qui  esl:  dit  plus  loin  sur  son  role  dans  1'elab  oration  de 
la  symphonic,  on  comprendra  1'importance  qui  lui  es~t 
a6tuellement  reconnue,  malgre  la  legerete  avec  laquelle, 
trop  souvent,  on  le  represente  au  concert  par  des  ceuvres 
mineures,  qui  ne  subsiStent  que  parce  qu'il  a  negHg6  de 
les  detruire. 

TOMASO  ALBINONI 

Contemporain  de  Vivaldi,  ne  un  peu  avant  lui,  mort 
apres  lui  a  Venise,  Tomaso  Albinoni  a  eu  cette  singuliere 
desStinee  de  lui  servk  d'abord  de  modele  puis,  dans  son 
age  mur,  de  subir  son  ascendant  et  de  composer  dans 
son  Style,  sans  servilite  d'ailleurs,  et  en  conservant  assez 
de  traits  d'originalit£  pour  meriter  de  survivre.  Fils  d'un 
riche  fabricant  de  papier,  Albinoni  s'est  longtemps  par6 
du  titre  de  dilettante  vemto  (amateur  v^nitien),  ce  qui 
signifiait  qu'il  avait  alors  assez  de  fortune  pour  ne  pas 
attendre  de  Tart  son  pain  quotidien.  II  n'en  a  pas  moins 
laisse,  sans  parler  de  son  enorme  production  dramatique 
(une  cinquantaine  d'operas  identifies,  et  il  se  serait, 
parait-il,  vante  d'en  avoir  ecrit  deux  cents !),  dix  recueils 
de  sonates,  concertos,  battetti,  dont  on  commence  a 
peine  a  mesurer  Timportance.  Moins  nettement  orient^es 
vers  Favenir  que  celles  de  Vivaldi,  ses  ceuvres  main- 
tiennent  un  equilibre,  dont  on  possede  peu  d'aussi  par- 
faits  exemples,  entre  Tancienne  Venture  polyphonique  et 
Tart  nouveau  de  la  melodie  accompagnee. 

BENEDETTO  MAKCELLO 

Autre  «  amateur  venitien  »  de  marque  :  Benedetto 
Marcello,  jurisl:ey  membre  du  Conseil  des  Quarante,  mais 
aussi  poete,  pampHetaire  —  son  Teatro  alia  moda  (1720) 
e§t  une  impitoyable  satire  de  Fop^ra  et  de  sa  faune  — 
et  surtout  compositeur  dont  les  fameux  Psaumes,  publics 
sous  le  titre  d'Eftro  poetico-armonico,  ont  ^tabli  la  gloire. 
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Moins  volumineuse,  sa  produdHon  inStrumentale,  des 
concertos  a  cinq,  quelques  recueils  de  sonates,  fait  sou- 
vent  penser  a  Vivaldi,  de  meme  que  celle  de  son  frere 
Alessandro  :  a  telles  enseignes  qu'on  restitue  aujour- 
d'hui  a  ce  dernier  la  paternite  d'un  admirable  Concerto 
pour  hautbois  que,  tout  recemment,  on  attribuait  tantot 
a  Benedetto,  tantot  au  Pretre  roux. 


LES  VIOLONISTES  COMPOSITEURS 

Hors  de  Venise,  que  nous  retrouverons  quand  nous 
en  viendrons  a  la  musique  pour  clavier,  les  formes,  desti- 
nees  principalement  aux  archets,  que  nous  venons  d'y 
voir  en  honneur  —  sonate,  concerto,  symphonic  — 
connaissent  un  grand  developpement  en  maintes  autres 
villes  d'ltalie.  Mais  ici,  les  caraderiStiques  locales  sont 
moins  accusees  que  dans  la  cite  des  Doges,  ou  tout 
concourait  —  climat,  conditions  de  vie,  mceurs  politi- 
ques  ou  privees  —  a  maintenir  un  style  aussi  aisement 
discernable  en  musique  que  dans  les  arts  plastiques. 
C'est  encore,  en  quelque  mesure,  le  cas  pour  Naples;  j'y 
reviendrai. 

Ailleurs,  les  considerations  geographiques  perdent  de 
leur  interet.  Depuis  que  T6cole  bolonaise  a  ete  d6capit6e 
par  le  depart  pour  Rome  de  Corelli,  les  ecoles  ne  sont 
plus  d6finies  par  la  viUe  qui  les  abrite,  mais  par  le  maitre, 
sou  vent  venu  du  dehors,  qui  y  enseigne,  et  qui  emme- 
nera  avec  lui  ses  disciples  le  jour  ou  il  ira  chercher  for- 
tune plus  loin.  Je  tiendrai  done  compte  des  filiations 
artistiques  plutot  que  du  lieu  de  naissance  :  si  la  tache  se 
trouve,  a  cet  6gard,  facilitee,  il  resl:e  bien  delicat  de  desi- 
gner les  artistes  les  plus  representatifs,  tant  les  talents 
abondent  a  cette  6poque  privilegiee.  II  en  e§t,  parmi  les 
plus  grands,  de  qui  Ton  commence  a  peine  a  mesurer 
rimportance.  Tel,  par  exemple,  Antonio  Bonporti,  de 
Trente,  qu'un  etrange  concours  de  circon§tances  a  sorti 
de  1'ombre  ou  1'avait  relegue  son  indifference  a  la  gloire 
musicale  :  pretre  dans  sa  ville  natale,  son  unique  ambition 
etait  d'acceder  au  canonicat,  ce  a  quoi  il  ne  parvint  pas. 
C'esT:  ridentification,  environ  1912,  de  quatre  de  ses 
Inventions,  jusqu'alors  attributes  a  J.  S.  Bach,  et  copiees 
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de  k  main  du  Cantor,  qui  a  incite  les  musicologues  a 
redecouvrir  ses  recueils  de  senates,  concertos,  inventions, 
publics  de  1696  a  1720,  ou  abondent  les  marques  d'une 
personnalite  originale  parfois  jusqu'a  la  bizarrerie,  par- 
tbis  jusqu'au  genie.  Tel  encore  Giuseppe  Matteo  Alberti, 
longtemps  president  des  Filarmonm  de  Bologne  (a  ne 
pas  confondre  avec  le  Domenico  de  la  «  basse  d'Al- 
berti  »),  auteur,  des  1713,  d'un  livre  de  Concert*  per 
chiesa  e  per  camera  tres  proches  de  ceux  de  Vivaldi  et  par 
la  technique  et  par  la  substance  musicale.  Tels  Carlo 
Ambrogio  Lonati,  dit  le  Bossu  (il  Gobbo),  auteur,  quand 
sa  vie  aventureuse  lui  en  laissait  le  temps  (il  a  ete  compro- 
mis  dans  une  des  tentatives  d'assassinat  de  StradeUal), 
de  pieces  pour  violon  seul  d'une  ecriture  ingenieuse,  et 
cet  Andrea  Zani,  de  Casalmaggiore,  dont  le  premier 
ouvrage  public,  des  Sonates  a  violon  et  basse ,  de  1727, 
contient  des  adagios  d'un  lyrisnie  singulierement  elo- 
quent, et  des  allegros  dont  la  stru&ure  dithematique  es~t 
deja  tout  proche  de  celle  des  sonates  de  C.  Ph.  E.  Bach. 
Si  de  ces  mdconnus  nous  revenons  aux  violonistes 
compositeurs  plus  communement  acceptes,  nous  trou- 
vons3  parmi  les  maitres  d'obedience  corellienne,  le  Pie- 
montais  Giovanni  Battisl:a  Somis  (1686-1763),  celebre 
surtout  pour  le  cara£tere  vocal  de  sa  melodie  et  Tampleur 
d'un  archet  qui,  au  dire  de  Tenthousiaslie  Hubert  Le 
Blanc,  venait  a  bout  «  du  grand  ceuvre  sur  le  violon,  la 
tenue  d'une  ronde  »;  entre  autres  titres  de  gloire,  il  a  et£ 
le  professeur  de  Jean-Marie  Leclair,  chef  et  fondateur  de 
la  premiere  £cole  fran5aise  de  violon.  Geminiani  a  6t6 
a  la  fois  un  grand  virtuose,  le  compositeur  fecond  de 
sonates  et  concerti  grossi  solidement  conslruits,  et  d'une 
petite  ceuvre  symphonique  d'intention  descriptive  sur  la 
Foret  enchante'e  du  Tasse,  enftn  le  pedagogue  qui,  le  pre- 
mier, a  expose  dans  sa  methode,  The  Art  of  "Playing  on 
the  Violin  (1731),  la  do£rine  de  Corelli;  grace  a  lui,  on 
voit  a  quel  point  les  bases  techniques  etablies  par  le 
«  divin  Arcangelo  »  etaient  rationnelles  :  en  fait,  tous 
les  ddveloppements  ulterieurs  partent  d'elles  et  s'en 
d6duisent  naturellement.  Locatelli  lui-meme  se  reclame 
de  Corelli,  bien  qu'a  premiere  vue  on  ait  quelque  peine 
a  retrouver  le  lien  qui  relie  aux  simples  Sonates  de  la 
fameuse  opera  quinta  les  prouesses  acrobatiques  du  dis- 
ciple. Si,  en  eftet,  il  y  a  de  grandes  et  graves  beautds 
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dans  les  senates  et  concertos  de  Locatelli,  il  nous  frappe 
surtout  par  des  prouesses  de  virtuosite  transcendante 
que  seul  Paganini  rejoindra  et  depassera,  un  siecle  plus 
tard.  Les  Caprices  intercales  dans  les  concertos  de  son 
op.  3  (1733)  posent  des  problemes  —  traits  suraigus, 
arpeges  Stales  sur  tout  Petendue  du  registre,  doubles 
cordes,  etc.  — ,  dont  les  meilleurs  violonistes  d'aujour- 
d'hui  ne  triomphent  pas  sans  effort.  EvariSlo  Felice 
dalPAbaco  esl:  plus  fidele  a  1'esprit  corellien,  qu'il  pro- 
longe  et  enrichit,  non  dans  le  sens  de  la  haute  tech- 
nique instrumentale,  mais  dans  celui  de  1'ecriture  et  de 
la  forme.  Ses  sonates  a  trois  sont  d'un  contrepoint  plus 
serre  que  celui  de  son  chef  de  file,  et  en  meme  temps 
plus  evolue,  portant  en  soi  les  germes  d'un  systeme  har- 
monique  elargi.  De  bons  esprits,  Paul  Henry  Lang  entre 
autres,  considerent  qu'avec  lui  la  grandeur  classique,  le 
souverain  equilibre  de  1'ecole  de  Corelli  prennent  fin  : 
on  e*crira  encore  des  sonates  en  trio,  mais  leur  sage 
architecture  cedera  devant  la  predilection  des  Italiens 
pour  le  charme  de  la  melodic,  Teclat  de  la  sonorite,  le 
brillant  de  la  virtuosite. 

Ces  caracteres  marqueront  les  ceuvres  de  Tessarini,  de 
Giuseppe  Valentini,  tous  deux  de  la  lignee  de  Vivaldi. 
Pour  ce  qui  esl  de  Tommaso  Antonio  Vitali,  ne  a  Bologne, 
on  ne  voit  guere  a  qui  le  rattacher  :  ses  oeuvres  gra- 
vees  s'apparentent  le  plus  naturellement  du  monde 
a  celles  de  son  pere,  Giovanni  BattiSla,  et  aux  trios 
de  Corelli,  tandis  que  la  fameuse  Chaconne  conserv^e 
en  manuscrit  a  la  bibliotheque  de  Dresde  marque,  si  elle 
esl:  vraiment  de  lui,  un  prodigieux  bond  en  avant,  tant 
pour  son  ecriture  instrumentale  que  pour  la  hardiesse  de 
ses  modulations,  si  surprenantes  qu'on  les  attribue  sou- 
vent  aux  transcripteurs :  or  elles  figurent  sur  le  manuscrit, 
laissant  1'enigme  irresolue. 

Francesco  Maria  Veracini,  de  Florence,  neveu  et  eleve 
d' Antonio  Veracini,  represente,  par  rapport  aux  violo- 
nislies  nommes  precedemment,  une  tendance  moder- 
nisTie.  Son  jeu  se  distinguait  par  un  don  d'emotion,  une 
sensibilite,  dont  sa  musique  porte  trace.  Ses  themes  sont 
amples,  expressifs,  assez  riches  pour  engendrer  des 
themes  secondaires  qui  donnent  a  ses  d6veloppements 
une  parfaite  unite  de  pensde.  Son  sy^teme  harmonique 
dtait,  en  son  temps,  assez  neuf  pour  deconcerter  certains 
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publics,  dont  celui  de  Londres.  Un  de  ses  recents  com- 
mentateurs,  Luigi  Torchi,  1'a  baptise  un  jour  «  le  Bee- 
thoven du  xvine  siecle  »,  de  fa$on  a  peine  hyperbolique, 
s'il  s'agit  seulement  d'une  amorce  de  comparaison  qui 
mette  en  lumiere  et  son  aptitude  a  developper  et  le  sen- 
timent preromantique  qui  anime  certains  de  ses  mouve- 
ments  lents. 

GIUSEPPE  TARTINI 

Moins  puissamment  lyrique  que  Francesco  Maria  Vera- 
cini,  Giuseppe  Tartini,  de  Pirano,  en  Istrie,  a  exerce 
dans  revolution  de  la  musique  de  violon  un  role  plus 
considerable,  comparable  seulement  a  celui  de  Corelli. 
Apres  une  jeunesse  mouvementee,  partagee  entre  la 
musique.,  le  droit,  Tescrime  et  d'autres  passe-temps,  il 
ne  decida  qu'a  vingt  ans  de  se  consacrer  entierement  a 
Fart  ou  il  devait  s'illuftrer.  Des  lors,  a  part  de  rares 
voyages,  sa  vie  se  deroula  tout  entiere  a  Padoue  ou  il 
fonda,  en  1728,  une  ecole  de  violon,  T  «  ficole  des 
Nations  »,  ou  se  formerent  la  plupart  des  violonistes  qui 
allaient  faire  carriere  pendant  la  seconde  moiti6  du  siecle. 
Sans  parler  de  ses  traites  sur  la  theorie  harmonique,  qui 
sont  du  plus  vif  interet,  il  a  laisse  un  grand  nombre  de 
senates  et  de  concertos  (plus  de  125  concertos  manus- 
crits)  dans  lesquels  il  perfe&ionne  et  amplifie  les  formes 
exploitees  par  ses  devanciers.  L'ecriture  de  violon  est 
pleine  de  trouvailles,  dont  le  Tritte  du  Diabk  esl:  un  des 
plus  fameux  exemples;  mais  surtout,  on  y  trouve  une 
expression  intense,  souvent  motivee  par  un  argument 
poetique  ou  dramatique  sous-jacent  indique"  par  un  cryp- 
togramme  (on  en  a  retrouve  et  dechiffre  un  bon  nombre). 
Le  £lyle  en  esl:  elev6  et  sobre,  du  moins  en  apparence  :  a 
la  fin  de  sa  carriere,  on  lui  reprochait  une  ornementation 
surabondante  dont  J.-B.  Cartier,  a  la  fin  de  son  Art  du 
violon,  a  note  un  echantillon  proprement  ahurissant.  II  a 
d'ailleurs  Iaiss6  un  Traite  des  agremens  qui  nous  fournit 
la  cle  de  cette  pratique;  mais  sa  principale  etude  a  £te  celle 
de  1'archet,  ce,  dit-il,  «  dont  on  doit  absolument  se  rendre 
maitre,  soit  pour  le  gout,  soit  pour  rexecution  ».  Lui- 
meme  avait  contribue  a  perfe6tionner  la  fabrication  des 
archets,  en  faisant  al!6ger  la  baguette  a  laquelle  il  obtint 
qu'on  donnat  une  moindre  courbure  et  un  poids  mieux 
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reparti,  II  a  expose  sa  methode  dans  une  serie  de  varia- 
tions sur  une  gavotte  de  Corelli,  qu'il  a  intitulee  Is Art  de 
I'archetj  et  dans  une  lettre  a  son  eleve  Maddalena  Lom- 
bardini  (plus  tard  Mme  Sirmen),  publiee  en  1770  par 
«  PEuropa  Litteraria  ».  Adressee  a  une  artiste  de  talent 
deja  reconnu,  cette  lettre  insiste  sur  la  necessite  de  revenir 
sans  cesse  au  travail  essentiel  des  sons  files,  du  detache, 
des  batteries  sur  deux  cordes  eloignees,  du  trille;  en  quoi 
elle  complete  Geminiani  et  relie  aux  ecoles  contempo- 
raines  1'enseignement  italien  de  Tage  classique. 

Une  etude  plus  poussee  devrait  faire  place  ici  a  des 
violonistes  de  reelle  valeur,  tels  que  Pasquale  Bini,  Bar- 
bella,  Morigi,  Piantanida,  Domenico  Ferrari,  celebre 
pour  la  puret6  et  la  v61ocite  de  ses  traits  en  o£aves  et  en 
sons  harmoniques,  1'un  des  favoris  du  public  parisien 
des  Concerts  spirituels,  de  m6me  que  Carminati,  Chia- 
brano,  F.  de  Giardini,  ce  dernier  egalement  re*pute  comme 
compositeur  et  comme  virtuose.  A  Londres,  ou  il  vecut 
longtemps,  rhi^torien  Burney  1'avait  entendu,  en  1769, 
dans  un  air  varie  d'une  espece  singuliere  :  le  theme  chaque 
fois  reexpos6  sans  changement  melodique,  sans  le  moindre 
ornement  surajoute,  mais  avec  chacpe  fois  un  nouveau 
phrase*  d'archet,  une  accentuation  si  habilement  diversi- 
fiee  qu'on  avait  Fimpression  de  variations  du  type  nor- 
mal. 

Les  deux  noms  les  plus  marquants  de  la  generation  qui 
suit  celle  de  Tartini  sont  ceux  de  Nardini  et  de  Pugnani. 

NAKDINI 

Pietro  Nardini,  de  Fibbiana,  en  Toscane,  avait  etc 
Thieve  de  predilection  de  Tartini  qu'il  assista  durant  sa 
maladie  qui  devait  etre  mortelle,  et  a  qui  il  ferma  les 
yeux.  II  avait  en  partage  la  puret6,  Tegalit^  du  son,  la 
grace,  un  gout  exquis  sur  lequel  un  juge  particuli&re- 
ment  severe,  Leopold  Mo2art,  ne  tarit  pas  d'eloges.  Ses 
sonates  et  ses  concertos  sont  d'une  grande  spontaneitd 
d'inspiration,  avec  des  mouvernents  Tents  de  forme  lied 
ou  la  phrase,  meme  sous  Tornementation  un  peu  trop 
riche  qu'il  se  plaisait  a  improviser  (J.-B.  Cartier  en  a 
fixe  quelques  exemples),  prend  une  ampleur  toute  mo- 
derne. 
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PUGNANI 

Chez  Gaetano  Pugnani,  de  Turin,  dominaient  la  lar- 
geur,  la  fermete,  la  vehemence,  la  noblesse  qui  seront 
les  carafteres  du  jeu  de  son  eleve  Viotti;  car,  disciple 
de  Somis,  Pugnani  represente  un  anneau  du  plus  splen- 
dide  enchainement  traditionnel  que  nous  fournisse  1'his- 
toire  du  violon  :  Corelli  —  Somis  —  Pugnani  —  Viotti, 
ce  dernier  ayant  £brm6  le  talent  de  Rode,  maitre  a  son 
tour  de  Boehm  et,  par  lui,  de  Joseph  Joachim.  Compo- 
siteur,  il  a  excelle  dans  toutes  les  formes  de  musique 
pour  archets,  y  compris  des  quintettes  d'orchestre  et 
une  symphonic  concertante  d'une  instrumentation  origi- 
nale  :  elle  comporte  deux  violons  soli  (prmctpali\  deux 
violons  obligati  et  deux  parties  de  violons  ripienl,  plus 
deux  altos,  hautbois,  cors,  et  les  basses. 

Comme  professeur,  il  a  eu  pour  eleves,  outre  Viotti, 
Traversa,  Borghi,  Bruni,  Radicati,  Polledro,  que  Bee- 
thoven, en  1812,  jugera  digne  d'etre  son  partenaire  dans 
une  senate.  Enfin,  Pugnani  es~t  Tun  des  premiers,  sinon 
le  premier  violonislie  qui  se  soit  signale  comme  chef 
d'orcheStre,  au  concert  et  au  theatre,  substituant"' une 
veritable  technique  de  la  direction  d'orchesT:re  a  rernpi- 
risme  dont  on  se  contentait  auparavant.  Galeazzi  en  tient 
compte  dans  un  remarquable  Essai  sur  l}art  de  j otter  le 
violon  (1791),  qui  deborde  son  sujet  comme  J.  J.  Quantz 
avait  fait  dans  I'Essaz  d'une  methods  pour  apprendre  a  jouer 
de  la  flute  traversiere. 

Apres  lui,  1'ecole  italienne  res"te  riche  de  talents.  Si 
Ton  ne  joue  plus  guere  les  ceuvres  de  concert  de  Fiorillo, 
Campagnoli,  Rofla,  1'enseignement  utilise  encore  leurs 
oeuvres  dida6tiques. 

La  fin  du  xviii6  siecle  voit  Textraordinaire  succes  de 
trois  violoni&es,  Meslrino,  Lolli,  Jarnowick,  complete- 
ment  oublies  de  nos  jours,  tous  trois  se  rattachant  a  la 
veine  passablement  charlatanesque  ouverte  au  xvne  siecle 
par  Carlo  Farina,  1'auteur  du  Capriccio  ftravagante  et  a 
laquelle  Paganini  sacrifiera  plus  d'une  fois. 

MESTKINO 

Me^trino,  de  Milan,  avait  de  tres  rares  qualites  de 
tnusicien,  compromises  par  un  amour  du  succes  qui  lui 
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faisait  cultiver  certains  effets  faciles,  comme  ce  couU  alia 
Meflrino,  un  gllssando  sirupeux  qui  alanguissait  ses  ada- 
gios. Son  ernule  fransais  Woldemar  a  laisse  de  lui  cet 
eloge  funebre  :  «  II  joignait  a  Faplomb  et  a  la  difficult  £ 
vaincue  la  science  profonde  de  Fharmonie...  il  impro- 
visait  les  plus  savants  points  d'orgue,  variait  le  quatuor 
en  cent  manieres,  peignait  Famour  dans  ses  romances, 
conduisait  ForcheStre  avec  la  plus  rare  intelligence..., 
cachait  dans  le  concerto  les  epines  sous  les  roses  :  mais 
la  nature,  rivale  jalouse  de  Fart,  lui  avait  refuse  cette 
vigueur  energique  qu'on  admire  dans  Viotti  dont  il 
trouva  le  genre  exclusif  a  son  arrivee  a  Paris,  ce  qui  lui 
causa  un  chagrin  qui  altera  sa  sante  :  son  excessif  amour 
pour  les  femmes  acheva  de  le  detruire  et  Venus  nous 
Fenleva  en  1790  a  Fage  de  trente  ans  (en  realite  quarante 
et  un),  emportant  les  regrets  de  tous  les  vrais  talents.  » 

LOLLI 

Antonio  Lolli,  de  Bergame,  etait,  au  dire  de  ses 
contemporains,  extraordinaire  de  brio,  de  velocite,  d'am- 
pleur  sonore,  mais  mal  a  Faise  dans  les  mouvements 
lents,  auxquels,  dans  ses  compositions,  il  accorde  le 
minimum  possible  de  place,  les  ramenant  a  Fhumble 
fbn&ion  de  repos  entre  deux  allegros  qui  etait  la  leur 
dans  les  concerti  grossi  a  la  fin  du  siecle  precedent.  Capri- 
cieux,  mobile,  grand  voyageur,  longtemps^choye  par  les 
souverains  aussi  bien  que  par  les  foules,  il  vieillit  mal, 
tentant  de  retenir  le  succes  par  des  excentricites  sous 
lesquelles  disparaissaient  ses  quaHtes  encore  intakes  de 
technicien.  A  partir  des  annees  1780-1785,  ses^  pro- 

trammes  sont  encombres  d'imitations,  sur  le  violon, 
e  la  flute,  du  luth,  de  la  cornemuse,  mais  aussi  de  toutes 
sortes  de  cris  d'ardmaux.  Son  Concerto  du  chat  (Concerto 
del  gatto)  avait  eu  a  Vienne  une  telle  faveur,  sans  doute 
nuancee  d'ironie,  que  les  violoniStes  des  orches^tres 
s'etaient  mis  a  pratiquer  le  glissando  qui  en  faisait  Fori- 
ginalite,  au  point  que  Salieri  dut  provoquer  un  decret 
en  vertu  duquel  tout  violoniste  ou  violoncelliSle  surpris 
a  jouer  dans  ce  Style  serait  exclu  des  theatres  et  des 
societes  musicales  de  la  ville. 
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JARNOWICK 

Jarnowick,  le  meilleur  eleve  de  Lolli,  au  nom  Italia- 
nise de  Giovanni  Mane  Giornovichi,  a  en  commun 
avec  lui  certains  traits  de  cara&ere,  mobilite,  gout  de 
surprendre,  amour  des  voyages  (qui  le  conduisit,  comme 
Lolli,  jusqu'a  la  cour  de  Russie).  Comme  executant,  on 
lui  reconnaissait  un  beau  son,  une  grande  juSiesse,  une 
non  moindre  facilite,  de  1'expression  dans  1'adagio,  de 
la  vivacite  et  du  piquant  dans  les  finales.  Ses  concertos, 
qui  triompherent  au  Concert  spirituel  jusqu'a  1'arrivee 
de  Viotti,  sont  loins  d'etre  sans  merite,  avec  des  themes 
agreables  dont  plusieurs  sont  d'esprit  mozartien,  des 
traits  adroitement  ecrits  pour  FinStrument,  une  orches- 
tration bien  sonnante  quoique  simple.  A  partir  de  son 
cinquieme  concerto,  il  s'avise,  le  premier,  de  remplacer 
Fadagio  par  une  Romance  d'allure  naive,  nettement  ins- 
piree  de  celles  que  les  compositeurs  franc,  ais,  avant  les 
«  Mannheimer  »,  avaient  introduites  dans  leurs  sympho- 
nies environ  1760. 


LE  VIOLONCELLE 

Comme  le  violon,  le  violoncelle  a  commence  sa  car- 
riere  en  Italic,  supplantant  definitivement  la  basse  de 
viole  des  le  debut  duxvmesiecle,alorsqu'elleavait encore 
de  nombreux  adeptes  dans  les  autres  pays  d'Europe,  en 
particulier  en  France  et  en  Angleterre.  Mais,  en  Italic 
meme,  le  violoncelle  n'a  et6  traite,  j usque  vers  la  fin  du 
xvne  siecle,  qu'en  instrument  de  basse,  accompagnateur 
du  violon  (son  nom,  violoncello  ou  violoncino}  diminutif  de 
violone,  qui  designait  un  equivalent  de  notre  contrebasse, 
definissait  fort  bien  ses  attributions  premieres).  Cest 
seulement  apres  1680  que  Ton  trouve  des  }Licercate^ 
Trattenimenti,  Sonate  pour  violoncelle  solo,  de  Giovanni 
BattiSla  degli  Antonii,  Giovanni  BattiSta  Vitali,  Domenico 
Gabrielli,  Petronio  Franceschini,  tous  formes  a  Bologne 
ou  etait  n6  Giuseppe  Jacchini,  le  plus  illugtre  repre- 
sentant  de  Tecole  bolonaise  de  violoncelle  au  temps  de 
Corelli.  Le  voyageur  allemand  von  Uffenbach,  qui  1'en- 
tendit  en  1715,  vieux  et  d'aspeft  miserable,  ecrivait  dans 
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son  journal  :  «  II  joue  excellemment ;  sous  ses  doigts 
1'inStrument  sonne  piutot  comme  une  basse  de  viole  que 
comine  un  violoncelle.  Surtout  aux  positions  elevees,  il 
joue  avec  tant  de  purete,  d'agilite  et  de  charme  qu'on  ne 
sait  ce  cju'il  faut  le  plus  admirer,  de  Pexecution  ou  de  la 
composition  des  sonates  et  pieces  dont  il  e£t  1'auteur.  » 

Giovanni  BattiSta  Bononcmi,  connu  surtout  comme 
musicien  de  theatre,  avait  egalement  travaille  le  violon- 
celle a  Bologne  et  s'y  etait  acquis  une  brillante  reputation 
de  virtuose  avant  de  se  laisser  totalement  absorber  par 
la  composition  dramatique.  De  meme  Antonio  Caldara, 
avant  de  devenir  grand  fournisseur  d'operas  et  d'orato- 
rios  de  la  cour  de  Vienne,  s'intitulait  musico  di  violoncello 
veneto  en  publiant  son  premier  recueil  de  Sonates, 

A  partir  de  la  deuxieme  decennie  du  xvme  siecle,  la 
vogue  du  violoncelle  se  developpe  rapidement  dans  la 
Peninsule.  II  se  public,  a  son  intention,  de  nombreux 
recueils  de  sonates  et  de  concertos.  Quant  aux  virtuoses, 
ils  sont  legion.  Parmi  les  plus  reputes,  je  citerai  Giacobbe 
Cervetto,  ne  vers  1682  et  qui  mourut  plus  que  centenaire 
a  Londres  ou  il  s'etait  fixe  depuis  une  soixantaine  d'an- 
nees;  Antonio  Vandini,  partenaire  habituel  de  Tartini, 
que  le  president  de  Bros  ses  entendit  a  Padoue  avec 
ravissement,  trouvant  son  jeu  «  excellentissime  »;  Giu- 
seppe dalT  Oglio,  de  Padoue,  soliSte  Eminent  mais  celebre 
aussi  pour  Fart  avec  lequel  il  improvisait  des  accompa- 
gnements  destines  a  soutenir  les  voix  ou  a  concerter 
avec  elles;  il  e£t  de  ceux  que  leur  r6putation  fit  appeler 
hors  d'ltalie,  particuli^rement  en  Russie  et  en  Pologne; 
Angelo  Maria  Fiore,  de  Turin,  fondateur  de  Tecole  pi<§- 
montaise,  soli^te  de  la  chapelle  royale  de  sa  ville  natale 
de  1697  a  1721,  de  qui  les  bibliotheques  de  Modene  et 
de  Milan  conservent  en  manuscrit  des  Sinfonie  a  solo  vio- 
loncello et  des  sonates  avec  accompagnement  de  basse 
d'archet  ou  de  clavecin;  Bernardo  Aliprandi,  de  Milan, 
qui  fit  surtout  carriere  en  Allemagne;  Giovanni  BattiSta 
Co^tanzi,  de  Rome,  compositeur  f6cond  (quarante  ope- 
ras et  oratorios)  mais  qui,  jusqu'a  sa  mort  survenue  en 
1778,  se  diStingua  comme  executant  jusqu'a  etre  mis  par 
le  P.  Eximeno  sur  le  meme  plan  que  Boccherini;  Giam- 
batti§te  Cirri,  de  Forli,  qui,  a  1'exemple  de  Cervetto,  fit 
a  Londres  la  plus  grande  partie  de  sa  carriere,  au  cours 
de  laquelle  il  publia  cinq  Hvres  de  sonates  pour  violon- 
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celle,  deux  Hvres  de  duos  pour  deux  violoncelles,  deux 
concertos,  sans  prejudice  de  nombreux  recueils  de  mu- 
sique  de  chambre,  trios  pour  deux  violons  et  basse,  trios 
pour  violon,  alto,  violoncelle,  quatuors,  le  tout  d'un 
niveau  plus  qu'honorable. 

Leur  renom  a  tous  semble  avoir  ete  eclipse  par  celui 
de  Salvatore  Lanzetti,  ne  a  Naples,  mort  a  Turin,  qu'on 
applaudit  a  la  cour  de  Londres,  a  Paris  au  Concert  spi- 
rituel,  dont  plusieurs  livres  de  senates  et  une  methode 
(Prindpes  du  doigter  pour  le  violoncelle)  furent  publics  a 
Amsterdam,  et  par  celui,  surtout,  de  Luigi  Boccherini. 

BOCCHEKINI 

Boccherini  es~t  assez  connu  comme  compositeur.  (Voir 
dans  le  chapitre  intitule  :  Formation  du  ftyle  clamqm  son 
role  dans  FhiStoire  de  la  musique  de  chambre  ou  ses 
deux  o£tuors,  ses  seize  sextuors,  cent  cinquante-cinq 
quintettes  pour  diverses  combinaisons  inslrumentales, 
cent  deux  quatuors,  cinquante  trios,  lui  assignent  une 
place  aussi  justifiee  par  la  qualite  que  par  Fabondance.) 
Mais  il  a  ete  aussi  un  grand  virtuose  du  violoncelle.  En 
ayant  regu  le  rudiment  a  Lucques,  ou  il  6tait  ne  en  1743, 
il  avait  montre  assez  de  dispositions  pour  qu'a  Is age  de 
quatorze  ans  on  Fenvoyat  a  Rome,  ou  sa  reputation  fut 
vite  etablie.  II  n'avait  pas  vingt-cinq  ans  lorsqu'il  entre- 
prit  avec  Filippo  Manfredi,  Tun  des  meilleurs  el£ves  de 
Tartini,  de  grands  voyages  au  cours  des  qu els  ils  se  firent 
entendre  dans  le  nord  de  1'Italie,  puis  en  France  ou  ils 
firent  sensation  au  Concert  spiritueL  L'ambassadeur 
d'Espagne  a  Paris  fut  si  enthousiasm6  qu'il  les  pressa 
de  se  rendre  a  Madrid  ou  il  leur  predisait  un  accueil 
chaleureux  de  la  part  du  prince  des  Asturies,  le  futur 
roi  Charles  IV.  En  rdalite,  ni  Charles  III  ni  le  prince 
n'accorderent  leur  patronage  aux  deux  virtuoses  italiens, 
mais  ils  eveillerent  Finteret  de  FInfant  Don  Luis,  frere 
du  roi,  et  Boccherini  se  sentit,  pour  un  temps,  en  secu- 
rite,  malgr^  les  intrigues  du  violonisl:e  Brunetti  qui  le 
combattait  sourdement  aupres  de  la  famille  royale. 
Quand,  afFaibli  par  une  longue  maladie,  il  dut  renoncer 
a  la  pratique  de  son  instrument,  il  continua  d'en  perfec- 
tionner  la  technique  et  le  Style,  en  £crivant  pour  lui  non 
seulement  des  sonates  et  des  concertos,  mais,  dans  sa 
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musique  de  chambre,  quatuors  et  quintettes  surtout,  des 
parties  aussi  delicates  et  aussi  chargees  de  musique  que 
ses  meilleurs  soli.  Son  influence  sur  les  destinees  du  vio- 
loncelle  peut  se  comparer  a  celle  de  notre  Duport  le 
Jeune. 

LA  GUITARE  ET  LA  MANDOLINE 

Ne  quittons  pas  les  instruments  a  cordes  sans  faire  etat 
de  la  vogue,  dans  Tltalie  du  xvme  siecle,  des  instruments 
a  cordes  pincees,  guitare  et  mandoline  surtout  (le  luth 
es~t  pratiquement  abandonne,  le  theorbe  ne  sert  guere 
qu'aux  accompagnements).  II  est  significatif  que  les  plus 
grands  luthiers,  les  Stradivari,  les  Gagliano,  etc.,  en 
aient  conStruit,  mais  on  a  conserve  peu  de  noms  de  vir- 
tuoses  :  pour  la  guitare,  celui  de  Giacomo  Merchi,  de 
Naples,  qui  s'est  fait  entendre  en  France  et  en  Allemagne; 
Carulli,  lui,  n'a  £te  c&ebre  qu'a  1'extreme  fin  du  siecle  (il 
etait  n6  a  Naples  en  1770);  quant  a  la  mandoline,  bien 
qu'elle  fut  alors  traitee  sur  un  plan  artiglique  ou  elle 
ne  s'esT:  pas  maintenue,  ses  virtuoses  sont  rarement  sor- 
tis  de  Fanonymat.  On  ne  sait  pour  qui  Vivaldi  a  ecrit 
ses  concertos  pour  une  et  deux  mandolines;  nous  sont 
parvenus  les  noms  de  Giovanni  BattiSta  Gervasio,  de 
Nonnini,  de  Carlo  Sodi,  tous  venus  d'ltalie  en  France  ou 
en  Angleterre,  comme  ce  Pietro  Leone,  dit  «  lo  Spa- 
gnuolo  »,  mais  qui  s 'intitule  lui-meme,  a  la  page  de  titre  de 
sa  curieuse  Methode  raisonnee  pour  passer  du  violon  a  la  mando- 
line, «  Mr.  Leone  de  Naples  ». 


LES  INSTRUMENTS  A  VENT 

Les  instruments  a  vent  n'ont  pas,  a  beaucoup  pres,  la 
meme  faveur  que  les  archets,  et  le  nombre  d'ltaliens 
qui  s'y  sont  signales  durant  la  periode  envisagee  e§t 
beaucoup  plus  reStreint  que  celui  des  violonistes  et  vio- 
loncelliSles.  Parmi  les  flutiStes,  on  voit  surtout  a  citer 
Pietro  Grassi  Florio,  soliste,  environ  1755,  du  fameux 
orchestre  de  Dresde,  Antonio  Guido,  qui  faisait  les  beaux 
jours  des  salons  du  financier  Crozat,  Filippo  Ruggi,  de 
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Rome,  qui  se  produisit  au  Concert  spirituel  et  chez  La 
Poupliniere  (nos  gazetiers  Fappelaient  M.  Rouge),  vers 
la  fin  du  siecle  Teobaldo  Monzani,  de  Modene,  etabli  a 
Londres  comme  flutiste  et  hautboi'ste. 

Le  hautbois  etait  plus  brillamment  represent^  :  par 
Ignazio  Ciceri,  attache  a  la  chapelle  du  due  de  Wurtem- 
berg  a  Stuttgart;  Giuseppe  Sammartini,  de  Milan,  frere 
de  rilluStre  symphoniSte  Giovanni-BattiSta.  II  n'etait  pas 
seulement  remarquable  executant  et  compositeur  pour  son 
instrument  :  ses  corner ti  grossi,  ses  sonates  a  deux  et  trois 
sont  solides  et  brillantes,  et  son  Style,  comme  sa  qualite 
d'inspiration,  rendent  delicate  1'attribution  d'ceuvres  si- 
gnees  du  seul  patronyme  Sammartini,  et  qui  peuvent  tout 
aussi  bien  etre  de  sa  plume  que  de  celle  de  Giovanni- 
Battista.  On  connait  aussi  les  fr£res  Caravoglia,  hautboi'sle 
et  bassoniste,  qui  faisaient  equipe  comme  Vandini  et 
Tartini,  ou  Manfredi  et  Boccherini,  et  qui  eurent,  eux 
aussi,  les  honneurs  du  Concert  spirituel. 

Mais  les  Italiens  de  loin  les  plus  fameux  dans  cette 
categoric  d'inStruments  appartenaient  a  la  dynaslie  des 
Besozzi.  On  compte  une  dizaine  d'artis1:es  de  ce  nom, 
tous  hautboiistes  ou  bassonistes.  Us  etaient  originakes  de 
Milan,  mais  la  famille  se  transporta  a  Parme  au  d6but 
du  xviii6  siecle,  et  c'esl:  la  que  naquit  Alessandro,  le 
premier  d'entre  eux  qui  ait  atteint  a  la  grande  noto- 
riete.  Attache  comme  premier  hautbois  a  la  chapelle 
du  due  de  Parme,  il  voyagea  a  travers  TEurope  avec  un 
de  ses  freres,  Pietro  Girolamo,  bassoniste,  et  fut  applaudi 
avec  lui  au  Concert  spirituel,  a  plusieurs  reprises,  en 
mars,  avril,  mai  1735.  Plus  tard,  il  s'etablit  avec  ce  meme 
frere  a  Turin,  au  service  du  roi  de  Sardaigne.  Des  autres 
membres  de  la  famille,  le  plus  c&ebre  a  etc  Gaetano,  un 
neveu  de  Pietro  Girolamo.  He"  a  Parme  en  1725,  il  fut 
longtemps  soliste  a  rorchestre  de  la  cour  de  Naples. 
L'ambassadeur  de  France,  comte  de  Durfort,  1'incita  a  se 
rendre  a  Paris,  ce  qu'il  fit.  II  entra  a  la  chapelle  royale  et 
fut  longtemps  Tun  des  virtuoses  favoris  du  public  du 
Concert  spirituel.  Les  Tablettes  de  renommee  des  musmens 
ecrivaient,  en  1785,  non  sans  injustice  a  Tegard  de  ses 
propres  parents  :  «  Ce  virtuose  es~l  regarde  comme  le 
premier  qui  ait  fait  entendre  sur  cet  instrument  (le  haut- 
bois) ces  sons  delicats  et  argentins  qui  touchent  et 
emeuvent  et  ravissent  Tame  en  charmant  Poreille.  »  II 
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mourut  a  Londres  en  1798,,  kissant  le  souvenir  d'un 
talent  sur  lequel  Tage  n'avait  pas  eu  de  prise. 


LES  INSTRUMENTS  A  CLAVIER 


Pour  ce  qui  es§t  des  instruments  a  clavier,  le  xvme  siecle 
itallen  ne  saurait,  du  point  de  vue  quantitatif,  se  compa- 
rer a  ce  qu'il  a  ete  pour  les  archets.  Mais  il  peut  se  preva- 
loir  de  Domenico  Scarlatti,  a  qui  1'art  du  clavecin  doit 
un  non  moindre  enrichissement  qu'a  Francois  Couperin 
ou  a  J.-S.  Bach.  Avant  lui,  un  tr£s  grand  maitre  acheve 
sa  carriere  dans  le  siecle  naissant,  Bernardo  Pasquini, 
qui  meurt  en  1710  a  Rome  ou  il  a  prolonge  la  noble 
tradition  polyphonique  de  Frescobaldi  tout  en  laissant 
pressentir  I'&nancipation  harmonique,  la  vivacite,  les 
innovations  techniques  de  Scarlatti.  On  a  de  lui  des 
variations  sur  la  Follia  et  la  'Bergamasca,  d'une  science 
aussi  peu  p&lantesque  que  possible,  des  sonates  a  deux 
clavecins,  datees  de  1702,  dans  lescjuelles  les  deux  parties 
sont  en  quelque  sorte  Stenographiees  comme  des  basses 
chiffre'es  dont  la  realisation  es~t  laissee  a  I'ing6niosite  des 
executants,  des  pieces  descriptives  comme  la  fameuse 
Toccata  du  Concou,  dont  la  poesie  reveuse  et  le  caprice 
ont  tant  de  prix,  si  on  les  compare  au  divertissement 
mecanique  et  froid  que  le  meme  theme  a  inspire*  a 
Daquin. 

Deux  organises  de  valeur,  Giovanni  Maria  Casini  et 
Gioseffo  Bencini  maintiennent,  peu  apres  la  mort  de  Pas- 
quini,  les  droits  du  £tri£t  Style  polyphonique,  appele  a  subir 
bientotune  decadence  marquee.  Au  clavecin,  Domenico 
Zipoli,  un  Toscan  qu'on  avait  longtemps  rattache  par 
erreur  a  1'ecole  napolitaine,  laisse  un  recueil  de  Sonates  pour 
orgue  et  clavecin  (public  a  Rome  en  1716,  objet  ensuite  de 
reimpressions  incompletes  et  frauduleuses)  qui  contient 
encore  des  fugues  vigoureuses.  Mais,  en  dehors  de  Venise 
et  de  Naples,  la  palme  du  talent  revient  au  Siennois  Azzo- 
lino  della  Ciaia,  de  qui  les  Senate  per  cembalo  de  1727 
«  6tonnent  par  leur  ampleur  a  la  Haendel,  alternant  avec 
des  passages  de  vivacite  qui  annoncent  Domenico  Scar- 
latti »  (H.  Prunieres). 
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LA  MUSIgUE  A  NAPLES 

En  ce  d6but  du  xvme  siecle,  Naples  est  le  seul  centre 
de  musique  qui  puisse,  en  Italic,  rivaliser  avec  Venise. 
Depuis  longtemps  la  region  dont  elle  es~t  la  tete  a  possede* 
une  elite  de  compositeurs,  parmi  lesquels  il  me  suffira 
de  nommer  Gesualdo  de  Venosa,  Trabaci,  Francesco 
Provenzale  pour  rendre  compte  et  de  son  importance  et 
de  la  tendance  qui  carafterise  les  ceuvres  nees  sous  son 
climat  :  don  melodique,  vivacite,  sens  theatral  y  predo- 
mineront. 

L'enseignement  de  la  musique  y  es~t  particulierement 
en  honneur.  Comme  a  Venise,  il  se  donne  dans  quatre 
conservatoires  moins  anciens  que  ceux  de  la  Dominante 
—  leur  fondation  ne  remonte  qu'au  xvie  siecle  — ,  mais 
plus  tot  specialises  (ceux  de  Venise  sont  longtemps  restes 
des  hospices  dans  lesquels  on  operait  une  selection  parmi 
les  enfants  recueillis,  pour  leur  apprendre  le  chant  et  les 
instruments  :  a  Naples,  les  enfants  des  conservatoires  de 
Santa  Maria  di  Loreto,  de  San  Onofrio,  del  Poveri  del 
Gesu  furent  des  Forigine  in£truits  dans  la  musique  en 
meme  temps  qu'on  leur  apprenait  a  lire  et  a  ecrire;  c'esl: 
seulement  au  conservatoire  della  Pieta  dei  Turchini  que 
la  musique  mit  pres  d?un  siecle  a  faire  partie  du  pro- 
gramme des  etudes).  Ici  comme  la,  les  maitres  sont  de 
tout  premier  ordre;  les  echanges  sont  d'ailleurs  frequents 
avec  Venise,  les  Ve*nitiens  venant  enseigner  a  Naples 
pendant  des  periodes  plus  ou  moins  longues  de  leur  car- 
riere,  et  vice  versa. 

Pour  le  clavecin,  le  maJtre  le  plus  repute  de  la  ge*n6ra- 
tion  qui  esl:  a  cheval  sur  les  xvne  et  xvme  si^cles  esl: 
Gaetano  Greco,  ou  Grieco,  du  conservatoire  dei  Poveri 
del  Gesu,  et  plus  tard  de  S.  Onofrio.  Les  pieces,  reftees 
manuscrites,  qu'on  a  de  lui  ont  une  fantaisie  l£gere 
d'un  accent  tout  a  fait  nouveau,  et  qui  peuvent  avoir 
influence  Domenico  Scarlatti.  Parmi  ses  meilleurs  dis- 
ciples, on  compte  Durante,  Vinci,  Pergol£se;  parmi  ses 
contemporains  immediats,  le  plus  illuSire  repr6sentant 
de  la  grande  ecole  napolitaine,  Alessandro  Scarlatti. 
Si  je  le  mentionne  ici,  ce  n'est  pas  qu'il  ait,  dans 
PhiStoire  des  instruments  a  clavier,  une  importance  parti- 
culiere  (a  part  le  fait  d'avoir  engendrd  Domenico)  :  on 
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ne  salt  ni  de  qul  il  a  ete  1'eleve,  ni  s'il  a  enseigne  le  clave- 
cin, pour  lequel  il  a  peu  ecrit,  sa  meilleure  oeuvre  etant 
sans  doute  une  serie  de  Variations  sur  la  Follia,  dont  le 
theme  a  6t6  exploite  par  Corelli  et  tant  d'autres  musiciens. 
Mais  ses  innombrables  operas  et  oratorios  ont  affirme, 
sinon  cree  de  toutes  pieces,  un  nouveau  Style,  qui  ne 
pouvait  pas  ne  pas  agir  sur  la  composition  instrumental, 
ou  il  va  £tre  donne  a  son  fils  Domenico  de  le  mener  a  sa 
perfection. 

DOMENICO  SCARLATTI 

Domenico  Scarlatti  se  detache,  lui,  comme  un  genie 
authentique,  d'ailleurs  indiscute',  meme  de  son  vivant. 
Ne  en  1685  —  la  meme  ann£e  que  Jean-S6ba$tien  Bach  et 
Haendel  — ,  il  commence  par  ecrire  des  operas  et  des 
cantates,  voyage  a  travers  PEurope,  finit  par  accepter  a 
Madrid  la  charge  de  claveciniste  de  Tinfante  de  Por- 
tugal Maria  Barbara,  la  future  reine  d'Espagne.  C'est  a 
Madrid  qu'il  ecrira  la  majeure  partie  de  sa  musique  inStru- 
mentale,  et  c'est  la  qu'il  mourra  en  juillet  1757. 

On  a  inventorie  delui  cinq  cent  cinquante-cinq  senates, 
dont  une  dizaine  pour  violon  et  basse.  Toutes  les  autres 
sont  deStinees  au  clavecin,  sauf  peut-£tre  un  petit  nombre 
que  Ralph  Kkkpatrick  croit  avoir  ete  compose  pour  le 
piano  :  dans  les  derni&res  annees  de  sa  vie,  Scarlatti  pou- 
vait  en  eflet  disposer  de  trois  pianos-forte  de  fabrication 
florentine.  Sur  les  douze  instruments  a  clavier  que  la 
reine  poss£dait  dans  ses  palais  de  Buen  Retiro,  Aranjuez 
et  TEscorial,  cinq  ^taient  des  pianos,  mais  on  en  avait 
transfer  me  deux  en  clavecins. 

A  de  rares  exceptions  pres,  ces  sonates,  dont  le  premier 
recueil  grav6  s'intitule  Essem^z,  au  sens  d'6tudes,  sont  de 
la  gtru&ure  la  plus  simple  :  un  seul  mouvement,  en  deux 
reprises  symetriques,  comme  dans  les  danses  de  la  suite 
preclassique.  EUes  n'affichent  que  des  ambitions  modeStes. 
La  preface  des  Jzsserci^i  (Londres,  1739)  avertit  le  leffceur 
en  ces  termes  :  «  Que  vous  soyez  amateur  ou  profession- 
nel,  n'attendez  pas  de  ces  compositions  une  science  pro- 
fonde,  mais  plutot  un  ingenieux  badinage  d'art  destine 
a  vous  amener  a  la  maitrise  du  clavecin.  Elles  ne  m'ont 
et6  didees  ni  par  Finteret  ni  par  des  vues  ambitieuses, 
mais  par  la  seule  obeissance  (sous-entendu :  au  dedicataire, 
le  roi  Jean  V  de  Portugal).  Peut-etre  vous  seront-elles 
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agreables,  auquel  cas  j'ob£irai  d'autant  plus  joyeusement 
a  d'autres  ordres,  pour  vous  plaire  dans  des  oeuvres  d'un 
Style  plus  facile  et  plus  varie.  Montrez-vous  plus  compre- 
hensif  que  critique,  augmentant  ainsi  votre  propre  plai- 
sir.  » 

En  realite",  dans  cette  forme  breVissime  et  en  apparence 
Stereotypee,  le  merveilleux  musicien  a  su  enclore  des 
tresors  convention,  en  toutes  directions.  La  technique  de 
FinSlrument  y  est  poussee  a  un  degre  de  virtuosite  a  peu 
pres  insurpassable  :  seule  la  revolution  qui,  de  nos  jours, 
bat  en  breche  le  principe  de  la  tonalite  classique  a  permis 
a  cet  egard  quelques  innovations  aux  artisans  d'une  resur- 
redtion  de  la  composition  pour  clavecin.  Le  developpe- 
ment  th&natique  prend,  en  depit  de  la  rigidite  et  de 
1'exigu'ite  du  cadre,  de  nouvelles  orientations,  de  Fexploi- 
tation  d'un  unique  des  sin  de  quelques  notes  au  deroule- 
ment  de  longues  melodies,  de  I'exposition  pure  et  simple 
de  chants  et  de  traits  alternes  au  conflit  d'idees  du  dithe- 
matisme.  L'harmonie  e§t  emancipee  au  point  d'avoir 
suffoque  bien  des  trans  crip  teurs,  qui  ont  cru  devoir  I'e'dul- 
corer,  et  mutiler,  en  les  allegeant,  certaines  acciacature 
dans  lesquelles  des  grappes  de  notes  voisines  prefi- 
gurent  les  blocs  de  sonorites,  rebelles  a  Tanalyse  harmo- 
nique,  auxquels  ontrecours  certains  maitres  d'aujourd'hui. 
Toutes  ces  ressources  au  service  d'une  pensee  musicale 
dont  le  jaillissement  a  la  liberte  et  le  caprice  de  Timprovi- 
sation,  gaie  la  plupart  du  temps,  ou  malicieuse,  ou  sarcas- 
tique,  parfois  inclinant  vers  une  melancolie  pen6trante 
mais  s'en  degageant  presque  toujours  par  une  volte-face 
impr£ vue  comme  si,  tel  Mozart  un  peu  plus  tard,  il  avait 
consid6re  comme  impudique  le  fait  de  confier  a  1'auditeur 
le  secret  de  ses  triStesses. 

A  cote  d'une  ceuvre  aussi  riche  et  d'une  aussi  conStante 
originalite,  la  production  pour  clavier  des  contemporains 
et  successeurs  de  Scarlatti  manque  evidemment  de  relief. 
A  Naples,  on  citera  surtout,  ajpres  lui  dans  la  hierarchic 
des  talents,  son  contemporain  immediat,  Francesco  Du- 
rante,  de  Frattamaggiore,  forme  au  conservatoire  S.  Ono- 
frio,  eleve  non  d'Alessandro  Scarlatti  comme  on  1'a  £crit 
un  peu  a  la  legere,  mais  plutot  de  Pitoni;  grand  techni- 
cien,  chez  qui  1'on  constate  un  renouveau  et  une  heureuse 
adaptation  de  T6criture  contrapundque  aux  ressources 
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du  clavecin.  II  a  eu  lui-meme  pour  eleves  Vinci,  Duni, 
Pergolese,  Traetta,  Piccinni,  Paisiello.  Apres  lui,  Pietro 
Domenico  Paradisi,  ou  Paradies,  donne,  dans  ses  douze 
sonates  de  1754,  d'agreables  modeles  de  facilite,  d'ele- 
gance,  en  meme  temps  que  de  fermete  dans  la  construc- 
tion avec,  dans  1'expression,  un  certain  modernisme 
auquel  1'epithete  de  preromantique  conviendrait  presque. 
De  cette  rneme  ecole  dependent  les  Giordani,  Paisiello, 
Cimarosa,  ces  derniers  tout  proches  de  Pecriture  pianis- 
tique  de  Mozart. 

DANS  LES  AUTKES  CENTRES 

Moins  bien  represented  dans  la  litterature  du  clavier 
que  dans  celle  des  instruments  a  archet,  Venise  a  cepen- 
dant  de  quoi  retenir  1'attention  avec  Francesco  Gasparini, 
V^nitien  d 'adoption,  non  de  naissance  (il  etait  de  Camaiore, 
pres  de  Lucques),  eleve  de  Pasquini,  auteur  du  traite  long- 
temps  classique  d'accompagnement  au  clavecin,  1'A.rmo- 
mco  pratico  al  cembalo;  Domenico  Alberti,  a  qui  Ton 
attribue  abusivement  1'invention  de  la  basse  d'A.lberti, 
formule  d'accompagnement  dans  laquelle  les  accords  sont 
uniformement  arpeges  au  lieu  d'etre  plaques,  et  qu'il  a,  il 
est  vrai,  employee  avec  perseverance  et  quelque  mono- 
tonie  dans  des  sonates  assez  superficielles  mais  souvent 
agreables ;  Giovanni  BattiSta  Pescetti,  de  qui  les  neuf  so- 
nates publiees  a  Venise  en  1739,  1'annee  ou  paraissait  a 
Londres  le  premier  recueil  de  Scarlatti,  en  possedent,  a  un 
moindre  degre,  quelques  caracteres,  enjouement,  presiesse, 
eldgance  d'dcriture;  Giovanni  Platti,  hautboi's1:e,  violo- 
niSte  et  chanteur  de  qui  la  contribution  au  repertoire  du 
clavecin  e£l  importante :  dans  ses  deux  recueils,  Six  Sonates 
pour  le  clavessin  sur  le  gofit  italien  (vers  1742)  et  Six 
Sonates  per  cembalo t  op.  4,  le  musicologue  italien  FausTio 
Torrefranca  a  voulu  voir  realisee  avant  C.  Ph.  E.  Bach 
la  sonate  dithematique,  dont  on  attribue  d'ordinaire  1'in- 
vention  a  ce  dernier;  enfin  et  surtout  Galuppi,  de  qui  les 
douze  sonates,  d'une  verve  comparable  a  celle  qu'il  a 
deployee  dans  ses  innombrables  operas  bouffes,  et  d'une 
ravissante  dcriture,  supportent  d'etre  jouees  au  voisinage 
de  celles  de  Scarlatti. 

D'autres  villes  que  Naples  et  Venise  ont  eu,  temporai- 
rement  ou  a  demeure,  de  grands  virtuoses  et  de  grands 
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professeurs ;  mais  ce  n'est  guere  qu'a  Bologne  qu'on  peut 
parler  d'une  ecole,  celle  qui  s'est  groupee  autour  du 
Padre  Martini,  lui-meme  eleve  de  Predieri  pour  le  clave- 
cin. A  en  juger  par  ses  Sonctte  d* mtavolatura  de  1747,  le 
musicien,  en  lui,  valait  le  musicologue  que  la  poSterite  a 
retenu.  II  a  forme,  parmi  d'autres,  le  Florentin  Giovanni 
Maria  Rutini,  auteur  d'une  demi-douzaine  de  recueils  de 
six  sonates  d'une  excellente  venue,  et  Giuseppe  Sarti, 
compositeur  et  virtuose  migrateur  s'il  en  fut,  qu'on  trouve 
un  moment  dire&eur  de  POspedaletto  de  Venise,  mais 
aussi  a  la  cour  de  Danemark  a  Copenhague,  a  Saint-Peters- 
bourg,  a  Berlin  ou  il  e§t  alle  mourir ;  on  a  de  lui  un  certain 
nombre  de  sonates  et  pieces  pour  clavecin,  quelques-unes 
cogues  dans  un  Style  descriptif  non  depourvu  de  pitto- 
resque. 

Rome  peut  revendiquer  Muzio  dementi.  Mais  ce  tres 
grand  mattre,  que  Mozart,  on  ne  sait  trop  pourquoi,  a 
denigre  avec  tant  d 'entrain,  si  Beethoven,  lui,  Tadmirait 
ouveitement,  appartient  d^ja,  en  esprit,  au  xixe  si^cle, 
encore  que  1'on  n'ait  pas  fini  d'inventorier  et  d'eftimer  a 
sa  valeur  ce  que,  bien  avant  1800,  il  avait  apporte  a  la 
pedagogic  du  piano,  a  son  repertoire,  a  la  musique. 

Marc  PINCHERLE. 
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ACTIVITES  MUSIC  ALES 
EN  ALLEMAGNE 


L'ERE  DE  L'EMPHNDSAMKEIT 


CE  n'est  pas  en  vertu  d'une  idee  pr^con^ue  que  I'tiis- 
toire  de  la  musique  use  du  vocable  Stranger  tf'Ewp- 
findsamkeit  au  lieu  du  terme  frangais  de  sensibilite  qui  es~t 

Sourtant  sa  tradudion  exa&e.  Si  le  phenomene  ainsi 
esigne  peut  se  discerner  dans  toute  la  musique  euro- 
peenne  vers  le  milieu  du  xviii6  siecle  —  et  meme  dans 
cette  musique  espagnole  ou  italienne  qui  lui  serait  le 
plus  naturellement  ailergique  — ,  c'esl:  pourtant  dans  la 
musique  allemande  et  autrichienne  qu'il  s'esl:  manifeslte 
avec  le  plus  d'eclat.  En  France,  cette  primaute  du  sen- 
timent recherche'e  par  les  compositeurs  du  temps 
comme  «  le  plus  veritable  effet  de  1'art  »  apparait  bien 
plus  comme  une  consequence  logique  de  la  philosophic 
des  lumieres.  «  II  faut  bien  se  dire  a  soi-meme  que  nous 
n'avons  rien  a  faire  en  ce  monde  qu'a  nous  y  procurer  des 
sensations  et  des  sentiments  agreables...  »  Pareille  affir- 
mation d'encyclopedislie  introduit,  ou  du  moins  prepare 
dire&ement,  la  primaute  du  sentiment  et  de  la  passion 
dans  les  arts  et  singulierement  en  musique. 

L'epoque  romantique  s'esl:  preparee  longuement.  En 
France,  le  terme  «  romantique  »  avait  ete  employe"  des  la 
fin  du  xvne  siecle,  mais,  en  1765,  1'abbe*  Leblanc  ecrivait 
encore  que  le  mot  anglais  romantic  «  veut  dire  a  peu  pres 
pittoresque. . .  ».  Ceux  qui  pensent  avec  Le  Tourneur  que  le 
terme  romantique  «  porte  dans  Tame  le  sentiment  de 
1'emotion  douce  et  tendre  »  sont  bien  rares  en  ce  temps- 
la;  Rousseau  lui-meme  appelait  encore  romantiques  « les 
Heux  sauvages  et  solitaires  ».  Pourtant  Tame  sensible 
devient  lentement  la  reference  ultime.  La  reforme  de 
Gluck  eSt  la  pour  en  te"moigner.  C'esl;  en  6voquant  sa 
jeunesse  parisienne,  vers  les  ann,ees  1770,  que  Gretry 
se  propose  dans  ses  Memoires  de  deVelopper  «  le  senti- 
ment de  la  musicjue  ».  II  avait  sur  sa  table  Racine  mais 
il  citait  volontiers  une  phrase  de  Shakespeare  : 
«  L'homme  qui  n'a  dans  son  ame  aucune  musique  et  qui 
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n'est  pas  emu  par  Tharmonie  des  tendres  accords,  es~t 
capable  de  trahisons,  de  stratagemes  et  d 'injustices...  » 
(le  Marchand  de  Venm,  a&e  V.) 

En  Allemagne,  au  contraire,  YAufklamng,  sa  concep- 
tion purement  rationalise  du  monde  et  de  Tart,  avaient 
suscite  des  la  premiere  moitie  du  siecle  des  r6a6tions 
tres  vives.  Ce  n'eSl  plus  1'horlogerie  rigoureuse  de  la 
nature  et  des  hommes,  leur  harmonic  preetablie,  c'est 
1'abtme  insondable  de  leurs  remous  profonds  qui  devient 
Fob  jet  prefere  du  musicien.  A  la  science  des  ma£tres  du 
debut  du  siecle  —  mais  n'oublions  pas  que  la  figure  de 
Jean-Sebaslien  Bach  etait  de"ja  anachronique  pour  les 
musiciens  novateurs  du  temps  —  on  opposa  la  liberte 
de  Tinspiration  et  done  la  liberation  de  la  forme.  Nulle 
epoque  anterieure  n'avait  produit  une  floraison  aussi 
tounue  defanfaiszes  pour  tous  les  instruments,  nulle  autre 
surtout  n'avait  cherch6  a  y  exprimer  librement  les  mou- 
vements  de  Tame,  ou  du  moins  ce  que  Ton  etait  convenu 
d'appeler  ainsi.  II  ne  s'agit  plus  defantasieren  (improviser) 
selon  les  regies  bien  connues  en  faisant  montre  de  sa 
science  instrumentale,  mais  d'exprimer  ses  humeurs  et  ses 
sentiments  en  improvisant. 

Des  1739,  Johann  Mattheson  loue,  dans  son  VoUkom- 
mene  KapettmeiHer,  la  forme  musicale  de  la  polonaise  non 
seulement  parce  qu'elle  paraissait  etre  la  danse  d'un 
peuple  plus  proche  de  la  nature,  mais  surtout  parce  qu'il 
y  regne  selon  lui  erne  besondere  Offenher^igkeit  (une  sincerite 
particuliere,  un  «  cceur  mis  a  nu  »,  serait-on  rente"  de 
traduke)  et  ein  gar  freies  Wesen  (un  caraftere  vraiment 
libre).  On  n'esT:  pas  surpris  apres  cela  de  voir  se  develop- 
per  une  litterature  etonnamment  riche  de  polonaises.  Ce 
n'esT:  plus  la  danse  un  peu  guindee  des  temps  baroques; 
la  nouvelle  polonaise  eSt  toute  dans  les  oppositions  vives 
de  ses  nuances  dynamiques ;  on  y  trouve  les  soupirs,  les 
modulations  etranges,  le  cote  express!/  des  tonalites 
mineures,  bref  tout  cet  attirail  qui  evoque  en  musique 
les  soufTrances  du  jeune  Werther. 

Carl  Philipp  Emanuel,  le  second  des  fils  musiciens  de 
Jean-Sebaslien  Bach,  apparait  comme  Pexpression  la  plus 
ad6quate  de  certe  'Empfindsamkeit  musicale.  Son  ceuvre 
cherche  a  traduire  les  affeclions  de  Time  jusqu'a  la  limite 
du  bizarre.  Pourtant,  elle  ne  d6bouche  pas  dire6tement 
sur  le  romantisme  a  TinStar  du  sTyle  savant  de  son  genial 
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aine  Friedemann  ou  du  classicisme  tout  neuf  de  son  demi- 
frere  puine  Jean  Chretien.  Une  de  ses  pieces  les  plus 
celebres  de  son  vivant  s'intitule  C.  P.  E.  Bachs  Empfin- 
dungen  ;  elle  es~t  en  fa  diese  mineur  et  le  manuscrit  auto- 
graphe  de  cette  page  pour  violon  et  clavier  porte  la 
mention  sehr  traurig  und  gan%  langsam  (tres  triste  et  tout 
a  fait  lentement).., 

Bien  avant  que  Johann  Georg  Sulzer  ait  enonce  dans 
son  AJlgemeine  Theorie  der  schonen  Kiln  fie  (1771)  Taxiome 
«  la  composition  qui  n'exprime  pas  de  maniere  intelli- 
gible quelque  passion  ou  mouvement  de  la  sensibilite" 
(~Empfindung)  n'eSt  qu'un  bruit  superflu  »,  C.  P.  E.  Bach 
avait  ecrit  un  trio  pour  deux  violons  et  basse  continue 
charge  de  traduire  un  monde  sentimental  fort  precis. 
L'ceuvre  es~t  pr6cede"e  d'une  longue  introduction  pro- 
grammatique  dans  laquelle  on  peut  lire  par  exemple  : 
«  II  s'agit  de  representer  en  quelque  sorte  une  conversa- 
tion entre  un  sangmnew  et  un  metancholicm  ;  ils  disputent 
pendant  tout  le  premier,  et  la  plus  grande  partie  du 
second  mouvement;  puis  ils  s'accordent,  parce  que  le 
melancholicm  cede  enfin  et  reprend  le  theme  principal  de 
Pautre.  Dans  le  dernier  mouvement  ils  sont  et  restent 
entierement  unis,  mais  on  peut  sentir  la  triStesse  dans 
la  partie  du  melancholic w,  etc.  »  (1749). 

Ce  n'esT:  pas  encore  la  crise  romantique,  ni  meme  sa 
preparation,  le  Sturm  und  Drang,  cette  brusque  explosion 
des  passions  de*chainees  —  en  sol  mineur  de  preference  — 
que  la  musique  connaitra  tout  a  coup  vers  les  ann£es  1770 
et  a  laquelle  tous  les  maltres  de  la  seconde  moiti6  du 
xviii6  siecle,  meme  les  plus  classiques,  Haydn  et  Mozart, 
paieront  leur  tribut.  Mais  I'Empfindsamkeit  esl:  la  pre- 
miere etape  de  cette  Evolution.  Elle  la  prepare  en  eri- 
teant  en  id6al  Pexpression  des  «  afTe£tions  »,  des  etats 
'ame  jaillis  du  plus  profond  de  1'etre,  de  ces  regions 
inaccessibles  qui  sont  considerees  alors  comme  la  nature 
meme  des  choses.  Elle  tend  deja  a  fondre  les  genres  et 
done  a  les  confondre;  raflFeftion  des  musiciens  de  ce 
temps  pour  le  r6citatif  instrumental  esT:  revelatrice  a  cet 
egard.  Elle  se  veut  simple  et  naturelle;  elle  professe  de 
puiser  son  inspiration  dans  les  musiques  populaires, 
meme  dans  celles  des  peuples  denommes  «  sauvages  ». 
L'exotisme  ne  sera  plus  seulement  un  effet  de  pitto- 
resque,  il  deviendra  1'expression  de  ce  my^tere  de 
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1'ame  primitive  et  profonde  que  le  musicien  veut  reve- 
ler. 

C'est  dans  la  musique  instrumentale  que  YEmpfindsam- 
keit  s'est  exprimee  de  preference,  creant  des  ceuvres  qui 
peuvent  etre  tenues  pour  le  correspondant  musical  des 
ILeveries  d'un  promeneur  solitaire.  Le  paradoxe  apparent  de 
la  synthese  qu'elle  veut  r&iliser  entre  la  recherche  de 
1'originalite,  F  expression  et  1'esprit  du  bel  canto  italien  — 
Schubert  placera  Rossini  au  pinacle  de  ses  admirations! 
—  expHque  que  le  lied  et  la  musique  vocale  en  general 
aient  ete  moins  directement  influences  par  elle,  qu'ils 
aient  joui  d'une  moindre  faveur.  Johann  Adolf  Hasse  se 
contente,  dans  ses  operas  italiens,  de  rechercher  la  plus 
grande  verite  dramatique;  son  disciple  Niccolo  Jommelli 
cherchera  a  affiner  et  a  diversifier  les  ressources  expres- 
sives  de  la  partie  inSlrumentale  de  ses  compositions 
lyriques  en  y  integrant  les  decouvertes  orchestrales  de 
Mannheim;  dans  telle  de  ses  pages  sacrees  relevant  indi- 
re&ement  de  1'ideal  de  VEmpfindsamkeit,  1'admirable 
Miserere  a  huit  voix  (deja  a  cappetia  a  la  maniere  des 
romantiques  I),  il  atteindra  d'un  coup  a  1'emotion  vraie 
et  depassera  ainsi  ?esl:h6tique  de  son  temps  de  la 
meme  maniere  que  le  maitre  de  chapelle  salzbour- 
geois,  Johann  Michael  Haydn,  dans  son  motet  Tenebrae 
faftae  sunt  ou  dans  telle  page  de  son  Requiem  (1771). 

L'apport  des  musiciens  de  VELmpfindsamkeit  eSl  done 
essentiel.  Us  mirent  au  point  la  forme-sonate  inventee 
par  un  musicien  qui  fut  rarement  des  leurs,  Wilhelm  Frie- 
demann  Bach.  Ils  donnerent  une  orientation  nouvelle 
aux  recherches  de  couleur  et  de  timbre.  Le  clavicorde  de 
C.  P.  E.  Bach,  le  clavecin  «  spirituel  »  de  Domenico  Scar- 
latti, le  piano-forte  de  Jean-Chretien  dans  les  «  Bach- Abel 
Concerts  »  demeurent  les  temoins  privilegies  de  cette  orien- 
tation nouvelle.  Elle  sera  secouee  quelques  annees  par  le 
Sturm  und  Drang  et  marquera  pour  une  breve  accalmie 
heureuse  Tequilibre  des  deux  fleaux  de  la  balance  dans  le 
Style  classique,  avant  de  deboucher  dans  les  bouleverse- 
ments  et  les  aventures  du  siecle  suivant. 

Carl  DE  NYS. 


GEORGES-PHILIPPE  TELEMANN 


eslt  un  des  phenomenes  de  la  musique; 
JL  mais  les  phenomenes  sont  faits  pour  etre  explique's. 
Cest  peut-etre  pour  cela  que  le  musicien  lui-meme  s'eSt 
charge  de  nous  lalsser  une  abondante  et  savoureuse  auto- 
biographic, publiee  par  Mattheson  dans  ses  Grundlagm 
einer  Ehren-Pforte  (1740).  Petit-fils  et  fils  de  pasleurs  luthe- 
riens,  Georges-Philippe  Telemann  naquit  a  Magdebourg 
le  14  mars  1681.  Gar$on  prodigieusement  doue",  mais 
aussi  pourvu  d'une  facilite*  dangereuse,  il  brilla  rapide- 
ment  dans  tous  les  domaines,  en  grec  comme  en  musique, 
assez  pour  remplacer  a  moins  de  dix  ans  le  cantor  officiel 
dans  Tenseignement  du  chant.  II  trouvait  que  son 
maitre  a  Porgue,  tenant  du  style  seVere  et  contrapuntique, 
rjL'&ait  pas  tres  drole  :  «  Dans  ma  tete  trottaient  deja  de 
plus  joyeuses  musiques.  Apres  un  martyre  de  quinze 
jours,  je  me  separai  de  mon  maitre.  Et  depuis,  je  n'ai 
plus  rien  appris  en  musique.  »  II  avait  douze  ans  lorsque 
son  premier  opera  fut  joue;  avec  grand  succes  sans 
doute,  mais  il  lui  valut  des  ennuis  se"rieux  :  «  Ah!  quel 
orage  je  m'attirai  sur  la  tete  avec  mon  opera!  Les  enne- 
mis  de  la  musique  vinrent  en  foule  voir  ma  mere  et  lui 
representerent  que  je  deviendrais  un  charlatan,  un  dan- 
seur  de  corde,  un  joueur,  un  meneur  de  marmottes,  etc., 
si  la  musique  ne  m'etait  enlevee.  Aussitot  dit,  aussitot 
fait  :  on  me  prit  mes  notes,  mes  instruments  et  avec  eux 
la  moitie'  de  ma  vie.  » 

On  le  mit  en  pension  dans  le  Harz,  a  Zellerfeld.  II  s'y 
passionna  pour  la  geometrie  et  la  basse  continue,  dont  il 
imagina  et  ecrivit  a  son  propre  usage  les  regies  fondamen- 
tales,  «  ne  sachant  pas  encore  qu'il  y  avait  des  livres  sur  ce 
sujet  ».  A  dix-sept  ans,  il  commence  ses  6tudes  supe- 
rieures  a  Hildesheim.  La  logique  le  captive  moins  —  on 
le  comprend  —  que  les  ceuvres  de  Rosenmiiller,  Caldara, 
Corelli  et  de  Mgr.  AgoStino  StefFani,  protonotaire  des  ter- 
ritoires  du  Nord,  maitre  de  chapelle  de  la  cour  de 
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Hanovre  et  remarquable  musicien;  il  preferait  deja  les 
Italians  aux  Allemands  a  cause  de  «  leur  fa^on^pleine 
d'invention,  chantante  et  en  meme  temps  travaillee  >>. 
II  se  passionne  pour  la  technique  des  instruments  qu'il 
peut  observer  dans  les  excellents  ensembles  de  Hanovre 
et  de  Wolfenbuttel :  «  Je  serais  devenu  peut-etre  un  plus 
fort  instrumentiste,  si  un  feu  trop  vif  ne  m'avait  pousse  a 
connaitre,  en  dehors  du  clavier,  du  violon  et  de  la  flute,  le 
hautbois,  la  traversiere,  le  chalumeau,  la  gambe,  etc., 
jusqu'a  la  contrebasse  et  a  la  basse  de  trombone.,.  » 

Envoye  a  Leipzig  pour  y  faire  son  droit  en  1701,  il  le 
fait  effeaivement,  mais  trouve  le  temps  de  fonder  un 
Collegium  Mmicum  avec  ses  compagnons  d'etude,  le 
fameux  Tekmann-Verein  a  Tintention  duquel^  J,-S.?Bach 
ecrira  ses  premiers  concertos  pour  clavier.  Eien  d'eton- 
nant  qu'on  lui  ait  demande  d'ecrire  regulierement  des 
cantates  pour  le  culte  a  Saint-Thomas  (Kuhnau  en  etait 
cantor  a  1'epoque);  en  1704,  il  devint  meme  organise  et 
maitre  de  chapeUe  de  la  Neue  Kirche  (St  Matthieu)  avec  la 
mention  «  qu'il  pourrait  au  besoin  diriger  aussi  le  chceur 
a  Saint-Thomas,  et  que  Ton  aurait  ainsi  sous  la  main  un 
sujet  capable  lorsqu'un  changement  aurait  lieu  ».  Le 
piquant  de  1'affaire  esT:  que  Kuhnau  ne  mourut  que 
vingt  ans  plus  tard  et  qu'a  cette  epoque  Telemann  refusa 
sa  succession  parce  qu'il  n'avait  pas  envie  d'enseigner 
le  grec  et  autres  disciplines  classiques  aux  gardens  de 
Saint-Thomas;  le  conseil  de  fabrique  dut  alors  se 
resoudre  —  a  contrecceur  —  a  nommer  J.-S.  Bach... 

En  1704,  Telemann  devint  maitre  de  chapelle  du  comte 
Erdmann  von  Promnitz,  a  Sorau,  en  Lusace ;  c'eSt  le  pre- 
mier contact  serieux  du  musicien  avec  le  style  francais 
qu'il  peut  etudier  dans  les  «  partitions  de  Lully,  Campra 
et  autres  bons  maitres.  Jem'appliquaipresque  entierement 
a  ce  style,  si  bien  qu'en  deux  ans  je  fis  jusqu'a  deux  cents 
ouvertures  ».  Premiere  notation  de  sa  prolixite;  lorsqu'il 
essaiera  de  faire  Tenumeration  de  ses  oeuvres,  en  recon- 
naissant  d'ailleurs  qu'il  ne  s'y  retrouve  pas,  il  ne  denom- 
brera  pas  moins  de  six  cents  ouvertures  (fran9aises).  Au 
cours  des  deplacements  du  comte,  il  put  egalement  faire 
connaissance  «  avec  la  musique  polonaise  et  hanake 
(morave)  dans  toute  sa  vraie  et  barbare  beaute.  Elle  etait 
jouee  en  certaines  hotelleries  par  quatre  instruments  : 
un  violon  tres  aigu,  une  musette  polonaise,  un  trombone 


TELEMANN  123 

basse  et  un  petit  orgue...  On  ne  saurait  crolre  quelles 
extraordinaires  fantaisies  inventent  les  joueurs  de  cor- 
nemuse  ou  les  violons  quand  ils  improvisent,  pendant 
que  les  danseurs  se  reposent.  Quelqu'un  qui  prendrait 
des  notes  pourrait  en  huit  jours  faire  provision  d'idees 
pour  sa  vie  tout  entiere...  Cela  m'a  rendu  plus  tard  des 
services  meme  pour  mainte  composition  serieuse.  J'ai 
ecrit  dans  ce  style  de  grands  concertos  et  des  trios  que 
j'ai  rhabilles  ensuite  a  1'italienne.  » 

De  Sorau,  Telemann  passe  en  1708  a  la  cour  d'Eise- 
nach,  autre  centre  rayonnant  de  la  musique  francaise. 
Telemann  pretend  meme  que  sa  chapelle  «  surpassait 
I'orcheStre  de  1'Opera  de  Paris  ».  II  pouvait  parler  en 
connaissance  de  cause  puisqu'il  fit,  durant  1'hiver  1737- 
1738,  un  sejour  de  huit  mois  dans  la  capitale  franchise. 
Blavet,  Guignon,  Forqueray  fils  et  fidouard  y  jouerent  ses 
quatuors  «  d'une  fag:on  admirable  ».  II  y  fit  graver  ses 
ceuvres  et  confirma  son  succes  aupres  des  melomanes 
parisiens  en  faisant  executer  au  Concert  spirituel  son 
Psatime  CXXI,  sa  cantate  francaise  Polypheme  et  une  sym- 
phonie  bourTonne  sur  un  air  a  la  mode...  II  se  fera  Papotre 
de  cette  musique  qu'il  aima  par-dessus  tout.  Cette  m^me 
annee  1737,  les  «  Hamburgische  Berichte  »,  publication 
pour  les  connaisseurs,  disaient  en  effet :  «  Monsieur  Tele- 
mann obligera  beaucoup  les  connaisseurs  de  musique  si, 
comme  il  le  promet,  il  ddcrit  1'etat  present  de  la  musique  a 
Paris ?  ainsi  qu'il  a  appris  a  la  connaitre  par  sa  propre  expe- 
rience, et  par  la  s'il  cherche  a  faire  aimer  toujours  davan- 
tage  chez  nous  la  musique  francaise,  qu'il  a  si  fort  mis  a  la 
mode  en  Allemagne.  » 

C'esl:  a  Eisenach  qu'il  se  marie  et  qu'il  perd  sa  jeune 
femme  apres  deux  ans  de  mariage  (et  tire  de  1'evenement 
un  re"cit  fort  emouvant) ;  il  se  remaria  trois  ans  plus  tard, 
apres  avoir  fait  sa  crise  mystique  et  s'£tre  lie  avec  le 
pa£teur  Erdmann  NeumeiSter,  le  champion  de  la  can- 
tate d'eglise  a  1'italienne,  c'e§t-a-dire  dans  le  Style  de 
1'opera,  ce  meme  Neumeislter  dont  J.-S.  Bach  mit  en 
musique  plus  d'un  livret.  En  1712,  il  quitte  la  cour 
d'Eisenach  pour  devenir  maltre  de  chapelle  de  plusieurs 
eglises  a  Francfort-sur-le-Main  et  g6rer  les  finances  d'une 
societd  noble  de  la  ville;  il  explique  ce  changement  de 
situation  par  la  remarque  piquante  :  «  II  y  a  un  proverbe 
qui  dit :  Qui  veut  vivre  en  toute  securite,  doit  vivre  dans 
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une  republique...  »  II  y  fut  moins  en  paix  et  en  securite 
qu'il  ne  le  pensait  puisqu'il  ne  put  celebrer  la  paix  avec 
Louis  XIV  que  dans  une  cantate  qui  fut  executee  le 
3  mars  1715.  Plus  tard  encore,  tel  mouvement  de  sere- 
nade de  noces  porte  I'epigraphe  «  A  une  prochaine  et 
bonne  paix,  au  commerce  fiorissant  »  apres  avoir  evoque 
les  figures  de  S.  M.  Romaine  Catholique,  de  rimpera- 
trice  Romaine,  du  prince  Eugene  et  du  due  de  Malbo- 
rough... 

Ce  vif-argent  finit  tout  de  meme  par  se  fixer  a  Harn- 
bourg;  dans  un  port,  le  mouvement  incessant  satisfaisait 
peut-etre  ses  gouts  de  voyageur  et  de  cosmopolite.  II  y 
etait  charge*  de  Penseignement  de  la  musique  au  gymnase 
et  au  college  Johanneum,  avait  a  fournir  la  musique  des 
cinq  eglises  principals  (sauf  la  cathedrale  dont  Matthe- 
son  dtait  maitre  de  chapelle)  et  remplissait  la  charge 
d'organisateur  des  concerts  par  abonnement  et  d'adjoint 
municipal  aux  Beaux- Arts  (Direffor  mmces).  Mais  il 
conservait  et  honorait  ses  titres  precedents :  maitre  de  cha- 
pelle de  Saxe,  d'Eisenach  (qu'il  continuait  de  fournir  en 
musique  de  table),  de  Francfort  (qu'il  ravitaillait  en 
musique  religieuse);  il  etait  meme  devenu  en  1726  maitre 
de  chapelle  du  margrave  a  Bayreuth  et  lui  envoyait  a  ce 
titre  de  la  musique  instrumentale  et  baroque  qui  fait  tous 
les  et£s,  de  nos  jours  encore,  concurrence  au  temple 
wagnerien  sur  la  colline  toute  proche...  Enfin  Telemann 
avait  fonde  le  premier  journal  musical  d'Allemagne 
en  1728;  dans  ce  «  Getreue  Music-Meifter  »,  il  pubHait 
une  anthologie  de  la  production  contemporaine  et  ses 
propres  oeuvres. 

Ses  derni^res  annees  furent  physiquement  penibles; 
elles  ne  purent  ternir  ni  sa  bonne  humeur,  ni  sa  fureur 
musicale.  Sur  une  partition  d'airs  d'op&ras  il  ecrivit  en 
1762  de  mediants  vers  que  Romain  Rolland  traduit 
ainsi  :  «  Avec  une  encre  trop  forte,  avec  des  plumes 
boueuses,  avec  de  mauvais  yeux,  par  un  temps  sombre, 
sous  une  lampe  pale,  j'ai  compose  ces  pages.  Ne  me  gron- 
dez  pas  pour  cela!  »  Quelques-unes  de  ses  plus  belles 
ceuvres,  comme  la  cantate  Der  Tag  des  Gerichts  ou  Ino 
datent  meme  de  ces  ann6es  :  elles  furent  done  ecrites  par 
un  maitre  deplus  de  quatre-vingts  ans.  Georges-Philippe 
Telemann,  musicien  passionne,  «  insatiable  d'hyacinthes 
et  de  tulipes,  avide  de  renoncules  et  surtout  d'ane- 
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mones  »,  mourut  a  Hambourg  le  25  juin  1767.  II  laissait 
au  moins  douze  series  completes  de  cantates  pour  tous 
les  dimanches  et  fetes  de  1'annee,  quarante-quatre  Pas- 
sions, d'innombrables  oratorios  et  cantates,  trente-deux 
ceuvres  pour  installation  de  paSteurs,  vingt  pour  d'autres 
ceremonies,  douze  musiques  funebres,  treize  composi- 
tions nuptkles,  trente-trois  Hamburger  Kapifansmusiken, 
quarante  operas,  une  quantite  ahurissante  de  partitions 
inStrumentales,  dont  les  fameuses  six  cents  ouvertures  a 
la  franchise. 

Tout  cela  ne  pouvait  etre  a  chaque  page  genial  et 
imperissable.  Mais  il  s'y  trouva  des  pages  assez  belles 
pour  que  J.-S.  Bach  (qui  fut  son  ami.,  ainsi  que 
Georges-Frederic  Haendel)  s'en  fasse  des  copies  aux  fins 
d'esecution  a  Saint-Thomas,  assez  belles  aussi  pour  que 
les  plus  fameux  parmi  les  biographes  de  J.-S.  Bach  les 
pussent  admirer  comme  des  oeuvres  originales  de 
1'auteur  de/#  Passion  selon  saint  MaUhieu.  Son  ope*ra  bouffe, 
Pimpinone,  eslt  une  delicieuse  anticipation  de  la  Serva 
padrona  de  Pergoles  e;  la  truculente  musique  sur  le  Don 
Qmchoite  de  Cervantes,  un  authentique  chef-d'oeuvre. 
Certains  se  demanderont  peut-etre  aujourd'hui  si  c'esl: 
un  vrai  compliment,  mais  on  a  pu  £crire  de  certaines 
pages  lyriques  ou  dramatiques  de  Telemann  qu'elles 
pouvaient  «  rivaliser  avec  les  plus  c&ebres  r^citatifs 
dramatiques  d'AIcetfe  ou  d!Iphigenie  en  Aulide  de  Gluck  ». 
Dans  sa  musique  instrumental  il  se  trouve  des  pages,  tel 
ce  Concerto  en  sol  majeur  pour  flute,  que  Ton  reecoute 
avec  un  plaisir  extreme  et  qui  sont  d'ailleurs,  inconteSta- 
blement,  d'un  tres  grand  musicien. 

Telemann  fut  aussi  un  novateur  passionne",  souvent 
important,  parfois  naif.  Carl  Philipp  Emanuel  Bach, 
son  filleul  et  son  successeur  a  Hambourg,  a  dit  de  lui  : 
«  Telemann  est  un  grand  peintre;  il  en  a  donne  des 
preuves  saisissantes,  surtout  dans  ses  cycles  de  cantates. 
Entre  autres  choses  il  m'executa  un  air,  ou  il  avait 
exprime  Fetonnement  et  TefFroi  causes  par  Fapparition 
d'un  esprit;  meme  sans  les  paroles,  qui  etaient  mise- 
rabies,  on  comprenait  aussitot  ce  que  la  musique  voulait 
dire,  »  Ce  qui  est  a  la  fois  un  don  et  une  limite;  cela 
explique  cju'il  n'ait  vu  dans  la  musique  francaise  qu'une 
«  subtile  imitatrice  de  la  nature  ».  On  comprend  mal 
que  ses  contemporains  aient  presque  ignor^  J.-S.  Bach  en 


1 26  VERS  LE  CLASSICISMS 

considerant  Telemann  comrne  le  plus  grand  musicien 
du  xviii6  siecle;  pourtant  son  ceuvre  innombrable 
contient  plus  d'une  page,  vocale  ou  instrumentale,  que 
nous  rangerions  volontiers,  aujourd'hui  encore,  parmi 
les  creations  durables  de  la  musique. 

Carl  DE  NYS. 
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LES  FILS 
DE  JEAN-SEBASTIEN  BACH 


DE  ses  deux  manages,  avec  sa  cousine  Matia  Barbara  et 
avec  Anna  Magdalena  Wiilken,  Jean-Seba&ien  Bach 
eut  vingt  enfants.  Dix  d'entre  eux  ne  vdcurent  que 
quelques  jours,  quelques  mois  ou  quelques  annees.  Des 
quatre  filles  qui  survecurent,  la  seconde  epousa  un  musi- 
cien  de  grand  talent,  Altnikol,  eleve  de  J.-S.  Bach;  les 
six  gargons  devinrent  tous  de  remarquables  musiciens, 
quatre  d'entre  eux  de  v&ritables  maitres  de  leur  art. 
Gottfried  Heinrich  Bach  manifesta  dans  son  enfance  des 
dons  exceptionnels  pour  la  musique;  s'il  faut  en  croire 
Philipp  Emanuel,  il  aurait  ete  le  plus  doue  de  tous.  Mais, 
vers  la  quinzi£me  annee,  il  perdit  la  raison  et  v^geta  jus- 
qu'a  sa  mort  dans  le  foyer  d'Altnikol.  Johann  Gottfried 
Bernhard  Bach  n'etait  guere  moins  doue,  mais  il  man- 
quait  totalement  de  sens  moral.  Son  pere  paya  ses  dettes, 
lui  procura  des  places  d'organisl:e  a  Miihlhausen  et  a 
Sangerhausen;  une  «  fievre  chaude  »  Femporta  a  vingt- 
quatre  ans,  alors  qu'il  montrait  des  velldtes  de  commen- 
cer  son  droit  a  lena. 

Si  Ton  songe  a  tout  cela,  mais  aussi  aux  ancetres  de 
Jean-S6ba5tien  Bach,  a  ses  parents  proches,  a  Fensemble 
de  la  descendance  de  Veit  Bach,  le  phdnomene  «  Bach  » 
se  presente  comme  Tun  des  plus  impressionnants  de  la 
musique.  En  moins  de  deux  siecles,  pres  d'une  centaine  de 
membres  d'une  seule  famille  manife£tent  des  dons  excep- 
tionnels de  cr£ateurs  et  d'interpretes  dans  Tart  des  sons. 
Tout  cela  culmine  dans  le  cantor  de  Saint-Thomas  a 
Leipzig;  mais  quatre  de  ses  fils  eurent  eux  aussi  du  genie; 
deux  d'entre  eux  furent  fetes  de  leur  vivant  beaucoup 
plus  que  leur  pere.  Mais  avec  ces  quatre  fils  la  fecondite 
s'arrete.  La  race  elle-meme  est  pres  de  s'eteindre  en  une 
g&i6ration.  Un  seul  enfant  de  Jean-SebaSlien,  Johann 
Chriftoph  Friedrich  Bach,  eut  un  fils  musicien  qui  lui  sur- 
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vecut;  c'eSl  ce  Wilhelm  Friedrich  Ernst  qui^assista  — 
robuste  vieillard  de  quatre-vingt  et  un  ans  —  a  Finaugu- 
ration  du  monument  Bach  a  Leipzig,  ainsi  que  Fatteste 
Robert  Schumann  dans  la  «  Neue  Zeitschrift  fur  Musik  » 


Dans  cette  epoque  cruciale  que  rut  en  musique  le 
xvine  siecle,  les  fils  de  Jean-SebaStien  Bach  occupenteux- 
memes  une  position-charniere  entre  le  Kapettmeilier  et 
cantor,  qui  mourut  symboliquement  au  milieu  du  siecle, 
et  la  mort  de  Mozart  ou  les  premiers  eclats  de  Beetho- 
ven. Entre  Bach  et  Mozart,  entre  Haendel  et  Beethoven, 
voici  les  artisans  essentiels  de  la  transformation  ou  de  la 
Evolution  musicale;  n6s  du  style  ancien,  de  Fere  baroque, 
ils  eurent  la  nostalgic  du  classicisme  et  Fatteignirent  par- 
fois;  comme  tous  les  vrais  revolutionnaires,  ils  mani- 
feSterent  davantage  le  tourment  des  generations  futures 
que  le  bref  equilibre  classique  qui  devait  leur  succeder. 
La  legende  s'est  emparee  d'eux,  comme  il  fallait  s'y 
attendre;  il  reste  fort  malaise  de  de*couvrir  sous  un  amas 
de  clichds  continuant  de  nous  les  masquer,  meme  dans  les 
ouvrages  recents,  leur  vrai  et  captivant  visage,  d'autant 
que  la  plus  grande  partie  de  leur  ceuvre  est  inaccessible  de 
nos  jours  ou  meme  n'a  jamais  etc  imprimee. 

L^ine,  Wilhelm  Friedemann,  naquit  a  Weimar  le  jour 
de  la  Sainte-Cecile,  le  22  novembre  1710.  II  commenga 
ses  etudes  humanistes  a  Cothen  et  les  poursuivit  a  Leip- 
zig; quelques-uns  de  ses  cahiers  de  collegien  sont  par- 
venus jusqu'a,  nous  :  ils  nous  montrent  un  eleve  tres  dou6 
mais  deja  fort  personnel  —  au  demeurant  parfaitement 
conscient  d'appartenir  a  la  grande  famille  des  Bach. 
Son  pere  lui  donna  Fessentiel  de  sa  formation  musicale; 
c'esT:  ^  son  intention  que  furent  composes  le  Petit  'Livre 
d'orgm  (dans  sa  premiere  version  de  1717),  le  Clavier- 
bucblein  de  1720-1721,  dans  lequel  on  trouve  les  premieres 
versions  des  Inventions  etSinfonies,  les  neuf  petits  preludes, 
les  premiers  preludes  et  fugues  du  Clavecin  bien  tempers 
et  d'autres  pieces;  c'est  encore  pour  Friedemann  que 
Jean-S£baStien  Bach  ecrivit  les  Six  Senates  'pour  orgue.  La 
qualite  de  ces  oeuvres.,  les  capacites  techniques  qu'elles 
supposent  chez  Finterprete,  permettent  de  compter  Frie- 
demann parmi  les  virtuoses  du  clavier.  II  semble  qu'il 
fut  aussi  un  violonlste  hors  Hgne,  apres  avoir  regu  en 
1726-1727  Fenseignement  de  J.  G.  Graun  a  Merseburg. 
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Apres  des  etudes  de  droit  a  1'universite  de  Leipzig,  et 
une  visite  a  G.  F.  Haendel  au  nom  de  son  pere,  Wil- 
helm  Friedemann  obtient  le  poste  d'organiste  a  Sainte- 
Sophie  de  Dresde  en  1733;  11  y  disposait  d'un  bel  orgue 
Silbermann.  En  dehors  de  ses  fondions,  il  donna  des 
legons  et  participa  a&ivement  a  la  vie  artislique  de  cette 
capitale  de  1'italianisme  musical.  J.  A.  Hasse,  Pisendel, 
S.  L.  Weiss  compterent  parmi  ses  amis;  J.  Chr.  Nichel- 
mann  et  surtout  J.  G.  Goldberg  parmi  ses  eleves.  En 
1746,  Friedemann  quitta  Dresde  pour  devenir  cantor 
a  1'eglise  Notre-Dame  de  Halle  (aujourd'hui  Marktkirche) 
avec  le  titre  de  Direffior  mwices,  sorte  d'adjoint  munici- 
pal aux  Beaux-Arts  sp6cialement  charge  de  la  musique. 
L'annee  suivante,  il  accompagna  son  pere  au  cours  du 
celebre  voyage  a  la  cour  de  Potsdam,  sur  invitation  de 
Frederic  II.  Des  1750  il  eut  des  difficultes  avec  son  admi- 
nistration a  Halle.  II  semble  qu'elles  aient  commence" 
a  1'occasion  d'une  absence  non  autorisee  de  plus  de 
quatre  mois  a  la  suite  de  la  mort  de  J.-S.  Bach;  Friede- 
mann avait  alors  conduit  a  Berlin  son  plus  jeune  frere, 
Jean-Chretien,  pour  le  confier  a  la  garde  de  Carl  Phi- 
Hpp  Emanuel.  Mais  d'autres  motifs  ont  du  intervenir, 
meme  apres  son  mariage  avec  Dorothea  Elisa- 
beth Georgi,  fille  d'un  haut  fon£Honnaire,  qui  fut  cele- 
bre en  1751.  Trois  enfants  naquirent  de  ce  mariage; 
deux  fils,  les  aines,  moururent  en  bas  age;  seule  sa  fille, 
Friederike  Sophie,  lui  survecut. 

Avant  sa  demission  de  Halle  (1764),  Friedemann  Bach 
avait  cherche  a  obtenir  le  posl:e  d'organisle  a  Zittau  et 
celui  de  HofkapellmeiHer  a  Darmstadt;  il  semble  qu'il  ait 
obtenu  ce  dernier  titre,  car  il  s'en  sert  dans  la  d£dicace 
d'une  de  ses  ceuvres.  Pendant  six  ans  il  mene  une  exis- 
tence de  musicien  independant  a  Halle,  donnant  des 
lecons  et  des  concerts  ou  cherchant  a  vendre  sa  musique; 
il  fut  Tun  des  premiers  —  sinon  le  premier  —  a  chercher 
a  vivre  en  artiste  libre,  hors  de  tout  emploi  fixe.  Mais 
Tepoque  n'6tait  pas  mure  encore  pour  ce  genre  d'expe- 
rience.  En  1770,  Friedemann  dut  quitter  Halle;  en  par- 
tant,  il  dcrivit  1'une  de  ses  plus  belles  fantaisies  pour 
clavier,  celle  en  mi  mineur.  II  s'in§talla  avec  sa  famille  a 
Brunswick;  d'assez  sombres  intrigues  1'y  empech^rent 
d'obtenir  en  1771  le  poste  d'organiste  a  Saint-Egide,  puis 
a  Wolfenbuttel.  II  essaie  sans  beaucoup  de  succes  de  sub- 
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venir  a  ses  besoins  par  des  lemons  et  des  concerts;  il  se  lia 
d'amitie  avec  J,  N.  Forkel,  le  premier  biographe  de 
Jean-SebaStien  Bach,  qui  lui  fit  obtenir  un  concert  en 
Feglise  universitaire  de  Gottingen,  En  1774,  Friedemann 
quitta  Brunswick  pour  Berlin,  ou  ses  premiers  recitals 
d'orgue  firent  sensation. 

Le  baron  Gottfried  van  Swieten,  chez  qui  Mozart  se 
fit  des  copies  d'ceuvres  de  J.-S.  Bach  et  de  ses  fils  (en 
particulier  «  des  fugues  de  Friedemann  et  d'Emanuel  » !), 
et  qui  e"tait,  a  cette  epoque,  charge  d'affaires  autri- 
chien  a  la  cour  de  Prusse,  ecrit  dans  une  lettre  a  son 
miniStre  :  «  En  particulier  le  roi  —  Frederic  II  —  me 
parla  de  musique  et  d'un  grand  organiste  nomme  Bach, 
qui  vient  de  faire  quelqpe  sejour  a  Berlin.  Get  artiste  es"t 
doue  d'un  talent  superieur  a  tout  ce  que  j'ai  entendu  ou 
pu  imaginer  en  profondeur  de  connaissances  harmo- 
niques  et  en  force  d'exe'cution...  »  Malgre  ce  succes 
initial  dont  les  traces  se  retrouvent  dans  tous  les  jour- 
naux  berlinois  du  temps,  Friedemann  Bach  disparait  des 
lors  de  la  scene  musicale.  Nous  savons  seulement  qu'il 
fut  professeur  de  Sara  Levi-Itzig,  la  grand- tante  de  Men- 
delssohn, a  qui  nous  devons  la  conservation  de  quelques- 
unes  de  ses  ceuvres  les  plus  caraderisTiques.  II  mourut 
dans  la  misere  a  BerUn,  le  ier  juillet  1784;  on  ignore  jus- 
qu'a  1'endroit  de  sa  tombe.  Seul  le  «  Magazine  de  la 
Musique  »  de  Cramer  fait  mention  du  deces  en  donnant 
une  notice  biographique  se  terminant  par  cette  phrase  : 
«  L'Allemagne  perd  en  lui  son  meilleur  organisle;  le 
monde  musical  tout  entier  vient  de  subir  une  perte  irre- 
parable. » 

La  plus  grande  partie  des  ceuvres  de  Wilhelm  Friede- 
mann Bach  est  resltee  inedite  ou  meme  inconnue.  Parmi 
ses  oeuvres  vocales  —  une  vingtaine  de  cantates  d'e*glise, 
des  messes  et  un  opera,  malheureusement  perdu  —  il  faut 
signaler  la  Messe  breve  en  re  mineur  qui  melange  les  textes 
latins  et  leur  tradu£tion  allemande;  elle  contient  notam- 
ment  Fadmirable  «  Heilig  »  (Sanffas);  la  cantate  de 
Paques,  Er^itkert  und  faUet  et  la  cantate  de  Noel,  Ehre  set 
Gott.  IJne  bonne  partie  de  ses  compositions  pour 
orche&re  n'a  pu  etre  encore  retrouvee;  mais  les  deux  Sym- 
phonies en  re  mineur,  celles  en  re  et  en  fa  majeur  ainsi 
que  la  Suite  en  sol  mineur  (mise  par  erreur  dans  T6di- 
tion  de  la  Bach-Gesellschaft  sous  le  nom  de  Jean-Sebas- 
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tien),  sont  des  pages  puissantes  et  puissamment  originates. 
Mozart  s'eSl  servi  des  deux  mouvements  de  la  plus 
anclenne  des  symphonies  en  r&  mineur  pour  son  Requiem. 
De  sa  musique  de  chambre  il  faut  citer  avant  tout  les  six 
Duos  pour  deux  flutes  et  les  trois  Duos  pour  deux  altos, 
ainsi  que  la  Sonate  pour  alto  et  basse  continue. 

II  eft  bien  regrettable  que  1'organifte  semble  avoir  si 
peu  ecrit,  du  moins  s'il  faut  juger  par  les  manuscrits  qui 
nous  sont  parvenus ;  nous  avons  public  1'ensemble  de  ces 
ceuvres  (fid.  de  la  Schola  Cantorum,  Paris).  Pourtant  cer- 
taines  des  grandes  fugues,  celle  en  si  bemol  par  exemple, 
ou  encore  les  preludes  de  choral,  permettent  de  se  faire 
une  idee  du  grand  organise  que  fut  Friedemann,  le  seul 
qui  etait  capable  —  au  temoignage  des  contemporains  — 
de  jouer  dignement  les  grandes  ceuvres  de  son  pere.  Les 
recherches  les  plus  recentes,  non  encore  publiees,  du 
comite  d'edition  de  la  Neue  Bach-Ausgabe  semblent  vou- 
loir  partager  la  parente  de  la  fameuse  Fantame  chromafiqm 
et  Fugue  connue  sous  le  nom  de  J.-S.  Bach  entre  Friede- 
mann  et  son  pere...  Mais  c'eft  le  pianiste  qui  domine  de 
tres  loin  1'ensemble  des  ceuvres  que  nous  connaissons  : 
douze  sonates,  onze  fugues,  quarante-deux  polonaises, 
onze  fantaisies,  seize  pieces  diverses  et  une  dizaine  de 
concertos  dont  les  plus  importants  sont  celui  en  mi 
mineur  (contenant  deja  un  mouvement  final  sympho- 
nique)  et  celui  pour  deux  claviers  en  mi  bemol  majeur. 

On  a  £crit  —  et  on  6crit  encore  —  beaucoup  d'erreurs 
et  d'injuStices  sur  le  fils  aln6  de  J.-S.  Bach.  Sans  vouloir 
nier  un  temperament  devenu  bizarre  et  ombrageux  avec 
Tage,  il  faut  faire  justice  de  la  legende  du  musicien 
ivrogne,  debauche  et  boheme.  Son  «  originalit6  » 
s'explique  par  le  cara£fcere  profondement  neuf  d'une 
musique  faite  de  science  contrapuntique  —  anachro- 
nique  pour  son  temps  —  et  d'intuitions  harmoniques 
prophetiques.  Les  oeuvres  que  nous  connaissons  de 
Wilhelm  Friedemann  nous  montrent  un  genie  d'une 
surprenante  precocit^  (voir  par  exemple  ses  pieces  pour 
horloge  a  flutes  datees  de  Cothenl),  d'une  nouveaute 
bouleversante  et  nettement  preromantique.  Ses  grandes 
fantaisies  annoncent  Beethoven  et  meme  Debussy,  ses 
concertos,  Schumann  et  Brahms,  certaines  polyphonies 
vocales  vont  jusqu'a  pressentir  Schonberg.  Contraire- 
ment  a  bien  des  affirmations  qui  continuent  d'etre 
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imprimtes,  c?e£t  a  Friedemann  qu'il  £aut  attribuer  la  pre- 
miere mise  au  point  de  la  forme  sonate  et  du  concerto 
pour  piano  moderne. 

Le  second  fils  musicien  de  J.-S.  Bach,  Carl  Phi- 
lipp  Emanuel,  naquit  lui  aussi  a  Weimar,  le  8  mars  1714. 
A  Leipzig,  il  suit  les  cours  de  1'ecole  Saint-Thomas,  de  la 
quatrieme  a  la  premiere  (1730),  commence  Tannee  sui- 
vante  ses  dtudes  de  droit  a  Funiversite  pour  les  conti- 
nuer  a  Francfort-sur-FOder.  Des  1734  il  se  signale 
comme  inStrumenti&e,  professeur  et  compositeur.  Forme 
par  son  pere,  Philipp  Emanuel  evolue  rapidement  vers 
un  Style  plus  homophone  et  «  empfindsam  »  (sensible). 
Au  lieu  de  suivre  une  recommandation  de  J.-S.  Bach  en 
devenant  professeur-mentor  d'un  riche  aristocrate,  Phi- 
lipp Emanuel  entra  en  1738  dans  ForcheStre  du  prince 
heritier  de  Prusse  a  Ruppin;  il  se  lia  d'amitie  avec 
J.  J.  Quantz  et  les  freres  Graun.  Lors  de  Faccession  au 
trone  de  Frederic  II,  il  le  suivit  a  Potsdam  etudes  1741, 
il  y  porta  le  titre  de  Kammercembaliff  (clavecini&e  offi- 
ciel  du  roi).  II  y  fut  aussi  le  maitre  de  son  frere  puine 
Jean-Chretien  et  de  Fr.  W.  Ruft.  En  1744,  il  ayait  6pouse 
Johanna  Maria  Dannemann,  fille  d'un  grossiste  en  vins 
berlinois. 

Comme  la  vie  musicale  de  la  cour  periclitait  et  que  ses 
difficultes  avec  les  compositeurs  et  theoriciens  de  Berlin 
allaient  grandissant,  Philipp  Emanuel  chercha  a  quitter 
son  emploi  a  la  cour.  Apres  de  vaines  demarches  pour 
devenir  cantor  a  Brunswick,  puis  a  Zittau  (en  meme 
temps  que  Wilhelrn  Friedemann),  il  reussit  a  pbtenir  le 
pos^te  de  dire&eur  de  la  musique  a  Hambourg;  il  succeda 
ainsi  en  1767  dans  ces  fonftions  a  son  parrain 
Georg  Philipp  Telemann.  Pour  obtenir  cette  charge 
importante  et  lucrative,  il  avait  presente  un  grand  Magni- 
ficat dans  lequel  on  releve  aujourd'hui  le  voisinage  de 
Styles  assez  contradi&oires.  Jusqu'a  sa  mort,  le  14 
decembre  1788,  il  continua  de  donner  de  puissantes 
impulsions  a  la  vie  musicale  de  Hambourg,  non  seule- 
ment  par  son  abondante  production  personnelle,  mais 
aussi  en  y  faisant  connaitre  des  oeuvres  telles  que  k 
Messie  de  Haendel,  le  Stabai;  Mater  de  Joseph  Haydn,  la 
fameuse  Messe  en  si  de  son  pere  (que  celui-ci  n'avait 
jamais  entendue  de  son  vivant),  le  JLequiem  de  Jommelli. 
Par  son  frere  aine  il  entra  en  contad  avec  J.  N.  Forkel; 
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en  1770,  il  recut  la  visite  de  Charles  Burney  a  qui  nous 
devons  de  precieuses  donnees  sur  le  Bach  de  Hambourg, 
sur  ses  oeuvres  et  sa  maniere  de  toucher  le  clavicorde,  son 
instrument  de  prediledion.  Sa  tombe  a  etc  identified  en 
1925  a  Saint-Michel  de  Hambourg. 

Contrairement  a  ce  qui  fut  le  cas  pour  Friedemann, 
Fceuvre^  imposante  de  Philipp  Emanuel  a  ete  large- 
ment  diffusee  de  son  vivant.  Parmi  ses  compositions 
vocales,  il  faut  citer  les  oratorios  Die  Israeliten  in  der 
Wiifte,  KlopHocks  Morgengesang,  Auferftehwg  und  Him- 
melfahrt  Jesu  et  le  Magnificat.  Ses  Melodies  sur  des  poemes 
de  Gellert  marquent  une  etape  vers  la  melodie  classique 
et  meme  le  lied  romantique.  De  ses  nombreuses  sympho- 
nies, il  faut  connaitre  les  six  Sinfonie  pour  cordes,  dedie'es 
au  baron  van  Swieten  (dont  la  plus  remarquable  esl:  sans 
doute  celle  en  si  mimur}  et  surtout  les  quatre  dernieres, 
a  douze  parties^  editees  en  1780  a  compte  d'auteur  a 
Leipzig ;  elles  revelent  un  temperament  puissant,  un  sens 
du  coloris  orchestral  comparable  a  celui  de  Joseph  Haydn 
et  des  tendances  pr^romantiques,  tout  en  cherchant  a 
faire  ^clater  les  formes  regues.  Dans  la  musique  de 
chambre,  dans  ses  trios  et  ses  quatuors,  Philipp  Ema- 
nuel eVolue  vers  les  formes  et  le  langage  classiques. 

Parmi  son  e"norme  production  pour  clavier  il  faut  citer 
les  Preussische  Sonatm,  les  Wurttembergkche  Sonaten  et  sur- 
tout les  six  recueils  de  sonates,  fantaisies  et  rondos, 
«  destines  aux  amateurs  »  (Leipzig  1779-1787),  d'une 
personnalite  tres  ajfBrmee  et  souvent  pre-beethovenienne. 
Philipp  Emanuel  a  laisse  une  bonne  cinquantaine  de 
concertos  pour  clavier;  aucun  d'eux  n'atteint  a  la  hauteur 
des  oeuvres  de  Wilhelm  Friedemann.  II  faut  faire  une 
place  a  part  a  celui  en  re  mimur  et  aux  curieuses  et 
originales  Sonatines  pour  deux  clavecins  avec  grand 
orchestre,  partitions  a  tendance  rhapsodique.  II  est  inde- 
niable  que  Philipp  Emanuel  a  exerce  une  influence 
profonde  sur  son  temps  et  sur  tout  le  deVeloppement  de 
la  musique.  On  se  souvient  de  la  profession  de  foi  de 
Joseph  Haydn  :  «  Emanuel  Bach  es"t  le  pere,  nous 
sommes  ses  enfants...  »  Son  Essaz  sur  la  veritable  maniere 
de  toucher  du  clavier  (1757)  resume,  avec  les  trait6s  paral- 
leles  de  J.  J.  Quantz  et  de  L.  Mozart,  FeSlhetique  musicale 
du  xvnie  siecle.  Son  ceuvre,  et  sa  maniere  qui  parfois  ne 
recule  pas  devant  F^trangete",  esT:  faite  de  sensibilite"  et 


134  VERS  LE  CLASSICISME 

de  recherches  inStrumentales.  II  mit  au  point  la  forme 
sonate  «  inventee  »  par  son  frere  atne;  il  poursuivit  une 
beaute  m£lodique  inspiree  du  bel  canto  italien  de 
J.  A.  Hasse.  La  musique  de  PhiHpp  Emanuel  pour- 
rait  etre  consid6ree  comme  le  pendant  sonore  _des 
Reveries  d'un  promeneur  solitaire...  et  meme  de  certaines 
pages  de  Chateaubriand  et  de  Lamartine. 

L'avant-dernier  fils  de  Jean-SebaStien  Bach  e$l  incon- 
teftablement  (et  fort  inexplicablement)  le  plus  neglige" 
de  tous.  Ce  Johann  Chri&oph  Friedrich  naquit  du  deu- 
xieme  mariage  du  cantor,  le  21  juin  1732,  a  Leipzig. 
Comme  ses  freres  il  fut  forme  par  sonpere,  suivitles  cours 
de  Pecole  Saint-Thomas  et  fit  son  droit  a  1'universite  de  sa 
ville  natale.  A  la  difference  de  ses  freres  et  de  son  pere 
lui-meme,  il  esT:  le  seul  dans  cette  famille  qui  ait  d'emblee 
trouve  sa  voie  et  qui  Tait  paisiblement  suivie  jusqu'a  la 
fin  de  ses  jours.  A  rage  de  dix-huit  ans  il  entra  au  service 
du  comte  Wilhelm  von  Schaumburg-Lippe  a  Biickeburg; 
il  ne  quitta  la  residence  que  pour  un  seul  voyage^ :_  en 
1778  il  s'en  fut  rendre  visite  a  son  frere  Jean-Chretien, 
a  Londres,  en  compagnie  de  son  fils  Wilhelm  Friedrich 
Ern^t.  Lors  de  son  mariage,  en  1758.,  il  etait  devenu  chef 
d'orcheStre  et  compositeur  attitr6  de  son  employeur. 
Pendant  quarante-cinq  ans  il  deploya  a  Btickeburg  (qui 
possedait  un  des  meilleurs  orcheStres  d'Allemagne  et  que 
des  maltres  etrangers  visitaient  souvent)  une  adivite  qui 
fit  de  la  petite  residence  Tun  cies  centres  musicaux  impor- 
tants  de  TEurope.  L'amitie  de  J.  G.  Herder  et  le  fait  que 
le  comte  accepta  le  parrainage  de  son  fils  Wilhelm 
Friedrich  ErnsT:  peuvent  donner  une  idee  de  la  conside- 
ration dont  il  jouissait. 

Musicien  classique,  Johann  Chriftoph  Friedrich 
annonce  Tepoque  Biedermeier  et  le  regne  de  cette  bour- 
geoisie cultivee  qui  sera  Tdme  del'Allemagne  romantique. 
Sa  musique  fait  entendre  un  son  familier,  populaire  au 
meilleur  sens  du  terme;  c'esl:  le  Schubert  des  fils  de  Bach. 
II  a  public  une  serie  de  recreations  musicales  recueillies 
sous  le  titre  Musikaluche  Nebenfiunden  dont  le  propos 
es"t  d'obtenir  le  maximum  de  musique  moyennant  le 
minimum  de  difficulte's.  Trait  d'autant  plus  remar- 
quable  qu'il  etait  renomme  pour  sa  virtuositd  d'ex£cutant 
au  clavier,  comparable  a  celle  de  Wilhelm  Friedemann. 
Un  de  ses  el£ves,  K.  G.  HorStig,  nous  raconte  :  «  II 
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aimait  la  musique  avec  passion;  meme  quand  personne 
n'etait  la  pour  1'ecouter,  il  improvisait  pendant  des  heures 
sur  son  piano-forte  anglais  rapporte*  de  Londres,  mais  il 
etait  encore  plus  heureux  quand  il  pouvait  rejouir  quel- 
qu'un  d'autre  par  ses  fantaisies.  »  Et,  definissant  avec 
bonheur  le  caractere  particulier  de  son  temperament 
musical  :  «  Dans  le  traitement  du  clavier  il  a  sans  doute 
ete  depasse  par  son  frere  de  Hambourg,  dans  1'invention 
d'une  melodic  ravissante  et  douce  par  son  frere  de 
Londres.  Le  Bach  de  Halle  esT:  trop  connu  pour  que  j'es- 
saie  de  le  comparer  a  lui;  mais  Johann  Chris~toph  surpas- 
sait  ses  freres  par  un  sentiment  intime  et  profond  comme 
aussi  par  la  parfaite  ordonnance  de  ses  enchainements 
harmoniques  et  son  elaboration  thematique.  Ses  themes 
une  fois  choisis  ne  sont  jamais  interrompus  ni  eparpille*s.  » 

Des  six  oratorios  que  nous  connaissons  de  lui  il  faut 
citer  Die  Kindheit  Jesu  (1773),  les  cantates  Cassandra, 
Die  Amerikanerin  et  Ino  ;  ses  Cantiques  Spirituels  d'apres 
Gellert  sont  loin  d'etre  indirTerents.  Ses  quatorze  sym- 
phonies connues  dominent  de  haut  1'abondance  des 
compositions  contemporaines  du  genre;  la  derniere  en 
si  bemol  majeur  esT:  un  des  chefs-d'oeuvre  durables  de 
Tepoque  classique.  Sa  musique  de  chambre  (trios,  qua- 
tuors  a  cordes,  sextuor,  septuor)  esT:  beaucoup  plus 
qu'honorable.  Ses  concertos  pour  clavier  comptent  6ga- 
lement  parmi  les  creations  majeures  du  genre.  Celui  qui 
esl:  intitule  Concerto  grosso  en  mi  bemol  majeur  es~t  1'ceuvre 
d'un  maitre  tres  personnel  pouvant  se  mesurer  avec 
Mozart.  Johann  Christ oph  Friedrich  esT:  certainement  le 
plus  equilibre,  le  plus  classique  parmi  les  £ls  de  J.-  S.  Bach; 
il  n'en  a  pas  pour  autant  oublie  1'artpaternelderecriture. 
La  perfection  formelle  ^gale  chez  lui  le  charme  pene- 
trant  de  la  musique,  rare  et  heureuse  conjon&ion  chez  un 
musicien  de  cette  ere  de  transition. 

De  Wilhelm  Friedemann  il  faudrait  connaitre  le  por- 
trait a  Thuile  du  chateau  de  Moritzburg  a  Halle,  son 
clair-obscur  rembrandtien  et  ses  enormes  mains  palmees 
qui  evoquent  Franz  Liszt;  de  Philipp  Emanuel  il  faudrait 
contempler  la  gravure  de  Stottrup  conseryee  au  mus6e 
de  La  Haye;  mais  pour  comprendre  parfaitement  Jean- 
Chr^tien,  le  dernier  des  fils  de  Jean-S6ba§tien,  il  faut 
absolument  avoir  vu  le  tableau  de  Gainsborough  accro- 
che  aujourd'hui  au  Liceo  Musicale  de  Bologne  ou  vecut 


136  VERS  LE  CLASSICISMS 

son  cher  Padre  Martini.  II  naquit  le  5  septembre  1735 
a  Leipzig.  II  fat  d'abord  forme  par. tin  professeur  leip- 
zigols.  A  la  mort  de  J.-S.  Bach,  H  accompagna  Wilhelm 
Friedemann  a  Berlin  ou  Philipp  Emanuel  continua  sa 
formation  jusqu'en  1756.  II  part  alors  pour  FItalie,  y 
travaille  avec  le  Padre  Martini  a  Bologne,  se  convertit 
au  catholicisme  et  devient  organise  a  la  cathedrale  de 
Milan  (1760).  II  s'y  lie  avec  Traetta,  Sacchini,  Jommelli 
et  Sammartini.  Durant  Fete  1762  il  gagne  FAngleterre 
ou  la  reputation  de  ses  premiers  operas,  joues  avec  grand 
succes  en  Italie,  Favait  precede. 

Compositeur  attitre  du  King's  Theatre  et  d'autres 
scenes  londoniennes,  Jean-Chretien  cree,  en  1764.,  une 
des  premieres  organisations  de  concerts  par  abonne- 
ment,  les  fameux  Each- -Abel-Concerts  avec  un  autre  eleve 
de  son  pere,  Carl  Friedrich  Abel.  En  1774,  il  epouse  la 
celebre  cantatrice  Cecilia  Grassi.  II  composa  plusieurs 
operas  pour  Mannheim  et  fit  a  cette  occasion  des  voyages 
dans  la  capitale  musicale  du  Palatinat.  La  premiere 
representation  de  sa  derniere  trag6die  lyrique,  Amadis 
des  Gaules,  eut  lieu  a  Paris  ou  il  se  rendit  en  1779.  ^ 
mourut  le  ier  Janvier  1782,  ag^  de  quarante-sept  ans. 

Pour  juger  equitablement  le  grand  maitre  admir^  par 
Mozart  (lorsqu'il  apprend  sa  mort  il  ecrit  a  son  pere  : 
«  Quelle  perte  pour  le  monde  musical!  »),  il  faudrait 
connaitre  au  moins  Tessentiel  de  sa  musique  d'6glise, 
notamment  le  Dies  irae  a  double  choeur  6crit  pour  San 
Francesco  a  Milan,  ses  grandes  pages  d'opera  et  ses  arias 
de  concert.  Ses  symphonies  tres  nombreuses  contiennent 
d'aussi  passionnants  et  prophetiques  chefs-d'oeuvre  que 
le  n°  6  de  Fopus  6  en  sol  mineur,  compose  vraisembla- 
blement  a  Londres  vers  1764;  oeuvre  dramatique  et  pre- 
romantique,  elle  annonce  les  deux  symphonies  de 
Mozart  dans  le  meme  ton  et  m£me  le  IIle  Concerto  de 
Beethoven.  On  y  sent  ce  monde  de  douloureuse  resigna- 
tion que  reflete  Fair  de  Pamina  dans  la  Flfite  enchantee  ; 
on  a  pu  y  souligner  le  crescendo  beethove'nien  de  la  fin 
du  second  mouvement^  qui  conduit  a  un  piano  et  se 
meurt  dans  un  myslerieux  pianissimo  (K.  Geiringer), 
Aux  antipodes  de  cette  ceuvre  dramatique  qui  pourrait 
tout  aussi  bien  servir  d'ouverture  au  Don  Giovanni,  il  y 
aurait  par  exemple  cet  autre  chef-d'oeuvre  symphonique 
de  Jean-Chretien  qu'eSt  la  Symphonie  en  re  majeur  op.  18, 
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n°  4  ou  dans  le  meme  esprit  la  Symphonie  en  mi  bemol 
op.  9,  n°  2.  On  y  decouvre  un  Jean-Chretien  tr£s  fran- 
cais,  tres  proche  du  Mozart  des  symphonies  parisiennes. 
L'esprit,  1'entrain  irresistible,  la  joie  de  vivre  qui  se 
degage  de  ces  pages  enchanteresses  semblent  £tre  aux 
antipodes  de  la  Symphonic  en  sol  mineur ;  mais  le  genie 
du  Bach  de  Milan  et  de  Londres  es~l  justement  defini  par 
cette  polyvalence  classique.  Lui  aussi,  comme  Mozart, 
aurait  pu  dire  adieu  en  improvisant  deux  canons.  Tun 
poignant  et  1'autre  drole,  dont  la  superposition  produi- 
rak  cet  effet  etrange  que  ressentirent  les  amis  leipzigois 
de  Mozart  certain  soir  de  1789  dans  la  maison  du  cantor 
Doles,  successeur  de  Jean-Sebastien  Bach... 

Ceux  qui  ont  reproche  —  et  qui  continuent  de  repro- 
cher  —  a  Jean-Chretien  Bach  sa  legerete,  sa  facility 
auraient  du  au  moins  percevoir,  dans  des  pages  comme 
les  symphonies  que  nous  venons  de  citer,  un  metier  trans- 
cendant,  mais  aussi  cet  irresistible  dynamisme,  cette 
poesie  proprement  mozartienne.  Us  auraient  du  se  rap- 
peler  les  notes  de  Schubart;  ce  musicographe  avait 
eu  1'occasion  d'entendre  le  Bach  de  Londres  dans  une 
improvisation  solitaire  :  il  fut  surpris  de  decouvrir  une 
musique  passionnee,  virtuose,  travaillee,  difficile.  Comme 
il  s'en  ouvrait  a  Tartislte,  celui-ci  lui  re"pliqua  avec  Tamer- 
tume  que  Ton  devine  :  «  Ne  faut-il  pas  que  je  balbutie 
pour  que  les  enfants  eux-memes  puissent  me  com- 
prendre  ?  »  Et  faisant  allusion  a  ces  oeuvres  publi6es  : 
«  Voila  comment  je  composerais  si  j'en  avais  le  moyen. 
Que  voulez-vous  :  mon  frere,  lui  (Philipp  Emanuel), 
vit  pour  composer,  alors  que  moi,  je  compose  pour 
vivre...  » 

N'empeche  que  les  t&noignages  de  cet  autre  Bach  de 
Londres  abondent;  ils  finiront  par  s'imposer  aux  musi- 
ciens,  tout  comme  les  grandes  pages  de  Mozart  ont 
modifie  profondement  le  cliche  traditionnel  djun  compo- 
siteur  facile,  superficiel.  Parmi  ces  confidences  de  Jean- 
Chretien  il  faut  citer  cette  Sonate  en  ut  mineur  j)our  clavier 
qui  tient  autant  du  slyle  sdvere  et  contrapuntique  de  son 
pere  que  de  la  douceur  et  de  la  perfection  mozartiennes. 
II  faudrait  citer  aussi  les  concertos  pour  clavier  moins 
connus,  comme  celui  en  fa  mineur }  que  Ton  vient  enfin 
de  reedtter  ou  surtout  les  concertos,  inconnus  jusqu'ici, 
datant  probablement  de  ses  jeunes  ann6es  berlinoises  : 
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ceux  en  fa  mineur}  sol  majeur  et  ut  mineur.  On  y  sent 
Pinfluence  dire&e  de  Wilhelm  Friedemann;  on  pourrait 
meme  dire  que  ce  sont  les  seules  pages  d'un  autre  fils 
de  Jean-Seba&ien  qui  puissent  se  comparer  honorable- 
ment  aux  concertos  de  son  fils  aine.  G.  Schiinemann 
qui  les  avait  analyses  a  propos  de  ses  recherches  sur  le 
Bach  de  Biickeburg  (ils  portent  des  initiales  qui  brouillent 
les  pistes)  les  avait  spontanement  attribues  au  Bach  de 
Halle. 

II  faudrait  connaitre  les  concertos  pour  hautbois  et 
pour  flute  de  Jean-Chretien,  ses  quintettes,  ses  quatuors, 
ses  trios,  et  aussi  toute  cette  musique  de  circon&ance 
qu'il  ecrivit  avec  autant  de  talent  que  de  modeStie  pour 
les  divertissements  populaires  de  Vauxhall  Gardens... 
Dans  toutes  ces  pages  qui  ne  sont  pas  encore  connues 
de  Pensemble  des  vrais  amis  de  la  musique,  on  decouvrira 
un  fils  de  Bach  qui  fut  un  maitre;  un  des  esprits  les  plus 
originaux  de  Pepoque  classique,  qui  ne  fut  si  souvent 
galant,  d'apparence  superficielle  et  facile  d'acces  que 
parce  qu'il  voulut  un  peu  trop  exclusivement  reussir 
au  cours  de  sa  brillante  carriere,  plaire  en  prenant  par- 
fois,  a  Pegard  de  la  gentry  anglaise,  le  chemin  le  plus 
facile,  fividemment  dans  les  divertissements  londoniens 
du  dernier  fils  de  Bach  nous  sommes  loin  de  I' Art  de  la 
fugue.  Mais  ce  metier  sans  faille,  cette  aisance  supreme 
de  Pecriture,  ce  naturel  enfin  qui  dissimule  Part  le  plus 
parfait  (tout  comme  che2  Mozart),  seraient-ils  conce- 
vables  chez  un  musicien  qui  n'aurait  pas  etc  en  quelque 
sorte  le  «  petit  dernier  »,  prefere  —  pour  d'autres  rai- 
sons  mais  non  moins  certainement  que  Wilhelm  Friede- 
mann  —  par  le  cantor  de  Saint-Thomas,  Jean-Seba&ien 
Bach? 

On  ne  pourra  manquer  d'etre  frappe  par  la  maniere 
profonde  dont  sont  unis,  dans  Pceuvre  des  fils  de  Bach, 
les  partitions  de  Pauteur  de  la  Patsion  selon  saint  Matthieu  et 
de  Cost  fan  Me.  Les  contemporains  de  nos  musiciens  ne 
s'y  ^taientpas  trompes.  Dans  son  celebre  Lexique  de  1791, 
Gerber  n?ecrit-il  pas  a  propos  de  Mozart  :  «  Ce  grand 
maitre,  grace  a  sa  precoce  connaissance  de  Pharmonie, 
s'esl:  familiarise  si  profondement  et  si  intimement  avec 
cette  science,  qu'il  es~t  difficile  a  une  oreille  non  exercee 
de  le  suivre  dans  ses  oeuvres.  Meme  les  auditeurs  plus 
exerces  sont  obliges  d'entendre  ses  compositions  pin- 
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sieurs  fois.  Heureusement  pour  lui,  il  etait  encore  jeune 
lorsque  les  muses  aimables  et  badines  de  Vienne  ( !)  ont 
acheve  de  le  former;  sinon  il  pourrait  facilement  con- 
naitre  le  sort  du  grand  Friedemann  Bach  :  bien  rares 
etaient  en  effet,  parmi  le  commun  des  mortels,  ceux  qui 
etaient  capables  de  suivre  son  vol.  »  Mozart,  comme 
Friedemann  et  les  autres  fils  de  Bach  a  des  titres  divers, 
a  essaye  de  fondre  en  un  tout  sans  faille  le  monde  ancien 
du  style  contrapuntique  et  le  monde  naissant,  tumul- 
tueux,  du  romantisme.  Comme  toujours,  Mozart  a  reussi 
la  ou  les  fils  de  Bach  ont  echoue  ou  tout  au  moins  reussi 
a  demi  seulement.  Mais  il  eslt  rev61ateur  que  Mozart 
ait  reussi  dans  la  musique  sacree  cette  fusion  ideale, 
cet  «  equilibre  entre  les  deux  plateaux  de  la  balance  » 
(H.  Focfllon)  en  s'inspirant  de  Friedemann.  On  peut  se 
demander  s'il  aurait  pu  le  reussir  sans  les  fils  de  Jean- 
Sebastien  Bach. 

Carl  DE  NTS. 
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LA  MUSIQUE  DANS  LES 
COURS  ET  CHAPELLES  ALLEMANDES 


DANS  son  celebre  ouvrage  sur  1'etat  present  de  la 
musique  en  Allemagne  (The  Present  State  of  Music 
in  Germany}  ze  edition,  Londres,  1773),  Charles  Burney 
evoque  la  musicalite  exceptionnelle  des  populations  de 
Boheme  :  «  Souvent  j'ai  entendu  dire  que  les  habitants 
de  la  Boheme  sont  les  meilleurs  musiciens  de  toute  1' Alle- 
magne, ou  peut-etre  meme  de  toute  PEurope;  un  emi- 
nent compositeur  allemand  qui  se  trouve  a&uellement  a 
Londres  m'a  dit  qu'ils  y  renclraient  meme  des  points  aux 
Italiens  s'ils  jouissaient  des  memes  avantages  que  ces 
dernier s.  J'ai  voyage  dans  tout  le  royaume  de  Boheme,, 
du  Sud  au  Nord,  et  partout  j'ai  fait  mon  possible  pour 
m'infbrmer  comment  les  enfants  des  deux  sexes  appre- 
naient  la  musique,  non  seulement  dans  les  grandes  villes, 
mais  encore  dans  chaque  village  ou  il  y  a  une  ecole  pour 
inculquer  aux  enfants  les  rudiments  de  la  lefture  et  de 
1'ecriture.  »  Resumant  ces  impressions  et  observations, 
Burney  n'hesite  pas  a  declarer  que  la  Boheme  es~t  a  ce 
moment  «  1'ecole  de  musique  de  toute  1'Europe  ». 

Pour  peu  que  Ton  s'interesse  a  la  formation  du  clas- 
sicisme  musical  vers  la  moitie  du  xvme  siecle  —  tout 
en  se  rappelant  que  ses  racines  poussent  en  pleine  ere 
«  baroque  »,  vers  la  fin  du  xviie  siecle,  —  on  rencontrera 
1'influence  et  l'a£bivite  des  musiciens  de  Boheme.  Le 
fameux  orchesl:re  de  l'file£teur  palatin  Charles-Theodore, 
qui  fut  1'un  des  promoteurs  determinants  du  Style  nou- 
veau  et  inventa  la  «  couleur  symphonique  »,  6tait  com- 
pose a  1'origine,  et  pour  les  principaux  pupitres,  de 
musiciens  venus  de  Boheme.  Leur  a£tion  y  fut  aussi 
considerable  dans  le  domaine  de  I'interpr6tation,  de  la 
mise  au  point  de  la  nouvelle  technique  et  de  la  nouvelle 
virtuosite  ingtrumentale,  que  dans  celui  de  la  composi- 
tion, de  la  creation  des  oeuvres.  La  le&ure  de  la  liste  de 
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cette  «  armee  de  g6neraux  »  —  comme  on  1'a  juSlement 
denommee  —  eSt  fort  r^velatrice;  on  y  trouve  les  Sta- 
mitz  (germanisation  du  patronyme  tcheque  de  Stemecz), 
les  Richter,  les  Filz,  mais  aussi  leurs  cousins  germains 
de  Silesie,  les  Cramer  et  les  Schobert,  a  cote  de  bien 
d'autres  noms  autochtones  qui  seront  vite  fameux  dans 
I'hiftoire  de  la  musique  classique  :  les  Beck,  les  Canna- 
bich,  les  Danzi,  les  Grua  (qui  sont  inseparables  de  la 
vie  musicale  de  Lyon),  les  Franzl,  les  Holzbauer  et  les 
Toeschi,  sans  oublierl'illuStre  abbe  Vogler,  esprit  original 
et  bouillant  qui  fit  tant  de  choses  pour  la  culture  musicale 
en  Europe  mais  se  mela  malencontreusement  de  «  sim- 
plifier  »  —  o  beata  simplicity  !  —  d'admirables  orgues 
baroques... 

On  saisira  mieux  encore  Timportante  influence  de 
cette  musique  de  Boheme  en  recherchant  tous  les  centres 
musicaux  d'Europe  ou  des  musiciens  tcheques  ont 
jou6  un  role  dans  cette  seconde  moitie  du  xvme  siecle 
qui  reSte  un  peu  Tage  d'or  de  la  musique  occidentale. 
On  trouve  leurs  noms  a  Amsterdam,  Florence,  Londres, 
Milan,  Malines,  Moscou,  Naples,  Padoue,  Paris,  Saint- 
P6tersbourg,  Rome,  Strasbourg,  Venise  et  Varsovie, 
mais  aussi  dans  des  centres  moins  importants  mais  non 
negligeables  en  musique,  tels  que  Lubljana  ou  Nagy- 
varad,  k  residence  hongroise  ou  Johann  Michael  Haydn 
commenga  sa  carriere  avant  de  devenir  maltre  de  chapelle 
a  Salzbourg.  Partout  les  musiciens  de  Boheme  constituent 
en  quelque  sorte  Felement  nouveau,  complementaire, 
de  Fesperanto  musical  de  l'6poque,  Titalianisme,  Ils  en 
constituent  Feldment  populaire,  alors  que  les  rnaitres 
d'outre-monts  en  fournissent  plutot  1'aspecl:  police  et 
savant.  Pour  comprendre  1'emerveillement  de  Burney 
devant  la  musique  qu'il  a  pu  entendre  dans  les  villages 
de  Boheme,  il  faut  avoir  pu  prendre  contaft  avec  les 
ceuvres  d'un  de  ces  musiciens,  inStituteurs  et  cantors, 
tel  par  exemple  Jan  Jakub  Ryba  qui  vecut  a  Rozmital 
et  qui  y  composa  des  centaines  de  partitions  pour  Tusage 
local  :  ses  paftoraks  (sorte  de  cantates  pour  la  messe  de 
minuit  ou  un  texte  en  langue  populaire  e£t  souvent 
chante  sur  des  rythmes  de  chansons  du  type  des  airs  de 
Papageno  dans  la  Flute  enchantee)  ont  conserv6  leur  attrait 
aujourd'hui  et  d^gagent  un  authentique  parfum  mozar- 


tien. 
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A  Prague  meme,  la  vie  musicale  de  ce  demi-siecle  esl: 
dominee  par  la  figure  de  Josef  Seger,  organise  virtuose 
forme  par  le  Pere  Bohuslav  Cernohorshy  qu'on  a  pu 
appeler  «  le  Bach  de  Boheme  ».  Mais  ses  nombreux 
eleves  retiendront  mieux  la  partie  galante  de  son  ensei- 
gnement  que  le  solide  metier  contrapuntique,  meme  les 
plus  doues  des  musiciens  d'eglise  comme  Frantisek 
Xaver  Brixi,  le  fils  de  Simon  Brixi,  organiste  a  Saint-Gall 
puis  maitre  de  chapelle  de  la  cathedrale  Saint- Guy,  ou 
encore  Johann  Baptist  Kucharz,  organise  a  Saint- 
Henri,  maitre  de  chapelle  de  la  colldgiale  du  Strahov 
sur  le  Hradschin,  qu'il  abandonnera  rapidement  (et 
symboliquement)  pour  s'occuper  de  Topera  italien  et 
contribuer  a  la  diffusion  des  operas  de  Mozart  en  les 
publiant  reduits  aux  deux  mains  des  pianigtes.  Pourtant 
la  solidite  de  I'ecriture  de  Seger  se  retrouvera  chez  ceux 
de  ses  eleves  qui  essaimeront  au  loin,  chez  Kozeluch, 
chez  Myslivecek  et  chez  Pichl;  pourtant  aussi  le  monas- 
tere  du  Strahov  demeurera  le  cadre  de  1'importante  afti- 
vite  musicale  du  frere  premontrd  Johannes  Lohelius- 
(Ehlschlaegel  qui  laissa  un  nombre  imposant  de  partitions 
d'eglise  et  con&ruisit  1'orgue  monumental  de  la  colle- 
giale  qui  enthousiasma  Mozart  et  qui  fut  temoin  en 
automne  1787  de  ses  etonnantes  improvisations  (KV 
528a).  CEhlschlaegel  fera  vite  figure  d'attarde";  quelques 
annees  apres  sa  mort.,  les  milieux  musicaux  de  la  capitale 
tcheque  s'interessent  beaucoup  plus  a  Vaclav  Jan  Toma- 
sek,  pianisl:e  surprenant  dont  les  oeuvres  de  jeunesse 
annoncent  d6ja  Schubert. 

Apres  Mannheim  c'est  la  capitale  de  Tempire,  Vienne, 
qui  abrite  a  1'epoque  la  plus  importante  colonie  musicale 
venue  de  Boheme,  Vienne  qui  symbolise  le  Style  clas- 
sique  au  point  de  lui  donner  son  nom  :  ne  parle-t-on  pas 
volontiers,  meme  du  temps  de  Haydn  et  de  Mozart, 
de  «  Tecole  viennoise  »  ?  Franz  Benda  y  avait  passe 
avant  de  commencer  une  carriere  dont  le  recit  se  lit 
comme  un  roman  et  dont  la  partie  la  plus  longue  s'ecoula 
a  Potsdam  au  service  de  Frederic  II;  Wenzel  Czerny,  le 
pere  du  fameux  Carl,  s'y  inSlalla.  Florian  Leopold  Gass- 
mann  devint  a  Vienne  le  successeur  de  Gluck  et  de 
Reutter;  il  y  repandit  dans  ses  pages  sacrees  et  lyriques 
1'enseignement  re$u  du  Padre  Martini  a  Bologne ;  Johann 
Anton  Kozeluch  fut  forme  par  lui  avant  de  retourner 
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a  Prague  et  y  mourir  comme  maftre  de  chapelle  de  la 
cathedrale.  Son  neveu  Leopold  Anton  Kozeluch  s'y 
fixa  et  produisit  une  oeuvre  moins  volumineuse  que  celle 
de  son  oncle  (un  bon  millier  de  titres  connus...)  mais 
peut-etre  plus  importante,  puisqu'une  de  ses  symphonies 
figurait  tout  recemment  encore  parmi  les  oeuvres  les  plus 
appreciees  de  Joseph  Haydn;  son  ami  Frantisek  Krom- 
mer-Kramaf  y  ecrivit  lui  aussi  nombre  de  concertos 
et  de  symphonies  fort  goutes. 

Jan  Baptist  Krumpholz,  eleve  de  Joseph  Haydn,  har- 
pigte  de  1'orcheSlre  du  prince  ESterhazy,  quitta  en  1777 
la  capitale  autrichienne  pour  Paris  ou  il  mourut  en  se 
jetant  dans  la  Seine  du  haut  du  Pont-Neuf.  Son  frere 
Vaclav,  le  violoniSte,  demeura  a  Vienne  ou  il  devint 
ami  de  Beethoven  qui  lui  dedia  son  Monschsgesang.  Les 
concertos  de  piano  de  Frantisek  Xaver  Dusek,  publics 
a  Linz  en  1784,  sont  peut-etre  moins  precieux  pour  Fhis- 
toire  de  la  musique  que  son  amitie  —  et  celle  de  -sa 
femme  Josefa  —  avec  Mozart;  on  n'en  saurait  dire 
autant  des  quelque  sept  cents  partitions  de  Vaclav  Pichl 
dont  celles  ecrites  au  service  du  prince  Lobkowitz  pour 
son  instrument  attitre,  le  violon,  renferment  de  tres 
belles  pages.  Franz  Ignaz  Tuma  continua  dans  la 
capitale  autrichienne  la  tradition  de  Cernohorsky  et  de 
Fux,  tandis  que  Johann  Baptist  Vanhal,  forme"  par  Dit- 
tersdorf,  y  incarne  davantage  le  Sturm  und  Drang  parfois 
genial,  comme  dans  sa  Symphonie  en  sol  mmeur.  Des  deux 
freres  Vranicky,  Anton,  eleve  d'Albrechtsberger  et 
musicien  du  prince  Lobkowitz,  es~t  moins  connu  que 
Pavel;  celui-ci  debuta  comme  violoniSle  a  E^terhazy  sous 
Joseph  Haydn,  puis  devint  chef  de  Fopera  de  la  cour; 
il  y  ecrivit  une  etonnante  anticipation  de  la  FIdte  enchantee 
que  Mozart  alia  jusqu'a  citer  textuellement. 

L'el&nent  italien  de  la  vie  musicale  viennoise  n'eSl  pas 
moins  considerable;  une  simple  Enumeration  esT:  deja 
fort  dloquente  :  Fabbe  MetaSlase,  Cimarosa,  Porpora, 
Ziani,  Pollini,  dementi  et  BononcinL  II  y  a  aussi  des 
Espagnols ;  mais  Marianna  Martinez,  61eve  de  Meta§tase, 
Michael  Haydn  et  Porpora,  dont  nous  savons  tout,  es~t 
beaucoup  moins  originale  que  son  compatriote  Carlos 
de  Ordonez,  violonislte  de  la  chapelle  imperiale,  dont 
nous  ignorons  a  peu  pres  tout,  sauf  quelques  ceuvres 
saisissantes  :  des  symphonies  preromantiques...  Le  baron 
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melomane  van  Swieten  exerca  a  Vienne  une  influence 
determinante  par  ses  gouts,  sa  bibliotheque  et  ses  amities 
Internationales.  Les  longs  sejours  de  Johann  Adolf  Hasse 
et  de  Gluck  a  Vienne  sont  bien  connus,  encore  que  Ton 
songe  davantage  au  Gluck  des  drames  musicaux  qu'a 
Tartisan  de  la  popularite  de  Topera-comique  francais;  il 
faudrait  se  souvenir  que  c'eSl  un  Francais,  le  Lyonnais 
Pierre  Dutillieu,  qui  succeda  a  Cimarosa  dans  les  fonc- 
tions  lyriques  de  la  cour  imperiale. 

Parmi  les  musiciens  autrichiens  d'origine  quelques-uns 
meritent  aujourd'hui  encore  bien  mieux  que  Pattention 
des  hiStoriens  et  des  musicologues.  C'est  Porganiste  de  la 
Kaiiskirche,  Mathias  Georg  Monn,  dont  il  est  difficile 
de  savoir  s'il  es~t  ou  non  identique  avec  Giovanni  Mateo 
Monn  dont  nous  connaissons  des  symphonies  aussi 
prophetiques  que  celles  des  fils  de  Bach;  c'est  Georg 
Christoph  Wagenseil  dont  les  senates  en  trio  «  an- 
ciennes  »  recent  sous  la  coupe  du  contrepoint  de 
J,  J.  Fux,  mais  dont  les  concertos  pour  clavier  op&rent 
Fosmose  entre  la  forme  sonate  et  le  concerto;  son  eleve 
Johann  Schenk  enseigna  le  contrepoint  au  jeune  Bee- 
thoven en  usant  du  fameux  ouvrage  dida&ique  de 
J.  J.  Fux,  cependant  qu'il  demeure  pour  nous  Tauteur 
d'un  ravissant  et  tres  «  moderne  »  Singtyiel,  Der  Dorf- 
barbier ;  c'eSt  encore  Wenzel  Muller,  auteur  d'autres 
Sing^iele  a  succes,  tels  que  Kafpar  der  Fagottiffi. 

Dittersdorf  e&  sans  doute  moins  important  que 
ceux-ci,  malgre  une  prodii6bion  surabondante;  mais  il  y 
a  d'excellents  musiciens  d'eglise,  comme  Franz  Xaver 
Sussmayer,  dont  on  ignorera  toujours  la  part  exa£te 
qu'il  a  prise  dans  la  composition  du  Requiem  de  Mozart, 
ou  encore  Georg  Reutter,  Leopold  Hoffmann,  Johann 
Georg  Albrechtsberger  ou  Fabbe  b6nedi£tin  Maximilien 
Stadler.  Plus  interessant  comme  inventeur  instrumental 
que  comme  musicien,  Carl  Leopold  Roellig  esl:  pour- 
tant  une  figure  marquante  de  la  musique  viennoise  a 
1'epoque  classique  au  meme  titre  que  Franz  Aspelmayr, 
collaborateur  de  Noverre  pour  les  ballets  et  auteur  de 
fort  beaux  quatuors  a  cordes  avant  Joseph  Haydn.  II 
faut  signaler  enfin  le  violoncellisl:e  Anton  Kraft  pour  qui 
J.  Haydn  ecrivit  son  Concerto  et  Tediteur-musicien 
Franz  Anton  Hoffmeisler  qui  crea  a  Leipzig  le  fameux 
«  Bureau  de  musique  »  Peters. 
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melomane  van  Swieten  exerca  a  Vienna  une  influence 
determinate  par  ses  gouts,  sa  bibliotheque  et  ses  amities 
Internationales.  Les  longs  sejours  de  Johann  Adolf  Hasse 
et  de  Gluck  a  Vienne  sont  bien  connus,  encore  que  Ton 
songe  davantage  au  Gluck  des  drames  musicaux  qu'a 
1'artisan  de  la  popularite  de  Topera-comique  francais;  il 
faudrait  se  souvenir  que  c'est  un  Francais,  le  Lyonnais 
Pierre  Dutillieu,  qui  succeda  a  Cimarosa  dans  les  fonc- 
tions  lyriques  de  la  cour  impe'riale. 

Parmi  les  musiciens  autrichiens  d'origine  quelques-uns 
meritent  aujourd'hui  encore  bieii  mieux  que  Fattention 
des  hiStoriens  et  des  musicologues.  C'es~l  Forganiste  de  la 
Karlskirche,  Mathias  Georg  Monn,  dont  il  esl:  difficile 
de  savoir  s'il  esT:  ou  non  identique  avec  Giovanni  Mateo 
Monn  dont  nous  connaissons  des  symphonies  aussi 
prophetiques  que  celles  des  fils  de  Bach;  c'est  Georg 
Christoph  Wagenseil  dont  les  senates  en  trio  «  an- 
ciennes  »  recent  sous  la  coupe  du  contrepoint  de 
J.  J.  Fux,  mais  dont  les  concertos  pour  clavier  operent 
1'osmose  entre  la  forme  sonate  et  le  concerto;  son  eleve 
Johann  Schenk  enseigna  le  contrepoint  au  jeune  Bee- 
thoven en  usant  du  fameux  ouvrage  dida£tique  de 
J.  J.  Fux,  cependant  qu'il  demeure  pour  nous  1'auteur 
d'un  ravissant  et  tres  «  moderne  »  Sing/piel,  Der  Dorf- 
barbier ;  c'esl  encore  Wenzel  Miiller,  auteur  d'autres 
Singfpiele  a  succes,  tels  que  Kafpar  der  Fagotti  ft. 

Dittersdorf  esl:  sans  doute  moins  important  que 
ceux-ci,  malgre  une  producHon  surabondante;  mais  il  y 
a  d'excellents  musiciens  d'eglise,  comme  Franz  Xaver 
Sussmayer,  dont  on  ignorera  toujours  la  part  exa&e 
qu'il  a  prise  dans  la  composition  du  Requiem  de  Mozart, 
ou  encore  Georg  Reutter,  Leopold  Hoffmann,  Johann 
Georg  Albrechtsberger  ou  Tabbe  b6nedi£Hn  Maximilien 
Stadler.  Plus  interessant  comme  inventeur  instrumental 
que  comme  musicien.  Carl  Leopold  Roellig  esl  pour- 
tant  une  figure  marquante  de  la  musique  viennoise  a 
Tepoque  classique  au  meme  titre  que  Franz  Aspelmayr, 
collaborateur  de  Noverre  pour  les  ballets  et  auteur  de 
fort  beaux  quatuors  a  cordes  avant  Joseph  Haydn.  II 
faut  signaler  enfin  le  violoncellisle  Anton  Kraft  pour  qui 
J.  Haydn  ecrivit  son  Concerto  et  Tediteur-musicien 
Franz  Anton  HofFmeister  qui  crea  a  Leipzig  le  fameux 
«  Bureau  de  musique  »  Peters. 
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A  quelques  heures  de  carrosse  de  Vienne  se  situe  un 
autre  centre  musical  tres  vlvant  :  le  chateau  de  Kismar- 
ton-Eisen&adt  des  princes  ESterhazy  qui  passaient  les 
mois  d'ete  dans  le  Versailles  hongrois  de  Fertod-E&er- 
hazy.  Joseph  Haydn  y  succeda  a  Gregor  Joseph  Werner, 
maitre  contrapuntique  a  la  recherche  de  Fexpression 
nouvelle.  Mais  Sammartini  y  sejourna  aussi,  parmi  bien 
d'autres  musiciens  etrangers,  ce  qui  jette  une  lumiere 
tres  vive  sur  le  caradere  europeen  de  la  vie  musicale  du 
temps.  Pourtant  en  Autriche  les  monaSteres,  les  abbayes 
benedi&ines  surtout,  sont  plus  importants  dans  la  vie 
musicale  queles  residences  des  princes  et  des  ariStocrates ; 
aujourd'hui  encore  les  bibHotheques  de  Melk  ou  de 
KremsmunSter,  celles  de  Seiten&etten  ou  de  Michaels- 
beuren,  celles  de  Saint-Pierre  de  Salzbourg  surtout,  en 
temoignent. 

Pour  nos  contemporains  la  ville  des  princes-archeveques 
es~t  un  peu  trop  exclusivement  celle  de  W.  A.  Mozart; 
elle  fut  aussi  celle  de  son  pere  Leopold,  excellent  musi- 
cien  auquel  on  vient  seulement  de  reftituer  la  ravis- 
sante  Cassation  en  sol  longtemps  connue  comme  une 
«  symphonie  des  jouets  »  de  Joseph  Haydn.  Elle  fut  la 
ville  de  Johann  Michael  Haydn,  le  grand  musicien  du 
ILequhm  de  1771,  de  symphonies  et  de  serenades  fort 
remarquables,  sans  parler  de  Finventeur  du  quintette 
a  cordes.  Elle  fut  la  ville  de  Fexcellent  organise  et  maitre 
de  musique  sacr^e  Johann  Ernst  Eberlin  dont  1'eleve 
Anton  Cajetan  Adlgasser  devrait  figurer  dans  la  musique 
a  d'autres  titres  que  celui  de  contemporain  et  ami^de 
Mozart.  Les  Italiens  y  sont  represented  par  Domenico 
Fischietti,  auteur  lyrique  fecond  et  original,  et  Luigi 
Maria  Baldassare  Gatti,  le  dernier  maitre  de  chapefle 
avant  la  secularisation.  La  tradition  salzbourgeoise  ^res- 
tera  longtemps  vivante  a  Paris  en  la  personne  de  Sigis- 
mund  Neukomm,  Salzbourgeois  emigr6  en  France  qui 
avait  ete  forme  par  Michael  Haydn. 

Munich  eft  la  capitale  musicale  la  plus  proche;  en 
1778,  Tfiledeur  Charles-Theodore  de  Pfalz-Sulzbach  y 
transporta  son  fameux  orchestre  de  Mannheim,  dont  le 
premier  chef  fut  Peter  von  Winter,  compositeur  qui 
laisse  des  pages  de  musique  sacre"e  fort  eStimables.  Mais 
nous  y  trouvons  aussi  //  divino  boemo  Josef  MysHvecek, 
Fun  des  maitres  les  plus  eminents  du  Style  melodique 
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classique  que  la  seule  admiration  de  Mozart  sufBrait  a 
placer  parmi  les  grands.  Sacchini  et  Venanzio  Rauzzini, 
le  fameux  caSlrat  pour  qui  Mozart  ecrivit  bien  des  pages 
dont  le  motet  Exult  ate  jubilate  (K.  158  a),  mais  qui  eSt 
plus  important  par  ses  senates  en  trio,  constituent  les 
elements  italiens  de  la  vie  musicale  de  la  capitale  de 
Baviere. 

Au  nord-oueSt  de  Munich,  sur  les  bords  du  Danube, 
le  comte  Krafft  Ernst  entretenait  a  (Ettingen-WallerStein 
un  des  meilleurs  orcheStres  du  temps.  C.  F.  Schubart 
en  fait  un  eloge  qui  rappelle  celui  que  Ton  a  Phabitude 
de  citer  a  propos  de  Mannheim;  il  releve  en  particulier 
que,  sous  Franz  Anton  Rossler  (plus  connu  sous  le 
nom  de  Rosetti),  les  plus  infimes  nuances  dynamiques 
et  le  colons  instrumental  atteignaient  une  perfection 
inconnue  ailleurs.  Rosetti  rut  d'ailleurs  un  compositeur 
de  grand  talent;  ses  symphonies  et  ses  concertos  pour 
instruments  a  vent  comptent  d'authentiques  chefs- 
d'oeuvre.  On  sait  que  Joseph  Haydn  ecrivit  une  partie 
de  ses  ceuvres  pour  1'orcheStre  de  WallerSlein.  Clementi 
passa  a  GEttingen- WallerStein ;  Mozart  y  exprima  un 
dedain  assez  juStifie  pour  Ignaz  von  Beecke  dont  les 
oeuvres  sont  aujourd'hui  oubliees.  Plus  pres  de  Munich, 
la  petite  residence  de  Freising  compte  au  moins  deux 
maitres  au-dessus  de  la  moyenne  si  elevee  du  temps  : 
le  P.  Placidus  von  Camerloher  et  Bartolomeo  Catnpa- 
gnoli;  ce  dernier  devint  chef  d'orcheSlre  du  fameux 
Gewandhaus  de  Leipzig. 

En  remontant  vers  le  nord  on  trouve  la  residence  des 
princes  de  Tour  et  Taxis  :  Ratisbonne;  elle  eSt  illuStree 
par  Joseph  Riepel,  auteur  d'une  ceuvre  nombreuse  et 
estimable,  mais  aussi  d'ouvrages  theoriques ;  son  61eve 
Johann  ChriStoph  Vogel  mourut  a  Paris  apres  avoir 
connu  un  veritable  triomphe  avec  Topera  revolution- 
naire  Demophon.  Ignaz  Walter,  qui  composa  de  fort  jolis 
Singtyiekj  eSt  une  figure  marquante  de  Ratisbonne.  La 
future  capitale  des  celebrations  wagn£riennes,  Bayreuth, 
eSt,  elle  aussi,  un  centre  musical  vivant  grace  a  ses  mar- 
graves melomanes;  dans  le  joli  theatre  rococo  qui  exiSte 
encore,  Giuseppe  Antonio  Paganelli,  eleve  de  Tartini, 
fit  representer  ses  op6ras  avant  d'achever  sa  carriere  a 
Madrid.  La  residence  episcopale  de  Wurzburg-sur-le 
Main  vit  la  fin  de  la  carriere  de  Giovanni  Platti,  le  plus 
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grand  claveciniste  du  xvme  siecle  Italian  avec  Dome- 
nico  Scarlatti,  et  peut-etre  le  prophete  de  la  senate 
«  expressive  »  des  romantiques  avec  W.  F.  Bach;  plus 
tard,  le  fameux  cornisle  tcheque  Jan  Vaclav  Stich,  dit 
Punto,  pour  qui  Mozart  a  compose  et  qui  sejourna  long- 
temps  a  Paris,  y  de"ploya  ses  talents  de  virtuose  incompa- 
rable et  de  compositeur  fort  doue. 

Aux  sources  du  Danube,  la  residence  des  princes  de 
Fiirftenberg,  Donaueschingen,  connut  un  grand  essor 
musical  a  partir  de  1762,  lorsque  Franz  Anton  Martelli 
prit  la  dire&ion  de  I'orcheStre.  Parmi  ses  membres  les 
plus  connus  il  faut  citer  le  hautboifte  et  violoncelliSte 
tcheque  Josef  Fiala  dont  certaines  partitions  de  musique 
de  chambre  figurerent  longtemps  au  catalogue  des 
ceuvres  de  Mozart.  A  Stuttgart,  capitale  du  _duche^  de 
Wurtemberg,  on  trouve  les  Italiens  Jommelli,  Lolli  et 
le  maitre  de  ballet  Noverre;  Ignaz  HoLzbauer  y  sejourna 
aussi;  le  genius  loci  est  represent^  par  Christian  Friedrich 
Daniel  Schubart,  organi&e,  compositeur,  critique,  e&he- 
ticien  et  poete  (c'est  Schubert  qui  mit  en  musique  sa 
Trtdte).  A  Francfort-sur-le-Main  s'ecoula  une  bonne 
partie  de  la  carri£re  des  maitres  mannheimiens  Stamitz  et 
Cannabich.  Darmstadt,  la  residence  des  landgraves  de 
Hesse,  e£l  marquee  par  la  longue  a£tivit6  de  Chri^toph 
Graupner,  eleve  de  Kuhnau  a  Saint-Thomas  de  Leipzig, 
qui  faillit  devenir  cantor  a  la  place  de  J.-S.  Bach,  mais 
que  son  employeur  ne  laissa  point  partir.  Son  premier 
violon,  Wilhelm  Gottfried  Enderle,  ecrivit  de  fort  belles 
symphonies  pour  Torchesltre  du  landgrave  :  certaines 
d'entre  elles  se  retrouvent  jusque  dans  des  bibliotheques 


La  residence  des  filedeurs  a  Mayence  retint,  elie  aussi, 
Giovanni  Platti  et  Jan  Vaclav  Stich-Punto;  die  fut  la 
patrie  de  1'etonnant  maitre  meconnu  Joseph  Martin 
Kraus  qui  ecrivit  la  plus  grande  partie  de  son  ceuvre 
instrumentale  et  vocale,  notamment  ses  operas,  a  la  cour 
de  Su£de.  C'esl:  Jan  Zach  qui  composa  a  Mayence  la 
plupart  de  ses  partitions  sacrees  et  profanes.  Les  arche- 
veques-61e<Seurs  de  Cologne  residerent  jusqu'en  1794  a 
Bonn,  oia  ils  entretinrent  un  ensemble  musical  conside- 
rable dont  le  jeune  Beethoven  fit  partie,  mais  aussi  les 
Tcheques  Josef  Reicha,  violoncelliSte  qui  avait  etc  aupa- 
ravant  au  service  des  comtes  d'OBttingen-Waller^tein,  et 
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Antonin  Reicha,  flutiste,  compositeur  et  theoricien  qui 
devint  dire£fceur  du  Conservatoire  national  a  Paris;  sa 
musique  de  chambre,  en  particulier  celle  pour  instru- 
ments a  vent,  contient  de  bien  belles  pages. 

Dans  le  nord  de  I'Allemagne,  les  cours  et  chapelles 
ayant  joue  un  role  considerable  dans  la  vie  musicale  ne 
sont  pas  moins  nombreuses.  Citons  Rheinsberg,  ou  le 
prince  heritier  de  Prusse,  le  futur  Frederic  II,  avait  une 
excellente  chapelle;  Carl  Philipp  Emanuel  Bach, 
Franz  Benda,  Georg  Benda,  Johann  Gottlieb  Graun  et 
le  Bisontin  Michel  Blavet,  tous  musiciens  de  grand  talent, 
en  firent  partie  avant  de  suivre  le  prince  devenu  roi  a  la 
residence  berlinoise  de  Potsdam.  LudwigslusT:  retint 
quelque  temps  Rosetti,  mais  aussi  L.  A.  Abel,  le  frere 
de  Carl  Friedrich  Abel  qui  partit  a  Londres  ou  il  organisa 
avec  Jean-Chretien  Bach  les  fameux  concerts.  Chez  les 
princes  d'Anhalt-Dessau  on  releve  le  nom  de  Friedrich 
Wilhelm  Rust,  auteur  de  fort  interessantes  sonates  pour 
clavier ;  a  Gotha,  celui  de  Georg  Benda  et  d' Anton 
Schweitzer,  compositeur  de  Singtyiele  qui  introduisit  le 
melodrame  en  AHemagne  ;  a  Breslau,  ceux  de  Franz 
Benda  et  de  Frantisek  Vaclav  Tucek.  Ce£t  a  Ie"na  que  Carl 
Stamitz  termina  une  carriere  feconde;  c'est  la  encore  que 
Friedrich  Witt  composa  la  belle  symphonic  qui  figura 
jusqu'il  y  a  peu  dans  le  catalogue  beethovenien  sous  le 
titre  de  Symphonie  d'lena.  Halle  ne  fut  pas  seulement  une 
£tape  dans  la  vie  de  Wilhelm  Friedemann  Bach  :  Daniel 
Gottlob  Turk  y  composa  ses  nombreuses  et  fort  intdres- 
santes  ceuvres  pour  clavier,  Johann  Friedrich  Reichardt 
ses  symphonies  et  ses  lieder. 

Si  Brunswick  a  bien  vu  passer  W.  F.  Bach  mais 
ne  compta  que  des  musiciens  aujourd'hui  oublies 
(J.  G.  Schwanenberger,  F.  G.  Fleischer,  C.-L.  Maucourf}, 
la  petite  residence  des  comtes  de  Schaumburg-Lippe  a 
Biickeburg  connut  une  grande  epoque  grace  aux  Ita- 
liens  G.  B.  Serini,  A.  Colonna  et  surtout  a  Tun  des  fils  de 
Jean-Seba£lien  Bach  :  Johann  ChriStoph  Friedrich.  A 
Hambourg,  c'e£t  encore  un  fils  de  Bach,  Carl  Philipp 
Emanuel,  qui  succede  a  Georg  Philipp  Telemann 
comme  Dzreftor  musices ;  cependant  des  musiciens  de 
Boheme,  Georg  Anton  Benda  et  Johann  Ludwig  Dussek, 
y  sejournerent  eux  aussi,  ainsi  que  le  chevalier  Gluck. 
A  Leipzig,  c'eSl  le  cantor  de  Saint-Thomas  Johann  Frie- 
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drich  Doles  qui  opere  la  transition  de  Bach  a  Mozart; 
lorsqu'il  lui  rendit  visite  en  1789,  ce  dernier  remarqua 

?ue  1' execution  sans  accompagnement  des  motets  de 
,-S.  Bach  etait  surement  inauthentique.  La  musique 
sacre"e  du  cantor  Johann  Gottfried  Schicht  esT:  d£ja  dans 
le  gout  du  siecle  suivant,  cependant  que  les  Singtyiele 
du  cantor  Johann  Adam  Hiller  appartiennent  aux  reus- 
sites  du  classicisme,  mais  on  n'en  peut  dire  autant^de 
sa  musique  d'dglise.  Le  celebre  createur  de  la  Societe 
des  Sciences  musicales,  dont  Jean-SebaStienBach  s'honora 
de  faire  partie,  Lorenz  ChriStoph  Mizler,  quitta  Leipzig; 
le  preromantique  Johann  WiLhelm  Haessler,  dont  bien 
des  pages  pour  clavier  furent  longtemps  connues  sous 
le  nom  de  Wilhelm  Friedemann  Bach,  ne  fit  qu'y  passer 
avant  de  s'etablir  en  Russie. 

La  nomination  de  Johann  Adolf  Hasse,  il  Sa$sone}  au 
poste  de  primo  maeftro  di  cappella  di  S.  M.  il  re  di  Po Ionia  en 
1731,  fit  de  Dresde  la  capitale  de  ritalianisme  musical. 
Hasse  fut  1'un  de  ceux  qui  rdgnerent  sur  ce  temps, 
autant  peut-etre  par  la  fascinante  invention  de  ses  melo- 
dies que  par  le  talent  lyrique  exceptionnel  de  sa  femme, 
la  fameuse  cantatrice  Faustina  BordonL  On  comprend 
Torgueil  de  Leopold  Mozart  lorsqu'il  put  ecrire  de 
Milan  a  sa  famille  que  la  «  festa  teatrale  »  de  Wolfgang, 
Ascanio  in  Alba,  avait  battu  Topera  du  maitre  saxon... 
Mais  il  y  avait  aussi  Porpora  et  le  Napolitain  Pietro 
Alessandro  Guglielmi.  Les  deux  Benda  sejourn£rent  a 
Dresde;  le  flutiSte  frangais  Pierre-Gabriel  BufFardin  y  fut 
le  maitre  de  Quantz.  Un  eleve  de  Wilhelm  Friedemann 
Bach,  Johann  Gottlieb  Goldberg,  Finterprete  des 
fameuses  Variations,  y  fut  a  peu  pres  aussi  incompris  que 
son  maitre;  une  grande  partie  de  son  oeuvre  audacieuse 
meriterait  de  revenir  au  repertoire.  Le  musicien  d'6glise 
Joseph  Schuster  fut  eleve  du  Padre  Martini  a  Bologne; 
le  hautboi'sle  solo  de  la  chapelle  des  princes-ele<Eteurs  et 
des  rois,  Johann  Christian  Fischer,  un  des  grands  vir- 
tuoses  de  son  temps.  L'ceuvre  souvent  geniale  et  presque 
toujours  passionnante  de  Johann  Gottlieb  Naumann, 
musicien  de  YEwpfindsamkeit,  appartient  deja  au  roman- 
tisme  naissant. 

Malgr^  le  royal  Mtislte  Frederic  II,  Berlin,  capitale 
du  royaume  de  Prusse,  ne  put  jouer  dans  la  musique  un 
role  comparable  a  celui  de  Vienne  ou  de  Prague;  pour- 
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tant  tous  les  grands  courants  du  siecle  y  furent  repre- 
sentes,  souvent  par  des  musiciens  de  premier  plan.  Deux 
fils  de  Bach  y  demeurerent  :  Carl  Phillpp  Emanuel  et 
Jean-Chretien.  L'ltalie  et  1'Espagne  s'y  manifeSlerent 
par  le  truchement  de  Luigi  Boccherini  et  Giuseppe  Sarti. 
La  France  y  avait  envoye  le  Parisien  Jean-Pierre  Duport, 
violoncellist  dont  Mozart  immortaHsa  un  menuet  en  le 
variant  au  clavier.  Franz  et  Georg  Anton  Benda  firent 

?artie,  eux  aussi,  de  la  chapelle  de  Frederic  II.,  alors  que 
ohann  Ludwig  Dussek  y  connut  quelque  temps  1'amitie 
du  prince  Louis -Ferdinand  de  Prusse,  neveu  de  Fre- 
deric II,  grand  pianiste  et  musicien  de  talent,  auquel 
Beethoven  dedia  son  Concerto  en  ut  mineur.  Mais  le  Berli- 
nois  Daniel  Steibelt  se  rendit  en  1790  a  Paris  avant  de 
succeder  a  Boieldieu  au  service  du  tsar  de  toutes  les 
Russies. 

L'ecole  de  Berlin  comprenait  aussi  nombre  d'excel- 
lents  musiciens  allemands.  Les  claveciniStes-pianistes  y 
tiennent  la  vedette  :  c'est  un  61eve  tres  doue  de  Wilhelm 
Friedemann  Bach,  Chri&oph  Nichelmann,  c'est  Johann 
PhilippKirnberger,  auteur  d'ceuvres  fugue"es  et  de  concer- 
tos fort  interessants  pour  son  instrument  prefere,  eleve 
de  Jean-Seba£tien  Bach  comme  Johann  Friedrich  Agri* 
cola;  c'esl:  enfin  Carl  Friedrich  Fasch,  le  fondateur  de 
cette  Singakademie  qui  devait  jouer  un  si  grand  role  par 
la  suite;  son  eleve  Carl  Friedrich  Zelter,  ami  de  Goethe, 
lui  succeda  a  la  direction  de  cette  institution.  ChriStoph 
Schaffrath  es*t  aussi  important  par  ses  symphonies  que 
par  ses  concertos  pour  clavier,  dont  certains  sont  d'au- 
thentiques  chefs-d'oeuvre.  Johann  Friedrich  Reichardt  a 
compos6  une  oeuvre  fort  appreciable  tandis  que  Friedrich 
Wilhelm  Marpurg,  T oracle  de  la  vie  musicale  berlinoise, 
se  fit  surtout  disciple  et  tradu&eur  des  theories  harmo- 
niques  de  Rameau  mais  s'attira  aussi  beaucoup  d'ennemis 
par  son  cara&ere  retors  et  autoritaire. 

Johann  Gottlieb  et  Carl  Heinrich  Graun  comptent 
egalement  parmi  les  musiciens  de  valeur  de  la  chapelle 
royale;  c'esl  Carl  Heinrich  qui  crea  TOpera  italien  de 
la  capitale  prussienne  et  qui  fut  celebre  par  son  oratorio 
Der  Tod  ]esu  dans  lequel  il  s'ecartait  pourtant  et  de 
Tenseignement  re$u  a  la  Kreuzschule  de  Dresde  et  du 
conservatisme  musical  a  la  mode  de  Berlin.  Le  musicien 
de  chambre  et  compositeur  de  la  cour  de  Frederic  II, 
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Johann  Joachim  Quantz,  esl:  une  figure  synthetique  en 
meme  temps  qu'un  virtuose  illustre  et  un  createur  de 
grand  talent;  hautboislre  a  Dresde  et  a  Varsovie,  il  tra- 
vaille  le  contrepoint  a  Rome  avec  Gasparini,  la  flute  a 
Dresde  avec  BufFardin  et  avec  Michel  Blavet  a  Paris; 
c'esl:  lui  qui  fut  le  professeur  du  monarque  et  —  disent 
les  mauvaises  langues  —  1'auteur  principal  de  ses 
oeuvres... 

Vers  la  fin  du  siecle,  en  tout  cas  au  siecle  suivant,  parmi 
les  bouleversements  dont  la  Revolution  francaise  avait 
marque  le  debut,  la  vie  des  cours  et  chapelles  de  1'Ancien 
Regime  commence  a  disparaitre.  La  fin  des  fastes  musi- 
caux  de  Salzbourg  en  meme  temps  que  celle  du  gouver- 
nement  temporel  des  princes-archeveques  n'est  qu'un 
symptome  plus  frappant  parmi  beaucoup  d'autres ;  la  salle 
de  concert  et  Tassociation  symphonique  seront  bientot  les 
veritables  centres  de  la  vie  muskale.  Michael  Haydn, 
n'ayant  plus  a  composer  de  musique  religieuse  ou  profane 
pour  les  celebrations  de  la  cour,  pourra  se  consacrer 
davantage  a  la  composition  de  Heder  ou  de  ces  pieces 
vocales  a  plusieurs  voix  qui  se  chantent  autour  d'un  litre 
de  «  vin  du  prelat  »  dans  le  caveau  de  Tabbaye  Saint- 
Pierre;  le  cantor  de  Saint-Thomas  a  Leipzig  sera  plus 
occupe  de  son  chceur  d'hommes  interpretant  les  ceuvres 
de  Zelter,  Reichardt  et  Schubert  dans  la  salle  du  Gewan- 
dhaus  que  du  chceur  de  Tecole  Saint-Thomas.  Si  Zelter 
maintient  quelque  temps  dans  un  cercle  d'amateurs  ber- 
linois,  ou  la  noblesse  esT:  encore  presente,  la  tradition  de 
la  musique  da  camera  avec  le  concours  d'excellents  pia- 
nisT:es  comme  Felix  Mendelssohn  ou  sa  grand-tante  Sara 
Levi-Itzig,  magnifiques  interpretes  des  oeuvres  de  Jean- 
Seba^tien  Bach  et  de  son  fils  ain6,  le  jour  n'esl:  plus  loin 
ou  le  jeune  fils  du  banquier  reforme  attirera  les  foules  en 
donnant  «  en  concert  »  la  Passion  selon  saint  Matthteu. 

Carl  DE  NYS. 


LES  MAITRES   CLASSIQUES 


FORMATION  DU  STYLE  CLASSIQUE 
EN  EUROPE 


LE  classicisme  dont  il  va  etre  question  est  celui  qui  a 
pris  forme  a  Vienne  autour  de  Haydn  et  de  Mozart, 
un  bon  siecle  apres  qu'un  classicisme  littdraire  eut  trouve 
en  France,  sous  Louis  XIV,  son  expression  la  plus  ache- 
vee.  La  recherche  de  ses  sources  n'est  pas  simple.  Elles 
sont  nombreuses,  les  courants  qu'elles  ont  engendres 
cheminent  capricieusement,  brouilles  souvent  a  nos  vues 
par  une  chronologie  a  peine  moins  floue  que  celle  des 
ages  precedents,  souvent  aussi  par  1'ardeur  partisane  de 
chercheurs  enclins  a  s'exagerer  la  portee  de  leurs  decou- 
vertes  :  1'enthousiasme  d'Hugo  Riemann  pour  T6cole  de 
Mannheim,  qu'il  avait  6te  le  premier  a  etudier  a  fond,  a 
fausse  et  fausse  encore  bien  des  jugements. 

La  phase  la  plus  adive  dans  P  elaboration  du  Style  clas- 
sique  s'ouvre  vers  1740-1750.  Vers  1770,  ses  principaux 
traits  se  discernent  nettement;  mais  on  saisissait  des  le 
ddbut  du  siecle  des  signes  avant-coureurs  sur  lesquels 
nous  aurons  lieu  de  revenir. 

Afin  de  ne  pas  gonfler  demesurement  ce  chapitre,  nous 
n'essaierons  pas  de  replacer  la  musique  au  sein  du  vaste 
mouvement  qui  agitait  les  esprits  a  une  epoque  ou,  dans 
tous  les  domaines,  s'annongaient  de  profonds  boulever- 
sements.  Indiquons  toutefois  que  la  formation  du  clas- 
sicisme musical  au  xvme  siecle  n'a  pr6sente  que  de  faibles 
analogies  avec  celle  du  classicisme  litteraire,  dont  1'objet 
avait  et£  de  discipliner  le  sentiment,  la  passion,  le  lyrisme 
individuel  au  profit  de  la  regie  et  de  la  raison.  En  musique 
il  y  a,  certes,  effort  pour  conStruire  avec  plus  de  methode, 
donner  aux  formes  une  harmonieuse  symetrie;  mais  le 
contenu  de  ces  formes  exprime  de  plus  en  plus  Thumain, 
le  lyrisme  individuel  ne  cesse  d'6tendre  son  empire. 
Wilhelm  Friedemann  et  C.  Ph.  E.  Bach,  Georg  Benda,  les 
autres  maltres  de  FAllemagne  du  Nord.,  ont  pour  mot 
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de  ralliement  Empfindsamkiit  (sensibilite).  Jusque  dans 
leur  musique  inStrumentale,  on  per^oit  des  inflexions 
deja  romantiques.  Mais,  sans  nous  attarder  davantage  a 
ces  considerations  d'ordre  expressif,  nous  songerons 
d'abord  a  inventorier  les  apports  essentiels  du  nouveau 
Style  en  matiere  de  technique.  Ce  sont : 

Dans  la  sonate,  Fadoption  dans  1'allegro  initial  d'un 
schema  base  sur  1'opposition  de  deux  themes,  au  lieu  que 
la  sonate  de  type  corelHen  etait  monothematique;  ensuite, 
un  renversement  de  Tequilibre  instrumental,  la  sonate 
pour  violon  et  basse  continue  etant  evincee  par  la  sonate 
pour  clavecin  ou  piano-forte  (accompagne  ou  non  par  le 
violon  qui  eft  passe  au  second  plan); 

Dans  la  symphonic,  une  coupe  calquee  sur  celle  de  la 
sonate  dithematique ;  Forchegtration  echappe  a  1'empi- 
risme  qui  regnait  jusqu'alors;  le  quintette  d'archets,  ele- 
ment dominant  dans  la  sinfonia  preclassique,  devient 
fondamental;les  instruments  d'harmonie  lui  sont  adjoints 
dans  des  proportions  qui  varieront  a  peine  jusqu'a  Ber- 
lioz. 

Enfin,  le  quatuor  a  cordes,  dans  le  meme  temps, 
acquiert  assez  d'ampleur  et  de  vitalite  pour  conStituer 
desormais  un  genre  autonome. 

NAISSANCE  DE  LA  NOTION 
DE  «  SECOND  THEME  » 

L'ancienne  sonate  pour  violon  et  basse  continue,  dans 
laquelle  chaque  morceau  (ou  mouvement)  mettait  en 
ceuvre  un  seul  theme,  etait  parvenue,  chez  Corelli  et  ses 
disciples,  a  un  degre  d' organisation  qu'on  ne  pouyait 
guere  depasser  sans  risque  de  prolixite  ou  de  confusion. 
Rappelons  que  les  mouvements  non  fugues  etaient  pour 
la  plupart  constructs  en  deux  compartiments  separes^par 
une  barre  de  reprise.  Dans  le  premier,  le  th&me  etait 
expose,  puis  prolonge  par  des  developpements  ou  des 
traits  modulant  de  fagon  a  cadencer  a  la  dominante;  le 
second  compartiment  reexposait  le  theme  a  la  dominante 
et  revenait  conclure  sur  la  tonique.  La  Structure  des 
danses  qui  formaient  la  sonate  de  chambre  pouvait  etre 
plus  sommaire,  et  ne  comporter  aucun  developpement, 
mais  seulement  un  theme  fait  de  deux  fragments  syme'- 
triques,  de  part  et  d'autre  d'une  barre  de  reprise  :  la  pre- 
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miere  moitie  d'allure  interrogative,  la  seconde  conclusive. 
Les  mouvements  lents  se  composaient  parfois  d'une  seule 
phrase,  encadree  ou  non  de  ritournelles.  Ces  schemas 
n'avaient  rien  de  rigide.  Chacun  les  diversifiait  a  son  gre. 
Le  monothematisme  commandait  toutefois  une  concision 
a  laquelle  echappaient  seules  certaines  danses  graves, 
chaconne,  passacaille,  susceptibles  d'etre  traitees  en 
themes  varies. 

L'entree  en  scene  du  «  second  theme  »  apporte  un 
changement  dont  1'importance  a  probablement  echappe 
a  ses  premiers  experimentateurs.  Sans  doute  n'y  voyaient- 
ils  qu'un  enrichissement  du  discours  musical,  la  possibi- 
lite  d'agencements  plus  complexes  et,  peut-etre,  de 
contrastes  vivifiants.  II  devait  appartenir  a  Beethoven  de 
faire  de  ces  contrasts  le  veritable  ressort  de  la  sonate 
dithematique,  en  donnant  aux  deux  themes  le  relief  de 
personnages  antagonizes  ou,  a  tout  le  moins,  agites  de 
sentiments  aussi  dirTerents  que  ceux  des  interpretes 
d'une  a6tion  dramatique. 

On  met  en  general  a  1'acHf  de  C.  Ph.  E.  Bach  1'  «  inven- 
tion »  de  ce  second  theme,  dont  la  presence  esT:  manife$~te 
des  son  premier  recueil  de  sonates,  de  1742.  Pourtant,  en 
1910,  dans  un  retentissant  article  de  la  «  Rivista  Musicale 
italiana  »  intitule  Giovanni  Platti,  il  grande,  Ph.-E.  Bach^  il 
piccolo  (Giovanni  Platti  le  grand,  Pb.-E.  Bach  le  petit\ 
1'ardent  musicologue  italien  FauSto  di  Torrefranca  en 
revendiquait  1'anteriorite  pour  son  compatriote  Giovanni 
Platti,  violoniste  venitien  attache  a  la  cour  du  prince- 
eveque  de  Wiirtzbourg,  auteur  d'un  livre  de  sonates  dont 
la  parution  a  tres  probablement  precede  celle  des  sonates 
de  C.  Ph.  E.  Bach. 

En  realite,  1'initiative  n'appartient  pas  plus  a 
C.  Ph.  E.  Bach  qu'a  son  rival  suppos6.  Un  second  theme  se 
rencontrait  deja,  a  1'etat  d'ebauche  plus  ou  moins  poussde, 
dans  quantite  d'oeuvres  du  debut  du  siecle.  Plusieurs  mou- 
vements des  Sonates  pour  clavecin  et  violon  de  J.-S.  Bach 
(vers  1720)  contiennent,  soit  comme  se&ion  mddiane, 
soit  au  d6but  de  la  deuxieme  reprise,  une  idee  melodique 
nouvelle  (andante  de  la  premiere  sonate,  preffo  de  la  troi- 
sieme,  etc.).  On  trouve  des  seconds  themes  chez  Leclair 
et  plusieurs  autres  maitres  de  1'ecole  fran9aise  a  partir  de 
1730.  Parmi  les  sonates  de  Scarlatti  recueillies  en  1739 
par  Roseingrave  sous  le  titre  XLII  Suites  de  pieces  pour  le 
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clavecin,  il  en  est  qui  opposent  une  premiere  idee  ryth- 
mique  et  brillante  a  une  seconde  purement  melodique. 
Mais  ce  sont  des  essais  parmi  d'autres. 

II  semble  que  le  mdrite  d'avoir  impose  le  dithematisme 
revienne  a  C.  Ph.  E.  Bach,  tant  pour  sa  persi&ance  a 
1' employer  que  pour  la  haute  valeur  musicale  des  ceuvres 
dans  lesquelles  il  a  pratique  la  forme  que  1'ecole  appelle 
la  forme-sonatet  dont  void,  grosso  modo,  Teconomie  (ou 
plus  exadement  celle  de  V allegro  initial,  dans  lequel  le 
nouveau  plan  e§t  le  plus  couramment  observe)  : 

Une  premiere  se&ion,  deposition,  presenteles  th£mes. 
Le  premier  es~t  ecrit  dans  le  ton  principal.  Un  passage  de 
transition,  ou  pont,  mene  au  second  theme,  qui  esl  dans 
le  ton  de  la  dominante  ou  au  ton  relatif.  En  principe  les 
deux  themes  different  de  caradere,  le  premier  plutot 
volontaire  et  rythrnique,  le  second  melodique,  ou  vice 


versa. 


Dans  la  sedion  mediane  de  developpement,  les  deux 
themes,  qui  peuvent  etre  escortes  de  themes  accessoires, 
sont  travailles,  combines,,  opposes  a  travers  un  cycle  de 
modulations  au  bout  duquel  une  troisieme  se£Hon?  de 
reexposition,  ramene  les  deux  themes  au  ton  principal, 
—  d'ou  suit  que  cette  derniere  partie  ne  fait  pas,  en 
general,  reapparaftre  le  pont,  puisque  son  role  itait  de 
conduke  de  la  tonique  a  la  dominante. 

La  sonate  monothernatique  etait  essentieliement  congue 
pour  le  violon  ou  tout  autre  instrument  melodique,  et  un 
instrument  harmonique,  clavier,  ruth  ou  theorbe,  reali- 
sant  la  basse  continue.  La  sonate  dtthematique  est,  a 
Torigine,  de^tinee  au  clavier,  accompagne  ou  non  par  le 
violon.  Cest  que,  autour  de  1740,  s'esl:  produite,  dans  les 
moeurs  musicales,  une  maniere  de  revolution  sur  laquelle 
les  manuels  scolaires  recent  discrets,  bien  qu'elle  ait  eu 
des  consequences  non  negligeables.  Son  point  de  depart 
se  situe  en  France,  peu  apres  que  le  violon  eut  reussi  a 
s'y  imposer,  en  meme  temps  que  la  sonate. 

LA  VOGUE  DE  LA  SONATE 
POUR  CLAVIER 

Rappelons  que  le  violon  avait  trouve  sa  forme  ddfini- 
tive  dans  le  premier  tiers  du  xvie  siecle  et  que,  presque 
aussitot,  les  compositeurs  italiens  s'etaient  rendu  compte 
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des  immenses  ressources  qu'il  leur  apportait.  En  France 
(comme  en  Angleterre),  Peclat  de  sa  sonorite  avait  d£con- 
certe  les  melomanes  ferus  de  celle,  beaucoup  plus  dis- 
crete, quasi  confidentielle,  des  luths  et  des  violes.  Les 
salons  s'etaient  fermes  devant  le  nouveau  venu,  rel^gue" 
dans  les  tavernes,  aux  mains  des  menetriers.  On  jugeait 
severement  (voir  les  Hifloriettes  de  Tallemant  des  Reaux) 
les  gentilshommes  qui  s'abaissaient  a  en  jouer. 

Or,  brusquement,  en  quelques  annees,  aux  approches 
de  1700,  un  revirement  se  produisit.  Le  rayonnement 
musical  et  humain  de  Corelli,  la  faveur  mondaine  dont 
il  jouissait  a  Rome,  et  dont  les  echos  s'etaient  r£pandus 
dans  PEurope  entiere,  eurent  chez  nous,  pour  le  violon 
et  la  senate,  PefFet  de  lettres  de  noblesse.  On  se  mit  a 
composer  des  senates.  II  devint  de  bon  ton,  pour  les 
femmes  du  monde,  d'apprendre  a  les  accompagner  au 
clavecin  :  a  telles  enseignes  que  Francois  Couperin,  dans 
son  Art  de  toucher  le  clavecin,  plaide  discretement  la  cause 
des  pieces  pour  clavecin  seul,  contre  Paccompagnement 
des  sonates  :  «  Je  conviens  que  rien  n'eslt  plus  amusant 
pour  soi-meme  et  ne  nous  lie  plus  avec  les  autres  que 
d'etre  bon  accompagnateur  :  mais  quelle  injustice !  C'esT: 
le  dernier  qu'on  loue  dans  les  concerts...  au  lieu  que  quel- 
qu'un  qui  excelle  dans  les  Pieces  jouit  seul  de  Pattention 
et  des  applaudissements  de  ses  auditeurs.  » 

Mais  la  vogue  des  sonates  allait  s'accentuant  :  la 
supreme  habilete  consiSterait  a  en  faire  beneficier  le  cla- 
vecin, et  a  ne  plus  le  laisser  au  rang  de  comparse.  C'esT: 
un  violoniste  qui  s'en  avisa  le  premier,  Jean-Joseph  Gas- 
san6a  de  Mondonville,  grand  virtuose  et  compositeur  de 
talent  dans  presque  tous  les  domaines  de  la  musique  ins- 
trumentale  et  vocale.  Persuade  que  le  genre  de  la  senate 
pour  violon  et  basse  est  «  epuise  »  (ainsi  s'exprime-t-il 
dans  la  d6dicace  de  Pouvrage  dont  il  va  etre  question  — 
et  sur  ce  point  precis  il  se  trompe  car  on  a  continue  de 
publier,  jusque  vers  1800,  d'innombrables  recueils  pour 
violon  et  basse),  il  donne  en  1734  ou  1735  ses  'Pieces  de 
clavecin  en  sonates  avec  accompagnement  de  violon  :  comme 
Pindique  le  titre,  Pequilibre  esT:  inverse;  le  clavecin  passe 
au  premier  plan;  dans  plusieurs  mouvements,  le  violon 
peut  meme  etre  supprim6  et  la  partie  de  clavecin  conti- 
nuer  d'offrir  une  plenitude  suffisante  pour  supporter 
d'etre  joue"e  seule.  II  en  sera  ainsi  dans  les  'Pieces  de  cla- 
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vecin  en  concerts  de  Rameau  et  dans  de  tres  nombreuses 
senates  conSlruites  selon  le  meme  principe  par  Guille- 
main,  Jean-Chretien  Bach,  Boccherini,  Edelmann,  Hiill- 
mandel,  Schobert,  Mehul,  Mozart  au  debut  de  sa  car- 
riere,  etc. 

Ce  qui  cara£terise  Fecriture  de  Mondonville,  et  par 
quoi  elle  differe  de  celle  de  J.-S.  Bach  dans  ses  Six  Senates 
pour  clavecin  et  violon  de  Pepoque  de  Cothen  (vers  1720), 
c'esl:  une  beaucoup  plus  nette  adaptation  a  Tesprit  des 
deux  instruments  en  presence.  Sauf  dans  quelques  mou- 
vements  lents,  Bach  usait  a  peu  pres  conStamment  d'un 
contrepoint  a  trois  voix,  Tune  devolue  au  violon,  les 
deux  autres  au  clavier,  traitees  avec  une  telle  egalite  ou 
une  telle  indifference  aux  timbres  (bien  surprenante  de  la 
part  d'un  musicien  que  1'organographie  passionnait)  que 
le  violon  peut  assumer  la  partie  confiee  a  la  main  droite 
du  clavier,  et  reciproquement.  Chez  Mondonville,  au 
contraire,  les  figurations  different  selon  les  instruments, 
le  poids  principal  etant  accordd  au  clavecin. 

Bientot,  le  soutien  moral  que  conStituait  la  partie  de 
violon  ne  sera  plus  juge  indispensable,  et  la  sonate  pour 
clavier  seul,  jusqu'alors  reprdsentee  par  des  specimens 
isoles  et  archaiques  (Kuhnau),  donnera  une  abpndante 
floraison,  trop  riche  et  trop  capricieuse  pour  qu'il  puisse 
etre  question  de  la  decrire,  ou  plus  simplement  de  la 
cataloguer.  Pour  ce  qui  est  de  sa  coupe  d'ensemble,  tantot 
cette  sonate  pour  clavier  adoptera  les  trois  mouvements 
aUegro-adaglo-aUegro  du  concerto  vivaldien,  ou  leur  ajou- 
tera  un  menuet,  remplace  par  un  scherzo  comme  dans 
certaines  ceuvres  de  jeunesse  de  Haydn,  tantot  elle  se 
reduira  a  deux  mouvements  (aUegro-menmt }  dans  Fop.  7  de 
Sarnmartini);  les  senates  ou  esserd^i  de  Domenico  Scar- 
latti, publiees  a  paitir  de  1738,  ne  comportent  qu'un  seul 
mouvement. 

Dans  la  Structure  des  divers  mouvements  pris  en  parti- 
culier,  on  connate,  jusqu'au  moment  ou  le  §tyle  classique 
sera  parvenu  a  maturite,  c'e£t-a-dire  dans  le  dernier  quart 
du  xviii6  siecle,  la  meme  indecision  —  ou  la  meme 
fantaisie.  Seul  I'all6gro  initial  se  conforme  assez  generale- 
ment  au  schema  sonate  tel  que  nous  Tavons  esquisse  plus 
haut.  Les  mouvements  lents  sont  de  forme  libre,  ou 
epousent  celle  du  tied  (A.  B.  A.)?  ou  font  place  a  un  reci- 
tatif  analogue  a  celui  qui  servah  de  transition  entre  les 
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deux  allegros  dans  les  plus  anciens  concertos  de  soliste, 
ou  encore  se  rallient  a  la  forme  sonate.  Le  finale  peut  etre 
aussi  de  forme  sonate.  Plus  souyent,  c'esl  une  danse  ou 
un  rondo  avec  refrain,  ce  refrain  commun£ment  orne- 
mente  de  fagons  differentes  par  1'interprete  a  chacune  de 
ses  reapparitions,  si  le  compositeur  n'en  avait  pas  lui- 
meme  6crit  les  broderies. 

L'ecriture  tend  de  plus  en  plus  a  Thomoprionie.  Des 
compositeurs  nourris  de  polyphonie  comme  les  fils  de 
J.-S.  Bach  ne  pouvaient  pas  renoncer  totalement  au 
contrepoint.  Wilhelm  Friedemann  le  combine  souvent 
avec  rharmonie  verticale,  Philipp  Emanuel,  a  un 
moindre  degre,  tandis  que  leur  plus  jeune  frere,  Jean- 
Chr6tien  opte  pour  le  style  galant,  a  1'italienne,  que  pra- 
tiquera  aussi  le  Mozart  des  annees  de  formation  et, 
bien  qu'avec  moins  de  continuite,  celui  des  grandes 
annees. 

On  ne  peut  guere  songer  a  enumerer  ici  les  musiciens 
qui,  en  Italic,  en  Allemagne,  en  France,  en  Angleterre, 
pour  ne  parler  que  des  principaux  foyers,  s'essaient  dans 
le  genre  nouveau  :  citer  Galuppi,  Sammartini,  Platti, 
Paradisi,  Rutini,  les  fils  de  J.-S.  Bach,  G.  Benda,  Fasch, 
Schobert,  Edelmann,  Nichelmann,  Hasse,  les  Mozart, 
pere  et  fils,  Joseph  Haydn,  Boccherini,  Sejan,  Clement, 
Filz,  Cannabich,  Monn,  Wagenseil,  etc.,  c'eSt  donner  une 
idee  tres  faible  et  tres  incomplete  d'un  mouvement  auquel 
prennent  part  les  compositeurs  de  1'Europe  entiere,  meme 
s'ils  continuent,  par  ailleurs,  a  ecrire  selon  les  anciennes 
routines,  pour  violon  ou  divers  instruments  et  basse 
continue. 

Le  contenu  expressif  d'un  repertoire  aussi  etendu,  pro- 
venant  d'ecoles  si  heteroclites,  repond  a  cette  extreme 
varidtd  de  tendances.  Les  sonates  de  la  periode  1740-1770 
ou  1775  ressortissent  en  majorite  au  §tyle  galant,  plus 
volontiers  decoratif  cjue  lyrique;  mais  il  en  est,  chez 
C.  Ph.  E.  Bach,  chez  Schobert,  «  le  premier  poete  que 
Mozart  ait  rencontr6  sur  son  chemin  »  (G.  de  Saint-Foix), 
chez  Edelmann,  et  combien  d'autres,  ou  un  accent  nou- 
veau se  fait  entendre,  qu'on  peut  sans  exagdration  dire 
preromantique,  qul  exige  et,  dans  une  large  mesure, 
explique  Tabandon  du  clavecin  en  faveur  d'un  instrument 
plus  apte  a  exprimer  les  passions  de  Tame,  le  piano-forte. 

ENCYCLOP£DIE  xvi  6 
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LE  PIANO-FORTE 

Invente  a  pen  pres  simultanement,  au  debut  du  siecle, 
par  Criftofori  en  Italic,  Marius  en  France,  Schroter  en 
Allemagne,  le  piano-forte  etait  regie,  jusque  vers  1760, 
d'un  emploi  assez  exceptional.  Un  Italien,  Lodovico 
Giu&ini,  avait  bien  publie  des  1732,  a  Florence,  douze 
Sonate  (a  vrai  dire  des  suites),  da  cimbalo  di  piano  e 
forte  detto  volgarmente  di  marteUetti,  concues  de  toute  evi- 
dence pour  etre  executees  sur  rin&rument  cree  dans  la 
meme  viUe  par  Criftofori  quelques  annees  auparavant. 
J.-S.  Bach  connaissait  les  pianos-forte  de  Silbermann. 
Ralph  Kirkpatrick  a  recemment  decouvert  que^Dome- 
nico  Scarlatti  (mort  en  1757)  avait  eu  des  pianos  a  sa  dis- 
position dans  les  palais  d'Aranjuez  et  de  TEscurial,  et  il 
n'esl:  pas  exclu  qu'il  ait  ecrit  pour  cet  instrument  un 
certain  nombre  de  ses  dernieres  sonates.  Mais  le  piano- 
forte ne  devient  d'usage  courant  qu'a  partir  de  1768. 
L'annee  precedente,  deja,  Dibdin  avait  accompagne  une 
cantatrice  dans  un  concert  public  donne"  a  Londres  le 
1 6  mai  1767  sur  «  un  nouvel  instrument  appele  piano- 
forte ».  Le  2  juin  1768  le  piano-forte  eft  mis  en  valeur, 
dans  la  meme  ville,  par  un  solisle  qui  n'eft  autre  que 
Jean-Chretien  Bach.  Le  8  septembre,  a  Paris,  le  Concert 
spirituel  emboite  le  pas  en  produisant  une  demoiselle 
Lechantre,  au  clavecin  forte-piano.  Bientot  Edelmann  fera 
campagne  pour  rinftrument  a  marteaux,  suivi  de  Rigel, 
Hullmandei,  Clementi  :  la  porte  sera  ouverte  a  un  art 
nouveau  du  clavier. 


LA  SYMPHONIE 

Parvenue  a  maturite,  la  symphonie  presente  une  telle 
similitude  de  plan  avec  la  senate  qu'on  la  d&finit  cpu- 
ramment  une  «  sonate  pour  orcheslire  ».  Mais  la  definition 
ne  vaut  qu'a  partir  d'une  periode  voisine  de  Tage  clas- 
sique.  Auparavant,  le  mot  sinfonia  6tait  resT:e  longtemps 
plus  impr^cis  encore  que  celui  de  sonata.  Au  xvie  siecle, 
il  pouvait  designer  toutes  sortes  de  compositions  pour 
les  instruments  et  les  voix.  Au  xvne  siecle,  il  se  reftreint 
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aux  compositions  purement  instrumentales,  pour  des 
effeftifs  qui  ne  sont  pas  necessairement  nombreux,  puisque 
nous  avons  rencontre  plus  haut  des  Symphoniae  de  Nicolas 
a  Kempis  a  trois,  deux,  et  meme  —  au  mepris  de 
I'&ymologie  —  un  instrument!  Pour  essayer  de  voir  clair 
dans  une  evolution  assez  complexe,  nous  nous  reporte- 
rons  en  deca  du  champ  du  present  chapitre.  Nous  trou- 
verons^  1'amorce  de  la  symphonic  dans  les  domaines  les 
plus  divers  :  theatre  lyrique,  concerto,  suite,  sonate  a 
plusieurs  instruments. 

Les  tout  premiers  operas,  I'Euridice  de  Peri,  YOrfeo  de 
Monteverdi,   comportent  de  brefs   episodes  purement 
instrumentaux,  ouverture,  ritournelles,  interludes  pour 
des  ensembles  diversement  composes,  que  le  compositeur 
intitule  souvent  sinfonia*  Bientot  ce  nom  qualifiera  plus 
particulierement  1'ouverture,  qui  se  developpera  au  point 
de  necessiter  une  organisation  sinon  tres  stride,  du  moins 
mieux  equilibree  qu'au  d£but  du  drame  lyrique.  Elle 
adoptera  des  sch&nas  divers,  selon  les  ecoles,  jusqu'a  la 
fixation  de  deux  types  opposes,  tous  deux  obeissant  a 
des  plans  logiques  et  nets  :  1'ouverture  fran^aise,  ebau- 
chee  par  LuUy  a  partir  des  ballets  de  I* Amour  malade  et 
RAlcidiane  (1657  et  1658)  et  pleinement  realist  dans 
1'ouverture  qu'il  6crivit  en  1660  pour  prefacer  le  Serse 
de  Cavalli;  1  ouverture  italienne,  deja  plus  qu'ebauch6e 
par  Alessandro  Stradella  dans  une  cantate  de  1681,  II 
Barcheggio,  mais  dont  Alessandro  Scarlatti  a  fourni  le 
modele  accompli  a  partir  de  la  reprise,  en  1696,  d'un  de 
ses  operas  de  jeunesse,  Dal  male  u  bene.  Dans  1'ouverture 
franchise  se  succedaient  une  partie  relativement  lente, 
majestueuse,  en  mesure  binaire,  cara&erisee  par  la  persis- 
tance  d'un  rythme  tres  accentud  (notes  pointees),  et  une 
seconde  partie  rapide  et  l^gere,  en  style  d'imitation; 
parfois    une    troisieme  partie    s'ajoutait,  lente  a  nou- 
veau,  qui  pouvait  etre  le  rappel,  abrege,  de  la  premiere. 
L'ouverture  italienne  comportait  trois  sections,  allegro- 
adagio-allegro )  d'ecriture  homophone,  la  premiere  section 
pouvant  cependant,  comme  les  concerti  grossi  de  la  meme 
periode,  recourir  a  1'ancien  Style  d'imitation.  La  smfonia 
dramatique  avait  d'ailleurs  plus  d'un  point  de  contact 
avec  le  concerto  et  la  sonate. 

D'une  part,  il  faut  y  insister,  les  limites  des  differents 
genres  etaient  beaucoup  moins  stri&ement  tracees  que 


1 64  LES  MAITRES  CLASSIQUES 

dans  nos  manuels  d'histoire  de  la  musique  :  on  passait  de 
la  senate  a  la  sinfonia  et  au  concerto  par  simple  adjon6Hon 
d' executants  supplementaires.  On  trouve,  pour  une 
Sonate  a  quatre  (archets)  de  Torelli,  conservee  a  S.  Petro- 
nio  de  Bologne,  un  fascicule  separe  intitule  ILipieni 
(supplements)  per  la  Sonata  a  quattro  ;  inversement,  nous 
voyons  Vivaldi  ramener  un  concerto  pour  deux  violons 
soli  et  quatuor  a  une  sonate  ou  sinfonia  a  quatre,  en 
raturant  sur  son  manuscrit  les  indications  tufti  et  solo, 
qu'il  remplace  respe£tivement  par  forte  (a  la  place  des 
tutti}  et  piano  (pour  les  soil}. 

D'autre  part,  les  compositeurs  de  Tepoque  prdclas- 
sique,  qui  tous,  a  la  seule  exception  peut-etre  de  Corelli, 
6crivaient  pour  le  theatre,  PegHse  et  le  concert,  n'avaient 
aucune  raison  de  ne  pas  s'emprunter  a  eux-memes,  quand 
ils  etaient  a  court  de  temps,  un  concerto  ou  une  sinfonia 
pour  en  faire  une  ouverture  d'opera,  et  reciproquement. 

Au  fur  et  a  mesure  que  Touverture  dramatique  se 
developpait,  on  s'accoutuma  a  la  separer  de  son  opera 
pour  Tutiliser,  seule,  comme  morceau  de  concert  (ou 
d'6glise  :  en  matiere  de  musique,  les  eglises  italiennes 
avaient  Fesprit  large).  L'ceuvre  de  Vivaldi  e$~t  a  cet  egard 
tres  rev^latrice.  Plusieurs  sinfonu  anterieures  a  1720 
portent  en  sous-titre  le  titre  de  Top^ra  pour  lequel  elles 
avaient  ete  composees,  mais  sont  manifeglement  copi6es 
pour  etre  donndes  hors  du  theatre*  Ailleurs,  par  exemple 
che2  J.-S.  Bach,  sensiblement  a  la  m£me  dpoque,  Tou- 
verture  frangaise  sert  d'introduftion  a  des  suites  ou  par- 
tite. 

Nous  ne  nous  appesantirons  pas  davantage  sur  ces 
questions  d'origine  :  il  nous  suffit  d'en  avoir  fait  entre- 
voir  la  complexite.  Arrives  presque  au  seuil  de  Tage 
classique,  nous  trouvons  la  sinfonia  enfin  parvenue  a 
trouver  son  equilibre,  entre  les  difTerents  mouvements 
qui  la  constituent,  et  dans  Tinterieur  de  chaque  mouve- 
ment.  Le  plan  d' ensemble,  attegro-adagio-attegro,  emprunte 
a  1'ouyerture  italienne  et  aux  concertos  de  solistes  de 
Torelli  et  Vivaldi,  est  celui  qu'adopteront  les  classiques, 
en  lui  adjoignant  le  menuet  ou  le  scherzo.  La  structure  de 
chaque  mouvement  est  calquee  sur  celle  des  mouvements 
correspondants  dans  la  sonate  ou  le  concerto,  avec  une 
tendance  de  plus  en  plus  marquee  a  delaisser  la  coupe 
fragmentaire  du  concerto  (ou  peuvent  alterner  jusqu'a 
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sept  et  huit  groupes  tutti-solo)  pour  celle  de  Yallegro  de 
senate  en  deux  sections  symetriques. 

DE  ////  A  ijjo 

A  ce  moment  se  posent  de  nouveaux  et  delicats  pro- 
blemes  d'ante"riorit£.  De  1715  a  1750  viennent  au  jour 
de  tres  nombreuses  sinfonie,  ou  symphonies,  car  la  nou- 
velle  orthographe  gagne  sans  cesse  du  terrain  :  a  qui 
attribuer  le  merite  d'avoir  sinon  invente  un  genre  qui, 
nous  1'avons  vu,  peut  revendiquer  de  lointaines  origines, 
du  moins  de  lui  avoir  donne  une  impulsion  decisive  ? 

La  question  esl:  de  celles  qu'on  agite,  rituellement, 
depuis  que  les  musicologues  se  penchent  sur  Fhistoire 
de  la  symphonic,  et  il  y  a  peu  de  chances  pour  qu'elle  soit 
jamais  resolue.  D'abord,  il  s'eSt  ecrit,  entre  1715  €11750, 
un  nombre  considerable  d'ceuvres  orchestrales  qui  repon- 
dent  plus  ou  moins  a  Tid^e  que  nous  nous  faisons  de  la 
symphonie.  II  en  a  ete  publi6  en  tous  pays,  notamment 
en  Italic,  en  France,  en  Allemagne,  en  Angleterre,  en 
Belgique.  La  plupart,  dditees  ou  restees  manuscrites,  ne 
sont  pas  datees.  Et  puis  la  reponse  change  selon  que  1'on 
considere  la  forme  ou  Torchestration  (nous  retrouverons 
la  m^me  difl&culte  a  propos  du  quatuor  a  cordes)  :  Men 
des  sinfonie  avanti  I'opera,  construites  en  trois  sections 
aUegfo-adagio-aUegro,  selon  un  veritable  plan  de  sympho- 
nie, sont  orcheslirees  pour  des  ensembles  hasardeux  et 
desdquilibres ;  d'autres  sinfonie }  dont  la  forme  et  Tecriture 
se  souviennent  de  Tancienne  sonate  d'eglise  ou  du 
concerto  grosso,  sont  d'esprit  moderne  quant  a  Forchestra- 
tion.  Nous  nous  trouvons,  en  re*alite,  dans  un  domaine 
vaste,  mouvant,  aux  limites  d'autant  plus  mal  determi- 
nees  qu'il  convient  d'y  inclure,  a  partir  de  1740-1750,  les 
serenades,  divertimenti,  cassations  et  autres  musiques  de 
plein  air  qui  tendent  de  plus  en  plus  vers  la  symphonie, 
et  les  trios  et  quatuors  a  cordes  destines  a  etre  execute's 
indifferemment  par  trois  ou  quatre  solistes,  ou  par  autant 
de  pupitres  d'orchestre. 

Si,  delaissant  la  periode  infantile  de  revolution  de  la 
symphonie,  nous  entrons  dans  celle  qui  precede  imme"- 
diatement  1'age  classique,  ce  sera  pour  y  constater  une 
enorme  proliferation  du  genre,  en  divers  points  de  FEu- 
rope.  Qui  mene  le  jeu  ?  fl  semble  que  ce  soit  Htalie,  ou 
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les  maitres  qui  dcrivent  pour  PorcheStre  se  comptent  par 
douzaines. 

G.  B.  SAMMARTINI 

On  leur  a  longtemps  donne  pour  chef  et  initiateur 
Giovanni  Battifta  Sammartini,  qui  eft,  en  tout  cas,  un 
musicien  plein  de  dons  :  verve,  elegance,  mordant,  sens 
poetique  (moins  enclin  a  la  melancolie  qu'a  une  sorte  de 
fegerete  feerique,  qui  lui  a  parfpis  valu  Fetic[uet±e 
d?  «  impressionni&e  »).  Sa  premiere  symphonic,  en 
quatre  mouvements,  fat  jouee  en  1734  a  Milan,  avec  un 
enorme  succes.  Plusieurs  autres  parurent  en  recueil,  a 
Paris,  avant  1742.  Toutes  sont  homophones,  sans  aucun 
retour  a  la  polyphonie  d'antan.  Le  premier  mouvement 
es~t  tantot  monothematique,  tantot  dithematique.  L'or- 
cheSlration  esl:  a  base  de  trio  ou  de  quatuor  a  cordes,  avec 
adjon£tion  de  parties  de  cor  dont  le  role  esl;  assez  peu 
important  pour  que  certains  editeurs  les  aient  omises. 
C'esl:  la  vivacite,  la  saveur  des  idees  musicales  et  leur 
parfaite  appropriation  aux  cordes  qui  ont  fait  la  vogue 
de  ces  symphonies  dont  Tune  aurait  arrache  a  Myslivecek, 
ce  Tcheque  ami  et,  dans  une  certaine  mesure,  inspirateur 
de  Mozart,  ce  mot  souvent  cite  :  «  J'ai  trouve  le  pere  du 
Style  de  Haydn!  » 

LES  SYMPHONIES  DE  VIVALDI 

Ce  peut  etre  la  verite.  II  parait  cependant  probable 
que  Vivaldi,  plutot  que  Sammartini,  a  joue  ce  role 
paternel.  On  a  retrouve  de  lui  dix-huit  symphonies 
manuscrites  (plus  les  incipit  de  cinq  autres),  ecrites  a 
partir  de  1716,  qui  deja  presentent  le  type  preclassique 
dans  sa  purete.  Elles  comportent  les  trois  mouvements 
du  concerto  de  soliste  et  de  1'ouverture  napolitaine,  trai- 
tes  dans  un  Style  resolument  different  de  celui  du  concerto  : 
les  instruments  du  quatuor  sont  utilises  dans  leur  registre 
le  plus  sonore,  sans  recours  aux  positions  elevees,  avec 
des  des  sins  faciles  a  doigter,  des  coups  d'archet  simples 
et  efficaces,  1'ornementation  reduite  a  presque  rien  :  en 
bref,  Tecriture  qu'on  admirera  dans  Fecole  de  Mannheim 
et  jusqu'a  des  figurations  —  tels  les  tremolos  a  notes 
jaillissantes  —  dont  il  esl:  d'usage  d'attribuer  Tinvention 
a  Johann  Stamitz  ou  a  son  entourage.  Les  themes  emprun- 
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tes  a  1'accotd  ou  a  la  gamme  du  ton  presentent  ce  cara&ere 
d'affirmation  tonale  qu'on  retrouve  couramtnent  chez 
Haydn,  Mozart  et  m£me  Beethoven,  au  moins  dans  le 
mouvement  initial  des  symphonies.  La  cons~tru£tion  est 
mono  ou  dithematique  (le  dithematisme  n'etant  pas  encore 
employe  dans  le  sens  d'un  conflit  dramatique  entre  deux 
personnages  sonores).  Les  mouvements  lents  sont  plus 
developpe's  que  ceux  de  Sammartini.  Les  uns  sont  mono- 
thematiques,  d'autres  en  forme  de  lied  A.  B.  A. ;  ou  encore 
en  deux  compartiments  avec  reprises.  Les  finales,  pour 
la  plupart  des  menuets,  sont  courts,  conStrults  en  deux 
compartiments  symetriques,  avec  reprises.  L'orcheStra- 
tion  repose  sur  le  quatuor.  Cinq  seulement  de  ces 
symphonies  font  appel  aux  bois  et  aux  cors,  moins  inge- 
nieusement  utilises  que  dans  certains  grands  concertos  de 
Vivaldi  —  a  part  les  cors  employes  pertinemment,  non 
en  permanence,  comme  de  simples  doublures  de  la 
basse,  mais  a  point  nomme,  en  vue  d'efTets  pre*cis. 

La  maitrise  de  Vivaldi  orcheStrateur  delate  surtout 
dans  la  fagon  dont  il  ecrit  pour  les  instruments  a  archet, 
et  en  tire  une  varie'te  de  coloris  jusqu'a  lui  sans  example. 
On  s'en  rend  mieux  compte  a  Hre  les  quelque  quarante 
ceuvres  qu'il  intitule  concerti  ripkni  ou  concerti  a  quattro, 
et  qui  sont  d'authentiques  symphonies  pour  cordes,  les 
unes  de  tous  points  semblables  a  celles  dont  il  a  ete  ques- 
tion au  paragraphe  precedent,  d'autres  s'en  difTerenciant 
par  une  6criture  plus  travaillee,  qui  n'est  pas  sans  faire 
songer  a  celle  des  anciennes  sonates  ou  sinfonk  d'eglise. 
Le  Style  contrapuntique  y  reapparait,  concurremment 
avec  Fharmonie  verticale;  le  finale  n'esl:  plus  un  menuet 
mais  un  allegro  ou  un  presto;  sans  viser  a  I'auSterite',  ces 
concerti  rlpleni  se  rendent  propres  aussi  bien  au  saint  lieu 
qu'aux  salles  de  concert  profanes.  Grace  a  leur  cara&ere 
tempere,  ils  peuvent  alterner  avec  des  symphonies  plus 
legeres  auxquelles,  par  une  osmose  salutaire,  ils  commu- 
niquent  un  peu  de  leur  s£rieux.  A  un  moment  ou  le  genre 
court  un  certain  risque  de  s'anemier  en  se  contentant 
d'un  discours  musical  reduit  a  la  simple  m61odie  accom- 
pagn^e,  le  recours  a  un  contrepoint  mo  demise* ,  exempt 
des  surencheres  pedantesques  dont  Ta6fcion  avait  ete 
nefaslte  et  $i6rilisante  a  la  fin  de  la  Renaissance,  devient 
principe  d'enrichissement.  L'6criture  a  plusieurs  voix 
s'avere  aussi  gtimulante  pour  les  recherches  d' orchestra- 
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tion  qu'en  ce  qui  concerne  la  forme  :  on  saisira  Finteret 
de  ce  point  de  vue  en  evoquant,  par  exemple,  le  finale  de 
k  Sjmphonie  Jupiter,  de  Mozart. 

Quant  a  la  supposition,  enoncee  plus  haut,  que  Haydii 
ait  pu  etre  au  courant  des  modeles  italiens,  mais^  tires 
plutot  de  Vivaldi  que  de  Sammartini,  elle  prend  creance 
du  fait  que  le  comte  de  Morzin,  grand  seigneur  de 
Boheme,  protedeur  du  Pretre  roux  et  dedicataire  des 
concertos  des  Saisons,  voisinait  avec  les  ESlerhazy;  et  le 
maltre  de  chapelle  des  ESlerhazy  auquel  Haydn  devait 
succeder,  Gregor  Joseph  Werner,  avait  publie  en  1748 
un  ouvrage  symphonique  inspire  des  SahonS)  sans  le 
moindre  ooute  possible. 

LA  SYMPHONIE  EN  FRANCE 

A  cot6  de  Sammartini  et  de  Vivaldi,  de  nombreux  Ita- 
liens,  les  uns  illugtres,  Porpora,  Galuppi,  Boccherini, 
Pergolese,  d'autres  obscurs  ou  meme  demeurds  ano- 
nymes,  ont  apport6  leur  part  de  creation.  Hors  d'ltalie, 
ils  avaient  des  emules,  6gaill6s  dans  FEurope  entiere  et 
qui,  avec  plus  ou  moins  de  genie,  poursuivaient  une 
marche  parallele,  sans  qu'on  soit  toujours  en  mesure  de 
savoir  s'il  y  a  eu  echange  d'influences  ou  similitudes  for- 
tuites  entre  les  pens6es  de  compositeurs  qui  s'ignoraient 
Fun  Fautre.  Notre  pays  ne  menait  pas  le  jeu,  mais  il  y 
etait  largement  engagd.  Bien  que  Fon  continue  de  les 
sous-eSlimer,  meme  apres  les  travaux  d^finitifs  de  La 
Laurencie  et  de  Saint-Foix,  les  compositeurs  frangais  du 
xvine  si£cle  ont  beaucoup  6crit  pour  ForcheStre,  dans 
des  formes  plus  ou  moins  proches  de  celle  de  la  symprio- 
nie  italienne. 

Jusqu'en  1740,  environ,  on  conState  en  efFet  que  Fap- 
pellation  symphonic  n'implique,  a  leurs  yeux,  aucune 
obligation  precise.  Ils  en  reStent  a  la  simple  notion 
d'ceuvre  orche^trale,  de  forme  libre,  que  le  Diftionnaire 
de  Brossard  exposait  en  1703,  en  definissant  la  sympho- 
nie  «  une  piece  ou  le  compositeur  n'esT:  point  assujetti  ny 
a  un  certain  nombre,  nya  une  certaine  espece  de  mesure  ». 
Mais,  apparentees  a  la  suite  de  danses,  ou  au  concerto, 
ou  a  ce  qui  sera  plus  tard  le  poeme  symphonique  (par 
exemple  les  Clemens  de  J.-F.  Rebel,  de  1737,  ou  k  pein- 
ture  du  chaos  originel  fait  deja  penser  au  debut  de  la 
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Creation  de  Haydn),  nombre  de  symphonies 
valent  par  une  fralche  et  abondante  invention  thematique 
et  la  vivacit6  des  rythmes.  Certaines  d'entre  elles  marquent 
un  progres  dans  l'orches~tration,  lorsque  a  l'inde*termina- 
tion  qui  regnait  d'ordinaire  dans  le  choix  des  instruments 
se  substitue  un  emploi  specific  des  difFerents  timbres  de 
I'orcheslre  :  il  en  va  ainsi  dans  les  Clemens,  qui  utilisent, 
en  plus  des  cordes,  les  flutes,  hautbois,  bassons  et  cors, 
dans  les  Symphonies  de  Mouret,  ou  interviennent  hautbois, 
bassons,  trompettes,  cors  et  timbales,  etc. 

Au  point  de  vue  de  la  forme,  Favance  se  marque  sur- 
tout  dans  des  trios  (ou  quatuors)  d'une  fa£hire  speciale, 
publics  en  grand  nombre  a  partir  de  1760,  et  destines  a 
etre  «  executes  a  trois  ou  a  grand  orchestre  »,  c'est-a-dire 
par  un  ensemble  d'archets  eventuellement  complete  par 
des  flutes,  hautbois,  trompettes  doublant  les  violons,  et 
des  bassons  doublant  les  violoncelles.  Parfois  un  meme 
recueil  es"t  divise  a  nombre  egal  entre  des  trios  (ou  qua- 
tuors) solistes  et  des  trios  (ou  quatuors)  d'orchestre, 
d'une  ecriture  plus  simple,  partant  plus  adapted  a  Texe- 
cution  colle6fcive.  Ces  ceuvres  abandonnent  presque  toutes 
la  structure  de  la  suite  pour  se  rallier  a  celle  de  la  sonate. 
Les  Six  Symphonies  dans  le  gofit  italient  de  Guillemain 
(1740),  pr<6sentent  des  amorces  de  ditnematisme.  Leur 
titre,  leur  coupe  en  trois  mouvements,  les  rattachent  aux 
nouvelles  tendances. 

Ce  repertoire  de  trios  et  quatuors  d'orchestre  comporte 
encore  une  partie  de  basse  chirTrde  deslinee  a  Taccompa- 
gnementau  clavecin.  Maisle  role  du  clavecin  d'accompa- 
gnement  perd  de  son  importance  a  mesure  que  1'ecriture 
des  cordes  s'affermit.  Bientot,  autour  de  1760,  on  ne  le 
conservera  que  par  routine  traditionaliste,  ou  cornme 
renfort,  pour  pallier  1'insuffisance  ou  le  manque  d'une  des 
parties. 

L'a&ivite  du  Concert  spirituel,  la  fre*quente  participa- 
tion d'insl:rumentisT:es  etrangers,  1'emploi  a  demeure  de 
plusieurs  de  ces  virtuoses  chez  des  me'cenes  parisiens 
comme  M.  de  La  Poupliniere,  les  visites  ou  les  sejours 
prolonges  de  compositeurs  italiens,  beiges,  allemands, 
tcheques,  dont  beaucoup  faisaient  graver  leurs  ceuvres 
chez  nos  editeurs,  devaient  apporter  aux  symphoniStes 
iue  Ton  peut  mesurer  a  1'abondance 
que  La  Laurencie  et  Saint-Foix 
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Font  inventoriee.  Mais  ces  derniers,  juges  impartiaux, 
conviennent  quenos  compositeurspreclassiques,  quelques 
qualites  qu'on  leur  accorde,  tant  dans  le  domaine  de 
Fexpression  que  dans  celui  de  la  technique,  recent,  en 
matiere  d'art  instrumental,  tributaires  de  FItalie  et  de 
FAllemagne. 

La  Laurencie  et  Saint-Foix  emettaient  ce  jugement  en 
1911.  Depuis  lors,  une  premiere  ecole  autrichienne  nous 
a  ete  rdvetee,  comprenant  des  Viennois  tels  que  Georg 
Matthias  Monn,  G.  Chr.  Wagenseil,  des  Salzbourgeois 
cornme  Leopold  Mozart,  qui,  de  tres  bonne  heure,  ont 
ecrit  des  symphonies  dont  F^criture  et  1' orchestration 
£galent  en  maturite  celles  des  maitres  de  Mannheim, 
leurs  contemporains;  et  leurs  chronologies  respedives 
s'enchevetrent  au  point  que  Ton  peut  difficilement,  a 
Theure  aduelle,  attribuer  a  coup  sur  a  Tune  ou  Fautre 
ecole  tel  progres  dans  Tecriture,  la  Structure  ou  Torches- 
tration  de  la  symphonic.  Le  probleme  se  complique 
encore  si  Ton  considere  que  Johann  Agrell,  un  Su^dois, 
avait,  des  1725,  compose  des  symphonies  avec  hautbois, 
trompette,  flutes,  cors  (musicalement  assez  pauvres,  il  esT: 
vrai),  qu'avant  1740  le  Morave  Mica  en  ecrivait  de  beau- 
coup  plus  solides  et  que,  dans  plusieurs  cours  princieres 
d'Allemagne  et  d'Autriche,  d'autres  pionniers  avan- 
9aient  dans  les  memes  voies. 

U&COLE  DE  MANNHEIM 

Si  Mannheim  s'est  vu  attribuer  le  plus  souvent  le 
merite  de  1'invention,  cela  tient  sans  doute  moins  a  la 
substance  musicale  des  oeuvres  qui  y  ont  pris  naissance 
qu'a  la  splendeur  de  I'exdcution  que  leur  assurait  un 
orchestre  repute  le  meilleur  de  son  temps.  Des  son  acces- 
sion au  pouvoir  (1743),  le  due  Charles-Theodore  avait 
fait  de  Mannheim  un  centre  artiStique  de  toute  premiere 
importance.  La  musique  y  occupait  une  place  preponde- 
rante.  L'file&eur  palatin  s'6tait  particuHerement  appli- 
que a  se  conStituer  un  orchestre  modele.  II  lui  donna 
pour  chef  1'excellent  violonisle  tcheque  Johann  Stamitz, 
qui  bientdt  eut  a  sa  disposition  un  ensemble  dont  chaque 
membre  etait  un  maitre.  Stamitz  put  faire  travailler  ses 
musiciens  a  sa  guise,  instaurer  un  Style  symphonique, 
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une  discipline  qui  lui  permit  des  attaques  d'une  nettete, 
des  nuances  d'une  precision  juscju'alors  inconnues.  On 
lui  a  parfois  attribue  P  «  invention  »  du  crescendo  et  du 
decrescendo,  ce  qui  es~t  absurde,  car  les  chanteurs,  les  violo- 
ni£tes,  quiconque  avait  a  «  tenir  »  des  sons,  les  prati- 
quaient  depuis  longtemps;  mais  il  etait  le  premier  a  les 
obtenir  de  tout  un  orcheStre. 

Ses  ceuvres,  bien  conSlruites,  elegantes,  ou  Ton  cher- 
cherait  en  vain  la  presence  d'une  onginalite  profonde, 
mais  jou6es  avec  une  perfection  dont  nous  conservons, 
d'auditeurs  dignes  de  foi,  des  temoignages  emetveilles, 
ont  contribue  pour  beaucoup  a  imposer  la  symphonie  a 
quatre  mouvements,  avec  Fallegro  initial  de  forme 
sonate,  le  finale  generalement  en  rondo,  le  menuet  inter- 
cale  entre  Tandante  et  le  finale  (l'adjon£tion  du  menuet 
n'etait  pas  une  nouveaute  absolue  :  on  le  trouve  deja 
dans  les  Sinfonie  a  quattro  d'Albinoni,  vers  173  5).  D'autres 
«  Mannheimer  »  ont  servi  la  meme  cause,  aides  des  memes 
elements  de  succes  :  Franz  Xaver  Richter,  Anton  Fik, 
Holzbauer,  puis  Carl  Stamitz  (fils  de  Johann),  Christian 
Cannabich,  Franz  Beck,  sont  parmi  les  plus  importants. 
Moins  pour  la  qualite  de  leur  musique,  dont  une  part 
relativement  faible  peut  aujourd'hui  affronter  1'epreuve 
du  concert,  que  parce  qu'on  y  trouve  deja,  quant  a  la 
forme,  Tessentiel  de  la  symphonie  classique.  Et  c'est 
Mannheim  qui  a  fixe,  a  tres  peu  pres,  les  proportions  de 
I'orchestre  classique,  appuye  sur  un  solide  quatuor  (des 
1756,  une  masse  de  vingt  violons,  quatre  altos,  quatre 
violoncelles,  deux  contrebasses)  auquel  s'ajoutalent  les 
bois  par  deux  ou  par  quatre,  quatre  cors  plus  des  trom- 
pettes  et  timbales  quand  besoin  £tait. 

LE  ROLE  DE  J.  HAYDN 

Joseph  Haydn  n'a  pas  ecrit  de  symphonie  avant  1759 
—  au  plus  t6t.  On  voit  a  quel  point  le  titre  de  «  Pere  de 
la  symphonie  »,  qu'on  lui  decerne  souvent,  est  en  disac- 
cord avec  la  realite  des  faits,  si  on  veut  le  prendre  a  la 
lettre.  Haydn  a  et6  devance  par  tous  les  Italiens,  AUe- 
mands,  Autrichiens,  Fran9ais  deja  nomme*s;  encore  en 
ai-je  omis  beaucoup,  de  Timportance  de  C.  Ph.  E.  Bach, 
Boccherini,  Gossec. 

Mais,  a  considerer  les  choses  de  plus  haut,  on  doit  lui 
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reconnaitre  une  eclatante  primaute.  Dans  ses  cent  quatre 
symphonies  qui  s'6chelonnent  entre  1759  et  1795.,  il  a 
donne  a  la  forme  sa  dignite  la  plus  haute  :  il  ne  Pa  pas 
seulement  perfe&ionnee  sous  le  double  rapport  de  la 
conStru&ion  et  de  PorcheStration  :  il  y  a  mis  Pempreinte 
d'un  genie  vigoureux  et  original.  Ces  adje6Hfs  suqpren- 
dront  peut-etre  plus  d'un  lefteur?  J'emprunterai  ma 
reponse  a  une  excellente  etude  de  Cecil  Gray  sur  Joseph 
Haydn  et  la  symphonie.  II  y  eft  fait  bonne  justice  d'asser- 
tions  que  les  manuels  se  transmettent  d'age  en  age,  et 
qu'on  n'a  vraiment  plus  le  droit  d'accepter.  On  ne  peut 
plus  ravaler  Haydn  au  simple  role  de  precurseur  de 
Mozart,  comme  Mozart  le  serait  de  Beethoven,  «  respec- 
tivement  le  bourgeon,  la  £eur  et  le  fruit  d'un  meme 
arbre  genealogique  ».  Cette  place  eminente  assignee  a 
Haydn  dans  PhiStoire  de  la  musique,  on  a  cesse  d'ad- 
mettre  qu'il  ne  la  devrait  «  pas  tant  a  son  apport  r£el 
qu'a  son  rdle  dans  Involution  de  la  forme  symphonic 
dont  il  eSt  communement,  mais  faussement,  proclamd 
Pinventeur.  D'ou  la  familiere  et  re^tri£tive  appellation 
«  Pere  Haydn  »...  Que  cette  locution,  dans  la  mesure  ou 
elle  s'appliquait  a  sa  personnalite,  et  pas  seulement  a  sa 
part  dans  la  formation  du  genie  de  ses  successeurs, 
reposait  sur  «  Pattribution  a  sa  musique  de  qualites  de 
second  plan,  impliquees  dans  cette  designation  pater- 
nelle  :  une  suave  benignite,  une  allegresse  imperturbable., 
associees  a  une  emouvante  suggestion  de  senilite,  ou  de 
seconde  enfance  ». 

Or,  poursuit  en  substance  Cecil  Gray,  de  meme  que 
Pon  a,  au  debut  du  present  siecle,  renonce  a  considerer 
Mozart  comme  un  simple  pr6curseur  de  Beethoven,  de 
meme,  un  peu  plus  tard,  on  a  renonce  a  voir  tout  bonne- 
ment  en  Haydn  un  «  Mozart  embryonnaire  ».  En  bref, 
«  Haydn  n'e§t  pas  plus  contenu  dans  Mozart  que  Mozart 
dans  Beethoven.  Mozart  n'dtait  pas  plus  capable  de  sur- 
passer  Haydn  dans  les  domaines  ou  il  excelle  que  Haydn 
de  surpasser  Mozart  dans  les  siens.  »  Sur  quoi  Cecil  Gray 
exalte  Pesprit  novateur  de  son  heros  :  non  pas  pour 
avoir  introduit  le  menuet  dans  la  symphonic  (nous  avons 
vu  plus  haut  qu'en  cela,  il  avait  etc  devance  par  Albinoni, 
parmi  d'autres),  mais  pour  Pavoir  marque  de  sa  forte 
personnalite  aussi  bien  que  les  trois  autres  mouvements 
traditionnels  :  Pall6gro  initial  ou  il  se  montre  le  plus 
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audacieusement  oppose  aux  formulas  Slereotypees,  le 
plus  «  proteiforme  »  des  compositeurs,  le  second  mou- 
vement,  dans  lequel  il  substitute  souvent  le  theme  varie 
au  lied  habituel,  ou  il  met  souvent  aussi  une  intensite 
d'emotion  dont  on  ne  trouve  d'exemple  chez  aucun  de 
ses  pr<£decesseurs  immediats.  «  Mais  c'est  peut-etre,  par- 


gaiet<£  spontanee,  absolue  suret£  de  touche.  Meme  dans 
ses  moments  les  plus  heureux,  Mozart  n'est  jamais  loin 
des  larmes;  avec  lui,  on  es~l  toujours  conscient  des  virgi- 
liennes  lacrymae  rerum  :  avec  Haydn,  jamais.  » 

Les  quelques  oeuvres  de  jeunesse  qui  entrent  chrono- 
logiquement  dans  les  limites  du  present  chapitre  laissent 
deja  paraitre  les  qualites  que  mettra  en  pleine  lumiere  la 
produfbion  de  son  age  mur,  elegance  et  fermet6  de  I'ecri- 
ture,  vari6te  de  la  forme,  trouvailles  d'orcheStration, 
etendue  d'un  clavier  expressif  qu'on  ampute  de  la  facon 
la  plus  arbitraire  en  le  confinant  dans  la  joie  insouciante. 
A  considerer  tous  ces  traits  de  superiorite,  on  peut  trou- 
ver  ju^tifiee  Tetiquette  de  «  Pere  de  la  symphonic  » 
attachee,  dans  les  manuels,  au  nom  de  Joseph  Haydn. 

On  Py  appelle  aussi  le  «  Pere  du  quatuor  »  :  il  Pe§t  de 
la  meme  fa9on  (encore  qu'il  y  ait  des  presomptions  de 
paternite  presque  aussi  fortes  en  faveur  de  Boccherini), 
en  ce  sens  qu'il  a  dote  de  chefs-d'oeuvre  un  genre  dont 
Pequilibre  demeurait  incertain  :  mais  nullement  un  genre 
nouveau,  si  Pon  consider e  que  Poriginalite  du  quatuor 
consiste  dans  le  concert  de  quatre  voix  inStrumentales  a 
la  fois  parentes  et  differenciees,  et  non  dans  le  plan,  qui 
ne  se  distingue  en  rien  de  celui  de  la  sonate. 


LE  QUATUOR 

Au  xvie  si£cle,  au  moment  ou  s'&ait  cree  un  art  in&ru- 
mental  applique  a  s'^manciper  de  Pimitation  des  voix,  il 
n'en  avait  pas  moins  commence  par  calquer  le  dispositif 
du  quatuor  vocal  dans  lequel  s'6chelonnaient  les  quatre 
tessitures  :  soprano  (ou  discantus),  alto,  tenor  et 
basse.  Nombre  de  compositions  polyphoniques  •  dont 
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Instrumentation  n'etait  pasprecisdepouvaientetre  jouees 
par  quatre  cornets,  ou  quatre  violes,  on  quatre  violons. 
UOdhtcaton  (Venise,  1501)  contient  des  cansyne  inStm- 
mentales  a  quatre.  On  en  trouve  d'autres,  et  des  ricercari, 
et  toutes  sortes  de  compositions  en  quatuor  dans  les 
recueils  italiens,  allemands,  n6erlandais,  du  xvie  siecle. 
Une  fugue  pour  quatre  violons  (Geigen),  imprimee  d£s 
1532  dans  la  Musi  fa  Teusch  de  Hans  Gerle,  e£i  en  parfait 
Style  de  quatuor,  de  meme  que,  un  peu  plus  tard,  les  fan- 
taisies  pour  violes  de  Du  Caurroy,  Guillet,  Claude  Le 
Jeune,  ou  les  Dancenes  de  Claude  Gervaise.  Des  theori- 
ciens  qu'il  serait  trop  long  de  citer  presentent  ^comme 
une  formation  normale  le  «  concert  »  de  quatre  violes  ou 
violons  de  formats  differents.  Et  il  faut  convenir  que  la 
musique  polyphonique  confiee  a  de  tels  ensembles  jus- 
qu'au  ddbut  du  xviie  siecle  s'inspirait  a  un  haut  degre  de 
ce  qu'on  peut  appeler  «  1'esprit  du  quatuor  ».  Plus  que 
dans  la  periode  qui  va  suivre,  plus  meme  que  dans  les 
premiers  quatuors  de  Haydn  ou  de  Mozart,  les  quatre 
parties  concertent  a  egalite,  toutes  quatre  chantent,  sans 
qu'il  soit  entre  elles  question  d'une  hierarchie  au  sommet 
de  laquelle  regnerait  une  partie  melodique,  le  superiw, 
seulement  accompagnee  par  les  trois  autres. 

Lors  m£me  que  le  Style  homophone  aura  remplace  la 
polyphonic  ancienne,  modifiant  et  la  sonorite  et  le  sens 
meme  de  la  musique  inStrumentale,  lorsque  la  melodie 
du  superius  accaparera  Pinteret,  des  vestiges  refterpnt  ca 
et  la  de  la  conception,  momentanement  dclipsee,  du 
quatuor.  D'abord  toute  la  musique  de  danse  frangaise 
^crite  au  xvne  siecle  pour  la  famille  des  violons,  groupes 
en  ensembles  qui  vont  du  quatuor  soliste  a  de^  petits 
orche^tres  comme  la  bande  des  vingt-quatre  violons. 
Leur  repertoire  presente  cette  particularite  d'etre  destine 
aux  seuls  archets,  sans  basse  realisee  au  clavier.  Aux 
danses  s'y  ajoutent  souvent  Ae&fantauies  qui  sont  de  la 
musique  de  concert  (par  exemple  dans  les  Pieces  pour  k 
violon  a  quatre  parties  de  differents  autheurs,  publiees  par  Bal- 
lard  en  1665). 

En  Italie,  en  Allemagne,  d'innombrables  sonates  et 
suites  a  quatre  instruments  a  archets  (d' Adriano  Banchieri, 
Giovanni  BattiSta  Vitali,  Torelli,  Rosenmiiller,  Schmie- 
cerer,  etc.)  peuvent  se  passer  du  clavecin  realisant  la  basse 
qui  semble  n'etre  la  qu'en  cas  de  defaillance  d'un  des 
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quatre  partenaires.  Cette  basse  pour  clavier  es~t  meme 
tout  a  fait  absente  d'une  piece  de  Style  contrapuntique, 
de  Gregorio  Allegri,  reproduite  dans  la  Musurgia  univer- 
salis,  de  Kircher,  en  1650,  avec  specification  des  inStru- 
meats  :  «  Duoi  Violini,  Alto  et  Basso  di  Viola  ». 

Mais  le  pays  par  excellence  ou,  au  cours  du  xviie  siecle, 
survit  la  composition  pour  instruments  a  archet  sans 
accompagnement  de  clavier,  c'eft  1'Angleterre.  Tres 
avant  dans  le  xviie  siecle,  les  violes  y  conservaient  une 
faveur  qu'on  refusait  au  violon.  ConStituees  en  quatuors, 
quintettes,  sextuors,  elles  fournissaient  le  fonds  des 
concerts  d'amateurs.  La  forme  habituelle  etait  la  jant ai- 
sle, liber  ee  le  plus  souvent  des  rythmes  choregraphiques. 
Elles  donnent  maintes  fois  1'impression  d'avoir  recherche 
un  dosage  de  sonorites  fort  surprenant  pour  cette  epoque. 
Alfonso  Ferrabosco,  Ward,  Jenkins,  Coperario,  Thomas 
Lupo,  Matthew  Locke,  etc.,  ont  ecrit  dans  ce  Style  de  la 
fancy  des  ceuvres  infiniment  seduisantes.  L'habitude  etait 
alors  si  enracinee  de  composer  pour  des  families  inStru- 
mentales  homogenes,  que  lorsque  des  musiciens  de 
1' epoque  elisabethaine  s'aviserent  de  melanger  divers 
groupes,  on  appela  le  genre  nouveau  "Broken  music  (mu- 
sique  brisee).  Vers  la  fin  du  siecle,  quand  le  genre  sem- 
blait  epuise,  Henry  Purcell,  age  de  vingt  et  un  ans 
(vers  1080),  a  donne  des  Fantaisies  a  quatre  parties  (violes 
ou  violons)  qui  contiennent  des  beautes  de  premier 
ordre.  On  a  pu,  sans  paradoxe,  comparer  certains  de  ses 
precedes  d'ecriture  a  ceux  de  Faure  dans  son  Quatuor 
poSthume  op.  121.  Les  quatre  voix  se  meuvent  avec  une 
egale  souplesse,  au  gre  d'un  contrepoint  singulierement 
expressif  et  libre  d'allure. 

Au  d£but  du  xvnie  siecle,  les  Italiens,  en  nombre,  et 
quelques  compositeurs  en  d'autres  pays,  ont  acquis  une 
telle  maitrise  dans  le  nouveau  Style  homophone,  et  en 
meme  temps  une  telle  entente  de  Fecriture  des  instru- 
ments a  archet  que  la  basse  chifTree  devient  de  moins  en 
moins  utile.  Citons  Luigi  et  Giulio  Taglietti,  Manfredini, 
dall'Abaco,  mais  on  pourrait  aj outer  des  noms  par  dou- 
zaines.  Entre-temps,  en  1725,  se  presente  a  nouveau 
un  6chantillon,  a  vrai  dire  exceptionnel,  de  veritable  qua- 
tuor>  d^liberement  priv6  des  bequilles  de  la  basse  chifTree. 
Alessandro  Scarlatti  en  es"l  Fauteur.  L'oeuvre  se  com- 
pose de  six  quatuors  intitu!6s  :  Sonata prima  (seconda,  etc.) 
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a  quaUro,  Due  Violini,  viohtta  (alto)  e  Violoncello  senya 
cembalo  (sans  clavecin).  Cette  initiative  de  Scarlatti  ne 
semble  pas  avoir  eu  d'echo,  au  moins  immediat.  Pendant 
une  trentaine  d'annees  la  basse  chiffree  continuera  d'es- 
corter  les  quatre  archets  du  quatuor,  par  simple  routine, 
ou  pour  remplacer  un  absent,  ou,  dans  les  quatuors  a 
double  fin  dont  il  a  et6  question  plus  haut,  pour  servir  de 
«  condufteur  »  lorsqu'ils  etaient  joues  a  grand  orche£tre. 

A  partir  de  1750  la  vogue  de  ces  quatuors  bat  son 
plein.  Un  catalogue  parisien  de  175 1  (Le  Clerc  —  Veuve 
Boivin)  mentionne  sous  la  rubrique  Quatuor  une  ving- 
taine  d'auteurs,  parmi  lesquels  Telemann,  Tessarini, 
Jommelli,  Briuscni,  Dauvergne.  Dix  ans  plus  tard,  en 
1761,  Boccherini  composera  ses  premiers  quatuors, 
publics  seulement  en  1768  sous  le  titre  :  Set  Sinjonie  o  sia 
quartette)  per  due  violini,  alto  e  violoncello  obbligati.  Us  marquent 
le  d£but  de  la  serie  des  cent  deux  quatuors  qui  nous  ont 
ete  conserves  de  lui. 

Haydn,  qui  devait  en  ecrire  quatre-vingt  trois,  Tavait 
devanc6,  si  Ton  accepte  la  date  de  1755  que  C.  F.  Pohl 
assigne  a  ses  quatuors  de  d6but.  Mais  lesdits  quatuors 
sont  encore  apparent^  a  1'ancienne  suite,  et  Ton  peut  se 
demander  s'ils  ont  en  quelque  mantere  influe  sur  Bocche- 
rini. Et  quand  on  parviendrait  a  elucider  le  probleme, 
refterait  a  savoir  quand,  au  ju£te,  ont  ete  Merits  les  quatuors 
(sans  basse  chiffrde)  de  Mannheimigles,  de  Franjais,  d'Al- 
lemands,  de  Viennois,  d'ltaliens,  que  Ton  public  surtout 
a  Paris  en  abondance  par  recueils  de  six  ou  douse,  environ 
1760-1765. 

Retenons  que,  pour  la  qualite  et  la  quantity  dans  le 
domaine  du  quatuor,  Haydn  et  Boccherini  sont  tres 
proches.  Us  avaient  Tun  pour  Pautre  une  egitime  et  une 
admiration  qu'ils  ont  eu  1'occasion  d'exprimer  :  nous 
pouvons  leur  partager  la  notre  et  renoncer  a  une  recherche 
de  paternite  qui,  si  elle  aboutissait,  n'aurait  d'autre  int6ret 
que  de  confirmer  ou  d'infirmer  une  etiquette  simpliSte,  et 
vaine. 

Marc  PINCHERLE. 
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HAYDN 


TOSEPH  Haydn  (1732-1809),  compositeur  autrichien 
J  universellement  connu,  principal  representant,  avec 
Mozart,  du  «  classicisme  viennois  »  pendant  la  seconde 
moitie  du  xvine  siecle,  eft  n£  au  village  de  Rohrau,  en 
une  contree  essentiellement  limitrophe,  carrefour  d'ele- 
ments  ethniques  a  la  fois  autrichiens,  hongrois  et  slaves 
—  notamment  croates.  II  n'eft  done  point  6tonnant  que 
la  musique  de  ces  divers  peuples  ait  laisse  des  traces  dans 
1'art  de  Haydn.  Cependant  si  d'aucuns,  insistent  sur  ces 
traces,  ont  voulu  faire  de  lui  un  musicien  hongrois  ou 
create,  voire  tzigane,  c'esl:  la  une  assertion  denuee  de 
tout  fondement.  Tant  du  cote  paternel  que  du  cote 
maternel,  Haydn  eft  le  descendant  de  paysans  ou  d'ar- 
tisans  auStro-allemands  etablis  dans  cette  region  depuis 
plusieurs  generations.  Son  pere,  Mathias  Haydn,  etait 
charron;  sa  mere,  Maria  Haydn,  ne'e  Koller,  6tait  la 
fille  d'un  bourgeois  considere,  qui  remplissait  a  Rohrau 
les  fon£tions  de  Marktrichter,  c'eSl-a-dire  de  commissaire 
aux  marches.  De  leur  mariage  naquirent  douze  enfants, 
dont  six  survecurent.  Joseph  Haydn  etait  le  second  des 
douze  et  1'alne  des  fils.  Parmi  les  cadets,  il  convient  de 
signaler  son  frere  Michael,  lui  aussi  compositeur  de  pre- 
mier plan  (notamment  dans  le  domaine  de  la  musique 
d'eglise). 

De  son  village  natal,  les  circonftances  menerent  Haydn 
d'abord  a  Hainburg,  dans  le  voisinage  de  Rohrau,  puis 
a  Vienne  ou  il  fit  un  premier  sejour  d'une  dizaine  d'an- 
nees,  recevant  en  qualite  d'enfant  de  choeur  quelques 
lemons,  avant  d'en  passer  dk  autres  durant  lesquelles  il 
mena  une  existence  d'artifte  independant,  acquerant  la 

Sratique  de  son  metier  et  s'impr6gnant  par  tous  les  pores 
e  son  etre  du  plus  de  musique  qu'il  pouvait.  A  partir 
de  1760,  et  durant  de  longues  annees,  il  fut  maltre  de 
chapelle  au  service  des  princes  Efterhazy,  a  Eisenftadt 
puis  a  Efterhaz.  Apres  la  mort  du  prince  Nicolas  Efterhazy 
en  1790,  il  fut  presque  totalement  libere  de  ses  fon&ions 
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ofEcielles  et  put,  au  cours  des  annees  suivantes,  accom- 
pllr  en  Angleterre  deux  longues  tournees  de  concerts 
qui  affermirent  beaucoup  sa  gloire  europeenne.  A  partir 
de  1795,  il  vecut  principalement  a  Vienne,  s'adonnant 
encore  a  la  composition  jusque  vers  1805,  mais  fort 
vieilli  et  affaibli  en  ses  dernieres  annees.  II  mourut  peu 
apres  I'entr6e  des  Francais  a  Vienne  en  1809  et  fut 
enterre"  avec  des  honneurs  consid6rables  auxquels  s'asso- 
cierent  jusqu'aux  troupes  d'occupation. 

La  tendance,  fort  repandue,  consis~lant  a  donner  d'un 
grand  artiste  une  sorte  de  portrait  Stereotype,  a  egale- 
ment  conduit,  dans  le  cas  de  Haydn,  a  bien  des 
mecomptes.  On  1'a  si  longtemps  repr6sente  sous  les  traits 
naiivement  souriants  du  «  Papa  Haydn  »  qu'on  en  a 
presque  completement  oublie  de  voir  autre  chose  en 
lui.  En  face  de  la  figure,  idealis6e  par  le  romantisme, 
du  «  titan  »  Beethoven,  on  a  voulu  faire  de  Haydn 
une  nature  perpetuellement  idyllique  et,  par  la  meme, 
totalement  e"trangere  aux  grands  problemes  intelleftuels. 
Nous  savons  aujourd'hui  a  quel  point  une  telle  concep- 
tion d6figure  sa  veritable  personnalite.  Haydn,  en  realite", 
n'esl:  pas  un  «  type  d'artiste  »  au  sens  ou  Tentendait  le 
romantisme.  L'art,  pour  lui,  ne  consist  pas  a  faire 
6talage  de  son  propre  moi,  ce  n'esl:  pas  une  confession 
personnelle.  Homme  du  xvme  siecle,  il  entend  faire  de 
Part  pour  1'art  et  non  pour  exprimer  ses  propres  etats 
d'ame.  Aussi  la  conception  de  son  art  inspire"  par  le 
romantisme  eSt-elle,  tant  sur  le  plan  historique  que  sur 
le  plan  esthetique,  absolument  erronee. 

La  position  de  Haydn,  dans  1'evolution  de  la  musique 
europeenne,  esT:  essentiellement  cara6berisee  par  le  fait 
qu'il  a  grandi  durant  la  derniere  phase  de  la  musique 
baroque,  vers  1750,  et  a  participe  a  toute  T6closion  du 
classicisme  viennois  jusqu'au  seuil  du  romantisme,  qui 
fait  irruption  peu  apres  1800.  L'ceuvre  de  Haydn  es~t  a  la 
fois  le  pont  qui  relle  ces  deux  periodes  et  le  moteur  qui 
a  permis,  de  fa9on  decisive,  a  cette  Evolution  de  s'accom- 
pjlr.  Cependant,  si  nous  voulons  tenter  de  retracer  ici 
revolution  artisT:ique  de  Haydn,  il  nous  faut  des  1'abord 
souligner  qu'a  maints  egards  nous  nous  trouvons  dans 
une  incertitude  plus  grande  que  pour  les  autres  grands 
compositeurs  du  xviue  siecle.  En  premier  lieu,  nous  ne 
possedons  pas  encore  d'e*dition  complete  ni  meme  un 
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catalogue  satisfaisant  des  oeuvres  de  Haydn.  D'autre 
part,  on  ne  pent,  en  bien  des  cas,  indiquer  que  de  fagon 
fort  approximative  Pepoque  a  laquelle  telle  ou  telle 
ceuvre  a  ete  composee;  souvent  il  n'est  meme  pas  pos- 
sible d'affkmer  avec  certitude  si  une  ceuvre  attribuee  a 
Haydn  eft  veritablement  de  lui,  ou  si  c'est  a  tort  qu'elle 
porte  son  nom.  Cette  incertitude  affe&e  particuli&rement 
les  ceuvres  de  jeunesse. 

A  quel  age  Haydn  a-t-il  commence  a  composer  ?  Nous 
ne  le  savons  pas  au  juste.  C'est  comme  enfant  de  chceur 
a  Vienne  qu'il  rec,ut  sa  premiere  formation,  mais  il  a 
dit  lui-meme  plus  tard  qu'il  devait  davantage  sa  science 
a  la  simple  audition  d'ceuvres  musicales  qu'a  de  veritables 
etudes  de  composition.  Quoi  qu'il  en  soit,  on  peut  comp- 
ter  avec  certitude  au  nombre  de  ses  premiers  travaux  une 
Musa  brevis  en  fa  majeur}  probablement  composee  vers 
1750  et  qu'il  reconnut  avec  une  certaine  emotion,  la 
retrouvant  cinquante  annees  apres,  pour  une  de  ses  plus 
anciennes  productions,  II  va  sans  dire  qu'elle  ne  montre 
point  de  traits  tellement  personnels,  mais  Ton  y  dislingue 
deja,  en  depit  de  toute  la  gaucherie  qui  1'empreint,  un 
talent  foncierement  original,  nullement  altere  par  une 
Stri&e  observance  des  traditiqns.  Les  annees  1750-1760, 
ou  Haydn,  apres  avoir  quitt^  le  college,  mene  a  Vienne 
une  vie  de  musicien  independant,  voient  certainement 
aussi  la  naissance  d'autres  oeuvres  de  musique  d'eglise  : 
c'eSt  ainsi  qu'on  peut  sans  aucun  doute  dater  de  cette 
dpoque  un  Salve  }Legina  en  mi  majeur;  mais  Haydn  a 
probablement  ecrit  au  cours  de  ces  annees,  pour  ^les 
eglises  ou  il  remplit  les  fonftions  de  chanteur,  d'organiste 
ou  de  violoniste,  quantite  d'autres  ceuvres  mineures  de 
musique  sacree.  Des  concertos  pour  clavecin  —  ou  orgue 

—  et  orchestre  nous  sont  egalement  parvenus,  ceuvres 
de  cara&ere  baroque  nettement  marque  et  t6moins  irre- 
cusables,  precisement,  des  racines  profondes  qui  rat- 
tachent  notre  musicien  aux  traditions  de  ce  style.  Une 
autre  aftivite  de  Haydn,  celle  de  professeur  de  piano, 
trouve  d'autre  part  son  reflet  dans  de  charmantes  petites 
pages  pour  cet  instrument  —  senates  ou  divertissements 

—  destinies   a   des  amateurs  appartenant  aux  classes 
aisles  de  Vienne.  N6anmoins  Haydn  rendait  aussi  hom- 
mage  a  une  muse  plus  facile  puisqu'il  n'a  pas  dedaigne 
de  mettre  en  musique  une  farce  populaire  intitulee  Der 
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krumme  Teufel  (le  Diable  boifeux)  ;  mais  cette  musique  ne 
nous  eft  point  parvenue. 

II  est  cependant  parmi  sa  produ£tion  un  autre  groupe 
qui  rev£t  une  importance  toute  particuliere  :  c'est  celui 
des  divertissements  pour  petits  ensembles.  II  a  compose 
des  Divertimenti  pour  vents  seuls,  pour  cordes  seules  ou 
pour  cordes  et  vents  meles.  Ceux  pour  quatre  instruments 
a  cordes  meritent  ici  une  mention  speciale  :  nous  avons 
la  les  premiers  exemples  d'un  genre  de  composition  qui 
constitue  le  plus  grand  titre  de  gloire  de  Haydn,  celui  du 
quatuor  a  cordes.  Aussi  bien  les  premiers  Quatuors, 
publics  quelques  annees  apres  (mais  non  par  Haydn 
lui-meme,  selon  toute  vraisemblance)  a  Paris,  Amsterdam 
et  Londres  sous  les  numeros  d'opus  i  et  2,  doivent-ils 
absolument  etre  considered  comme  des  divertisse- 
ments. Ce  sont  des  pieces  en  cinq  mouvements,  d'une 
forme  egalement  carafteristique  de  maints  autres  diver- 
tissements de  la  meme  e"poque  :  allegro  —  menmt  — 
adagio  —  menuet  —  pnfto  (ou  mouvement  similaire). 
L'esprit  de  Fancienne  suite  baroque,  Tamour  de  la 
danse,  inne  chez  le  peuple  autrichien,  et  certains  traits 
d'une  volonte  d'expression  alors  dans  toute  sa  nouveaute, 
se  melent  dans  ces  ceuvres.  D'autres  divertissements 
font  pr6sager  un  genre  qui  revetira  dans  la  produflion 
de  Haydn  une  importance  primordiale,  celui  de  la  sym- 
phonie,  mais  celle-ci,  au  cours  de  cette  premiere  periode, 
ne  fait  que  s'annoncer,  sans  parvenir  encore  a  son 
veritable  epanouissement. 

Les  annees  1760  et  suivantes  marquent  un  tournant 
decisif  dans  la  vie  de  Haydn  et,  partant,  dans  son  art. 
Apres  un  bref  engagement  chez  un  comte  bohemien,  il 
entre  comme  maitre  de  chapelle  au  service  du  prince 
E&erhazy  a  Eisensltadt  et  E&erhaz,  pres  de  la  frontiere 
austro-hongroise.  Un  champ  d'a&ivite  fecond  s'offrait 
ainsi  a  lui,  comme  il  Fa  reconnu  lui-meme  par  la  suite  : 
«  Mon  prince  etait  satisfait  de  tous  mes  travaux,  je  rece- 
vais  son  approbation;  place  a  la  tete  d'un  orchestre,  je 
pouvais  me  livrer  a  des  experiences,  observer  ce  qui 
provoque  Feffet  ou  1'amoindrit  et,  par  suite,  corriger, 
aj outer,  retrancher,  en  un  mot  oser;  isole  du  monde,  je 
n'avais  aupres  de  moi  personne  qui  put  me  faire  douter  de 
moi  ou  me  tracasser,  force  m'&ait  done  de  devenir  ori- 
ginal. » 
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A  ce  nouvel  emploi  etaient  liees  de  nouvelles  obliga- 
tions, non  seulement  pour  le  maitre  cle  chapelle  mais 
aussi  pour  le  compositeur.  Par  sa  production,  Haydn 
devait  a  present  subvenir  a  tous  les  besoins  musicaux  de 
la  cour  du  prince.  II  s'ensuit  que  de  nouveaux  genres 
pas  sent  au  premier  plan,  principalement  la  symphonic 
et  1' opera. 

La  symphonic,  vers  1760,  etait  fort  differente  de  ce 
qu'elle  est  de  nos  jours.  Ce  n'etait  point  une  de  ces 
«  grandes  machines  »  auxquelles  Beethoven  et  Brahms 
nous  ont  accoutumes;  die  visait  uniquement  a  une 
representation  diSlinguee  et  a  un  noble  divertissement. 
Nee  de  la  sinfonia  d'opera  italienne,  d'ou  etait  egalement 
issue,  des  avant  Haydn,  une  «  symphonic  de  chambre  » 
conStituant  un  genre  autonome,  elle  s'assimilait  les 
Elements  de  toute  une  serie  de  formes  inStrumentales 
baroques,  telles  que  concerto  grosso  et  concerto  pour 
soliste,  ouverture,  sonate  d'eglise  et  divertissement.  De 
toutes  ces  formes  nous  trouvons,  dans  les  symphonies 
de  jeunesse  de  Haydn,  des  traces  parfois  asses;  rudimen- 
taires,  rnais  aussi,  dans  d'autres  cas,  temoignant  d'une 
influence  vivace  impossible  a  meconnaitre.  Des  les  cinq 
premieres  anne*es  passees  au  service  du  prince  ESterhazy, 
Haydn  composa  une  trentaine  de  symphonies.  Au 
debut,  la  conStatation  e§t  facile  a  faire  :  telle  symphonic 
presente  des  reminiscences  du  concerto  grosso  (opposition 
d'un  petit  group e  concertant,  ou  concertino,  et  de  Pen- 
semble  de  TorcheSlre,  ou  tM  :  numeros  6-8  de  1'edition 
des  G&vres  completes}-,  la,  c'eft  la  sonate  d'eglise  dont 
on  discerne  le  modele  (d6but  forme  d'une  introduction 
lente  difTerant  en  son  Style  des  andantes  de  symphonic 
habitue]  s  et  suivie  du  mouvement  principal  vif  :  nos  5, 
n,  1 8,  21,  22  notamment);  ailleurs,  c'esl;  I'mfluence  du 
divertissement  qui  pre'domine  (mouvements  simples, 
a  caraftere  de  danses  :  nos  12,  14,  16).  Mais  vers  1765, 
le  processus  d'assimilation  est  deja  si  avanc^  que  Ton 
peut  diStinguer,  a  Tinterieur  de  cette  evolution,  une  rela- 
tive unite,  encore  que  celle-ci  revete  de  multiples 
variantes.  La  symphonic  haydnienne  a  des  lors  adopte 
la  division  quadripartite  familiere  a  chacun  et  presen- 
tant,  sous  sa  forme  typique,  Tordre  de  succession  suivant : 
allegro  —  andante  —  menmt  avec  trio  —  allegro  ou  prefto 
—  et  ce  n'eft  que  tout  a  fait  exceptionnellement  que 
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Haydn,  a  dater  de  1765  environ,  s'ecarte  de  cet  ordre. 
(L'introduftion  lente  ouvrant  le  premier  mouvement, 
que  1'on  trouve  surtout  dans  bon  nombre  des  der- 
nieres  symphonies,  conStitue  absolument  une  exception 
dans  les  symphonies  de  jeunesse  et,  si  Ton  considere 
1'ensemble  des  symphonies,  elle  n'apparalt  que  dans  une 
faible  minorite*.)  Au  demeurant,  cette  division  quadri- 
partite n'a  pas  etc,  ainsi  qu'on  peut  encore  le  lire  assez 
souvent,  creee  ni  inventee  par  Haydn.  Maints  de  ses 
contemporains  et  meme  de  ses  devanciers  Font  egale- 
ment  utilisee.  Mais  c'est  lui  qui,  aux  prises  avec  les  diverses 
formes  de  la  musique  baroque  en  presence  desquelles 
il  se  trouvait,  en  a  fait  la  veritable  conquete  et  Fa  defini- 
tivement  fixee  dans  ses  prop  res  symphonies. 

La  seconde  moitie  de  cette  decennie,  et  plus  precise- 
ment  sans  doute  les  annees  1768-1769,  marquent  dans 
Tart  de  Haydn  le  debut  d'une  nouvelle  phase,  comme 
permet  de  le  conSlater,  au  premier  chef,  son  evolution 
symphonique.  Cette  phase  (sur  laquelle,  le  premier, 
Wyzewa  a  attire'  Fattention  dans  un  article  public  dans 
«  la  Revue  des  Deux-Mondes  »  en  1909)  a  et6  designee 
diversement  comme  «  crise  romantique  »  ou  comme 
Sturm  und  Drang,  Des  definitions  telles  que  celles-la 
sont-elles  propres  a  caract^riser  comme  il  convient  la 
nature  du  processus  en  question  ?  II  est  loisible  d'en 
douter.  II  ne  s'agit  pas  seulement  ici  d'une  crise  sim- 
plement  passagere  mais  d'un  tournant  decisif  dans  Tart 
de  Haydn,  et  meme  dans  1'evolution  du  Style  classique 
viennois  tout  entier.  II  n'est  du  reste  pas  si  ais6  d'eta- 
blir  ce  qui  a  directement  determine  et  provoqu6  cette 
Evolution.  Divers  fafteurs  y  ont,  semble-t-il,  leur  part. 
L'un  de  ceux-ci,  d'ordre  tout  a  fait  gen6ral,  esT:  proba- 
blement  1'evolution  de  Haydn  sur  le  plan  humain  au 
cours  des  annees  qui  nous  occupent.  L'epoque  de  sa 
pleine  maturite  approche,  favoris<§e  par  le  milieu  cultive 
ou  il  vit  et  qui  lui  ouvre  de  vastes  horizons.  Sans  doute 
peut-on  penser  aussi  en  premier  lieu  a  sa  double  a&ivite 
de  chef  d' orcheStre  et  de  compositeur  d'operas,  les  neces- 
sites  du  genre  lui  faisant  un  devoir  de  s'occuper,  bien 
plus  qu'auparavant,  des  problemes  de  Pexpression 
musicale. 

Mais  il  est  egalement  possible  de  discerner  des 
influences  tres  nettes  d'ordre  musical.  Haydn  lui-meme  a 
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souligne  plusieurs  fois  sa  dette  a  regard  de  Philipp 
Emanuel  Bach.  Mais  on  ne  saurait  ramener  a  _une 
Simple  formule  ce  qu'il  a  appris  de  lui.  II  ne  s'agit  ni 
d'une  imitation  de  certains  details  techniques  de  compo- 
sition, ni  d'un  emprunt  de  modeles  formels,  mais  d'une 
intime  connaissance  des  accents  personnels  de  1'art  de 
Ph.  E.  Bach,  lequel,  en  tout  etat  de  cause,  plonge  lui- 
m£me  ses  racines  dans  la  puissante  personnalite'  de  son 
pere.  A  Fecole  de  Ph.  E.  Bach,  qui  tournait  le  dos  au 
gout  italien  en  faveur  j usque  dans  la  Vienna  d'alors, 
Haydn  decouvre  la  source  d'une  inspiration  jamais 
oubliee.  En  realite"  sa  premiere  prise  de  contact  avec  les 
sonates  pour  piano  de  Ph.  E.  Bach  se  place  sans  doute  a 
Vienne  des  les  annexes  1750,  mais  il  semble  qu'il^n'ait 
de"finitivement  assimile  les  impressions  de  cet  art  vigou- 
reusement  personnel  qu'a  la  fin  des  dix  anne*es  sui- 
vantes. 

CeSt  probablement  aussi  juSte  a  cette  epoque  que  vient 
s'y  aj  outer  une  autre  influence  :  celle  du  quatuor  a 
cordes  d'ecriture  serree  qui,  dans  cette  Vienne  de  1770, 
fait  figure  de  veritable  engouement,  vraisemblablement 
sous  Timpulsion  de  la  haute  aristocratic.  A  1'insltar  de  son 
royal  confrere  prussien  Frederic  le  Grand,  1'empereur 
Joseph  II  professait,  en  musique,  des  idees  conserva- 
trices  et  commandait  a  son  maitre  de  chapelle  et  compo- 
siteur  officiel  de  sa  cour,  le  talentueux  F.  L.  Gassmann, 
des  quatuors  dans  le  Style  severe  qui  n'6taient  en  fait 
que  des  ve&iges  attardes  de  la  sonate  d'eglise  baroque. 
Or,  au  cours  des  annees  qui  s'dtendent  a  peu  pres  de 
1769  a  1772,  Haydn  compose  trois  series  de  Quatuors 
(op.  9,  op.  17  et  op.  20  —  ces  num6ros,  comme  tou- 
jours,  n'&ant  pas  dus  a  Haydn  lui-meme).  Et  nous  y 
voyons  se  nouer  les  fils  du  Style  severe  et  de  r^criture 
libre,  dormant  ainsi  naissance  a  une  nouvelle  conception 
du  quatuor  qui  jouera  un  role  determinant  dans  le  futur 
developpement  du  classicisme  viennois. 

Dans  le  domaine  de  la  symphonic,  cette  transformation 
est  aussi  tres  nettement  perceptible,  bien  qu'il  ne  s'agisse 
point  tant  ici  d'un  dquilibre  entre  differents  types  ou 
formes  traditionnels  (semblable  £quilibre,  nous  Pavons 
not6,  s'^tait  deja  produit  dans  les  symphonies  anterieures) 
que  d'une  maturation  du  Style  personnel  de  Haydn, 
maturation  d'une  puissance  sans  equivalent  dans  sa 
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produ&ion  tout  entiere.  Deux  traits  cara&eriStiques  de 
.son  nouveau  Style  symphonique  (le  terme  ne  semble 
nullement  exagerel)  sont  particulierement  marquants  : 
un  renforcement  de  1'element  rythmique  et  une  tension 
expressive  passionne'e,  pathetique  (frequemment  souli- 
gnee  par  la  couleur  harmonique)  qui  se  traduit  notamment 
par  le  fait  qu'un  nombre  surprenant  des  symphonies 
de  cette  periode  hante  les  s  ombres  regions  du  mode 
mineur.  Citons  entre  autres  la  Symphonie  en  fa  mineur ^ 
n°  49  (la  Patsione,  1768),  la  Symphonie  en  sol  mineur >  n°  39 
(vers  1769),  la  Symphonie  en  ml  mineur,  n°  44  (Symphonie 
funebre,  vers  ijjz)y  ainsi  que  la  c61ebre  Symphonie  en  fa 
diese  mineur,  n°  45  (les  Adieuxj  1772).  II  suffit  de  compa- 
rer les  symphonies  «  representatives  »  des  armies  imme- 
diatement  prec^dentes,  c'e£t-a-dire  des  environs  de  1765, 
a  ces  ceuvres  si  vigoureusement  expressives  pour  eprou- 
ver  a  T6vidence  quelle  renaissance,  pour  ainsi  dire, 
s'opere  ici. 

Cette  evolution  dans  le  sens  d'un  nouveau  style  for- 
tement  individualise,  qui  nous  fait  apparaitre  pleine- 
ment  Toriginalit^  de  Haydn,  atteint  son  apogee  vers  1772, 
puis  semble  s'arreter  brusquement.  Pour  quelle  raison 
au  juslte  ?  II  es~t  difficile  de  le  pre"ciser.  Nous  en  sommes 
reduits  aux  hypotheses.  On  pourrait  penser  a  une 
simple  r^acHon  de  Haydn  lui-meme  d6sirant,  apres 
avoir  en  quelque  sorte  «  jete  sa  gourme  »,  revenir  a  un 
langage  plus  habiruel.  Mais  cela  n'est  guere  vraisem- 
blable.  Nous  sommes  plutot  tentes  d'admettre  Tappari- 
tion  d'un  certain  conflit  entre  la  volonte  d'expression 
que  Haydn  vient  de  sentir  s'eveiller  enlui  et  les  exigences 
de  son  patron,  qui  veut  une  musique  representative  et 
aimablement  divertissante.  Ce  dernier  permettrait  bien 
encore  a  son  maitre  de  chapelle  un  certain  elargissement 
des  traditions  et  conventions  exiStantes  mais,  tot  ou  tard, 
la  nouvelle  direction  prise  par  Haydn  se  heurterait  ine- 
vitablement  a  Topposition  d/u  prince. 

Quoi  qu'il  en  soit,  les  annees  suivantes  nous  montrent 
Haydn  sous  un  autre  aspe6t.  L'expression  prend  des 
traits  moins  frappants,  elle  s'att6nue  au  profit  d'un  Style 
aimable  et  jplaisant,  revenant  au  cara&ere  d'un  divertis- 
sement distingue*.  Ceci  apparait  d'une  maniere  particu- 
li^rement  nette  dans  les  sonates  pour  piano.  Apr£s  les 
divertissements  pour  piano  sans  pr&entions  des  anne"es 
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precedentes,  Haydn,  s'inspirant  du  concerto  pour  piano, 
avait  compose"  aux  environs  de  1770  quelques  grandes 
Senates  comme  celle  en  la  bemol  majeur  : 

Allegro  moderato 

.°  .  *J*j 


^ 


Ex.  i. 


on  celle  en  ut  mimur : 

Modcrafo 


Ex.  2. 

que  Ton  pourrait  designer  comme  les  premieres  annon- 
ciatrices  de  la  sonate  pour  piano  classique.  Mais,  en 
1774,  il  en  public  une  s6rie  dediee  au  prince  Eslerhazy 
et  dont  certaines,  tout  au  moins,  semblent  pour  ainsi 
dire  renoncer  a  ce  nouveau  Style  pianistique,  n'offrant 
qu'un  aimable  divertissement  de  bonne  compagnie,  sans 
rien  de  la  profondeur  expressive  de  leurs  devancieres 
immediates.  Temoin  le  debut  suivant  : 


Allegro 


XL 


m 


Ex.  3. 
ou  encore  un  finale  comme  celui-ci : 
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Ex.  4. 

Et  la  meme  conStatation  s'impose  dans  le  domaine  des 
symphonies.  Celle  surnomtnee  le  Maztre  d'fcole  (n°  5  5),  par 
exemple,  avec  sa  tonalite  «  facile  »,  enjouee,  e§t  a  cent 
lieues  des  symphonies  en  mineur  citees  plus  haut.  Quant 
au  quatuor,  Haydn,  pour  un  temps,  semble  en  avoir 
perdu  le  secret  :  durant  une  quinzaine  d'annees,  il  cesse 
complement  d'en  6crire. 

Si  les  compositions  instrumentales  subissent  une 
certaine  eclipse,  nous  voyons  en  revanche  passer  au 
premier  plan  d'autres  genres  que  le  melomane  d'aujour- 
d'hui  rattache  beaucoup  moins  au  nom  de  Haydn  :  la 
musique  d'eglise  et  Fop6ra.  Des  anne~es  voisines  de  1772 
datent  deux  messes  de  cara£tere  fort  different  :  la  claire 
et  presque  joyeuse  Mi&sa  Sanfti  Nicolai  (egalement 
connue,  en  raison  de  son  debut,  sous  la  designation  de 
Messe  a  6/4)  et  la  grande  Messe  de  sainte  Cecile,  la  plus 
longue  que  Haydn  ait  ecrite.  A  quoi  s'ajoutent  un  Salve 
Regina  et  le  Stabat  Mater,  qui  conquit  rapidement  une 
celebrite  universelle. 

Mais  c'eSt  surtout  a  Fopera  que  Haydn,  au  cours  des 
annees  suivantes,  semble  vouer  son  attention.  Depuis 
Fachevement,  en  1766,  de  son  splendide  chateau  d'Es- 
terhaz,  le  «  Versailles  hongrois  »,  le  prince  passait  chaque 
et6  plusieurs  mois  dans  cette  residence  ou  il  possedait 
un  Opera,  et  c'esl:  sur  la  scene  de  celui-ci  que  furent  creees 
les  ceuvres  de  Haydn.  Ce  ne  furent  d'abord  que  des 
ceuvres  de  caradere  purement  bouffe,  comme  la  Canterina 
et  lo  Specials,  mais,  au  cours  des  annees  1770,  les  traits 
s&cieux  s'y  melent  de  plus  en  plus  nombreux,  jusqu'a  ne 
plus  laisser  place  qu'a  des  operas  de  Style  a  demi  ou  tout 
a  fait  serieux.  La  peinture  des  personnages  et  de  leurs 
cara£teres  remplace  les  effets  parodiques  et  le  comique  des 
situations.  De  grands  airs  alternent  avec  les  melodies 
bouffes  et  les  airs  en  forme  de  simples  chansons  ou  les 
supplantent  completement,  en  meme  temps  que  se  d6ve- 
loppent  les  grands  ensembles,  specialement  les  finales. 
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Citons  lei  I'Incontro  improvvho,  que  son  sujet  apparente  a 
VELnlevement  au  sir  ail  de  Mozart,  la  Vera  Coftan^a,  Orlando 
Paladino  —  dramma  eroicomico,  dit  le  titre  —  et,  parmi 
les  oeuvres  tout  a  fait  serieuses,  Vlsola  di&abitata  et 
Armda. 

Avec  les  premieres  annees  1780,  cette  vague  d'op£ras 
se  calme  et,  a  partir  de  1784,  Haydn  n'ecrit  plus  d'opdras 
pour  E&erhaz.  II  se  contente  de  quelques  airs  ou  autres 
morceaux  declines  a  tel  de  ses  operas  que  Ton  reprend  ou 
a  servir  d'intermedes  dans  1'oeuvre  d'un  confrere.  Quant 
a  ses  nouvelles  compositions,  c'est  d6sormais  et  de  plus 
en  plus  Fexterieur  qui  lui  en  suggere  1'idee  :  editeurs  et 
organisateurs  de  concerts  des  principales  villes  musicales 
europ£ennes,  surtout  Vienne,  Paris  et  Londres.  Et  sa 
produ&ion  esl  essentiellement  d£terminee  par  les  com- 
mandes  qu'on  lui  adresse.  Des  1780,  Tediteur  viennois 
Artaria  commence  la  publication  d'ceuvres  de  Haydn  et, 
apres  1785,  c'est  a  qui,  parmi  les  editeurs  franc,  ais,  anglais 
et  allemands,  d6ploiera  le  plus  d'a6Hvit6  pour  leur  dif- 
fusion. 

En  meme  temps,  les  compositions  inStrumentales 
reprennent  la  premiere  place.  Le  quatuor  renait  a  la  vie. 
En  1781,  Haydn  en  compose  Tune  de  ses  series  les  plus 
fameuses,  les  six  Quatuors  russes  qui  inspirent  peu  apres 
a  Mozart  la  serie  ou  il  montre  la  plus  grande  maturite*. 
Les  series  suivantes,  comme  les  Quatuors  prwsiens  ou 
d£di6s  a  Toft,  AjDponyi,  Erdody  et  Lobkowitz,  para- 
chevent  cette  partie  de  la  produ£tion  de  Haydn.  Car  il 
n'est  point  d'autre  genre,  meme  pas  celui  de  la  sym- 
phonic, ou  Tinfluence  de  Haydn  ait  etc  aussi  d&ermi- 
nante.  Sans  doute  celui-ci  n'a-t-il  pas  cre6  de  toutes  pieces 
le  quatuor  classique,  mais  il  lui  a  en  tout  cas  donne*  de 
fa$on  decisive  sa  physionomie  et  son  caraftere,  princi- 
palement  en  y  faisant  triompher  le  principe  de  1'ecriture 
thematiqae,  synthese  classique  du  Style  severe  et  du  Style 
libre,  qui  trouvera  sa  supreme  manifestation  dans  les 
grands  developpements  cfes  symphonies  classiques  (en 
particulier  chez  Beethoven). 

Alors  que,  dans  la  production  de  Haydn,  la  sympho- 
nie  6tait  apparemment  pass^e,  depuis  1775,  au  second 
plan,  elle  connait  a  partir  d'environ  1780  un  nouvel 
essor.  Les  premieres  de  cette  periode  offrent,  il 
e§t  vrai,  un  aspect  assez  vari^.  II  semble  que  Haydn,  sur 
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ce  terrain,  eprouve  quelque  difficulte  a  se  retrouver  lui- 
meme.    Se    sentait-il  paralyse   par  le   souvenir  de  ses 

frandes  symphonies  des  ann£es  1770  et  suivantes  ?  Ou 
ten  etait-ce  le  jeune  Mozart  qui,  avec  ses  ceuvres  deja 
empreintes  d'une  telle  maturite,  le  faisait  dourer  de  lui- 
meme  ?  Toujours  e$t-il  que  son  Style  symphonique 
t6moigne  d'un  certain  manque  d'assurance  jusqu'au 
moment  ou,  avec  les  six  Symphonies  parisiennes  (1785- 
1786),  il  parvient  a  retrouver  sa  maitrise  en  ce  domaine. 
En  ces  ceuvres,  composees  pour  les  «  Concerts  de  la 
Loge  Olympique  »,  Haydn  s'eSt  en  efTet  Hbere  de  tous 
ses  complexes  et  a  produit  une  s6rie  marquant  un  nou- 
veau  triomphe  de  sa  personnalite.  Signalons  simplement 
ici,  entre  autres,  la  symphonic  I'Ours,  avec  la  force  virile 
et  la  fraicheur  dire£he  de  son  premier  mouvement,  le 
charme  plein  de  vie  et  de  grace  de  son  andante  et  1'ins- 
piration  eminemment  originale  de  son  finale  : 


Vivace 


Ex.  5. 


ou  encore  Tart  supr&nement  d^licat  de  la  variation  dans 
tous  les  mouvements  de  la  Reme,  ou  le  cara6tere  populaire 
le  plus  noble  s'allie  a  un  metier  §tup6fiant.  A  ces  deux-la 
en  succ^dent  d'autres  comme  la  fameuse  et  tres  populaire 
Sjmphome  en  sol  majeur,  avec  son  premier  mouvement 
finement  cise!6,  son  largo  merveilkusement  expressif  : 
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Largo 


Ex.  6. 


et  1'envol  irresistible  de  son  finale,  ainsi  que  les  trois  en 
ut,  mi  bemol  et  sol,  probablement  composees,  elles  aussi, 
pour  Paris  (n°  90  a  92  de  1'edition  monumentale)  et  dont 
la  derniere  acquit  ensuite  la  celebrite  sous  le  nom  de 
Symphonie  d*  Oxford. 

A  partir  de  1785,  un  autre  genre  passe,  a  cote  des  qua- 
tuors,  au  premier  plan  :  le  trio  avec  piano.  Loin  d'etre 
le  descendant  direct  de  la  sonate  en  trio  de  I5  age  baroque, 
celui-ci  conStitue  un  phenomene  fort  caracteristique  des 
conditions  de  la  vie  musicale  a  Fepoque  pre-classique  et 
ckssique.  C'est  au  fond  une  sonate  pour  piano  avec 
accompagnement  de  violon  et  violoncelle,  forme  qui 
s'adresse  specialement  aux  amateurs  dclair^s,  eux-memes 
executants,  et  dont  les  ^diteurs,  par  consequent,  se 
montrent  fort  avides.  Aussi  bien  les  Trios  de  Haydn, 
composes  pour  la  plupart  entre  1785  et  1795,  sont-ils 
expressdment  le  resultat  de  commandes,  venant  en  par- 
ticulier  d'editeurs  anglais.  Le  caradere  d'aimable 
divertissement  de  ces  oeuvres  eft  6vident  et  explique 
clairement  leur  grande  popularity  aupres  des  contem- 
porains  et,  dans  une  certaine  mesure,  jusqu'a  nos  jours. 
Mais,  si  Haydn  a  tendance  a  y  flatter  le  gout  populaire,  sa 
nature  fonci£rement  musicale  s'y  macSefte  aussi  forte- 
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ment,  comme  le  fait  apparaitre  de  la  fagon  sans  doute 
la  plus  frappante  le  Trio  en  so!  majeur  avec  le  finale 
aWongarese)  auquel  1'audhoire  reserve  toujours  un  cha- 
leureux  accueil. 

Le  prince  Nicolas  Efterhazy  etant  mort  en  1790, 
Haydn  s'appreta  a  se  fixer  a  Vienne.  Mais  a  peine  y 
&ait-il  arrive  qu'on  vint  le  chercher  pour  1'emmener  a 
Londres.  II  y  avait  deja  des  annees  que  Ton  songeait, 
dans  la  capitale  anglaise,  ou  les  ceuvres  de  Haydn  jouis- 
saient  de  longue  date  d'une  extraordinaire  faveur,  a 
engager  leur  auteur  pour  une  serie  de  concerts  et  seules 
les  obligations  de  ce  dernier  vis-a-vis  de  son  «  patron  » 
avaient  fait  differer  jusqu'alors  la  realisation  deceprojet. 
Haydn  avait  du  resle  un  double  role  a  remplir  dans  ces 
concerts,  connus  sous  le  nom  de  Concerts  Salomon  : 
il  devait  s'y  tnontrer  comme  une  sorte  d'attra&ion, 
comme  « le  c&ebre  Haydn  »  et  aussi  fournir  de  nouvelles 
compositions  de$tin6es  a  y  etre  executees. 

Parmi  les  ceuvres  en  question,  la  premiere  place  revient 
aux  douze  Symphonies  londoniennes  (n°  93  a  104  de  la  grande 
Edition),  qui  font  partie  du  repertoire  de  base  de  tous  les 
orcheSlres  symphoniques.  Quelques-unes  d'entre  elles, 
notamment  celles  qui  portent  un  surnom  c&ebre  comme 
la  Surprise  (n°  94),  la  Symphonie  militaire  (n°  100),  I'Horloge 
(n°  101),  comptent  parmi  les  ceuvres  a  succes  de  la  lit- 
terature  symphonique,  cependant  que  d'autres,  comme 
la  Symphonie  en  ut  mineur  (n°  95),  en  ut  majeur  (n°  97) 
ou  en  mi  bemol  majeur  (n°  99),  pour  moins  populaires 
qu'elles  soient  peut-etre,  ne  leur  cedent  certainement  en 
rien  quant  au  contenu  musical.  Pour  qui  a  appris  a  aimer 
et  admirer  le  Haydn  «  revolutionnaire  »  des  symphonies 
ecrites  vers  1772,  les  'Londoniennes  ne  representent  sans 
doute  pas  ses  realisations  les  plus  personnelles  en  ce 
domaine;  mais  pour  la  maitrise  de  leur  architecture,  la 
d^licatesse  de  leur  instrumentation  et  Textreme  simplicity 
de  leurs  lignes  melodiques,  elles  n'ont  pas  leurs  pareilles. 
Les  dernieres  symphonies  de  Mozart,  les  Londoniennes  de 
Haydn  et  les  symphonies  de  Beethoven,  voila  les  grandes 
etapes  de  la  symphonic  «  moderne  ». 

A  cot6  de  diverses  ceuvres  de  musique  de  chambre 
(nous  avons  deja  mentionne  les  quatuors  a  cordes  et  les 
trios  avec  piano),  de  quelques  rares  sonates  pour  piano, 
d'un  certain  nombre  de  Lieder  en  langue  anglaise  et 
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d'arrangements  cTune  quantite  de  melodies  populaires 
britanniques,  citons  encore,  pour  la  periode  de  Londres, 
le  dernier  opera  de  Haydn,  Qrfeo,  que  des  circon&ances 
d£favorables  empecherent  cependant  d'etre  represente. 

Les  deux  sejours  de  Haydn  a  Londres  constituent  dans 
son  existence  un  episode  d'une  importance  toute  parti- 
culiere.  Us  representent  son  seul  contaft  personnel,  en 
dehors  de  son  champ  d'a&ivite  &roit,  avec  FEurope 
musicale,  avec  Tetranger  auquel  depuis  ^  longtemps  sa 
musique  Favait  rendu  familier.  Les  ovations  qu'on  lui 
avait  reservees  en  Angleterre,  sa  promotion,  a  ^  Oxford, 
au  do&orat,  Faeces  qu'il  avait  trouve  dans  les  milieux  les 
plus  huppes  et  1'immense  succes  de  ses  ceuvres  dans  les 
concerts  publics,  tout  cela  lui  dtait  jusqu'alors  reslte 
etranger*  Aussi  ces  honneurs  eurent-ils  une  repercussion 
decisive  sur  sa  position  a  Vienne  au  lendemain  de  ses 
voyages  a  Londres.  Lui  qui,  auparavant,  en  depit  de 
rnerites  artisliques  qui  ne  pouvaient  passer  inaper^us, 
n'avait  pu  trouver  place  parmi  les  maitres  viennois,  se 
vit  adule  et  comble  d'honneurs. 

Les  armies  de  vieillesse  de  Haydn,  de  1795  jusqu'en 
1803,  date  a  laquelle,  affaibli  par  1'age,  il  cesse  de  com- 
poser, sont  de  nouveau  cara&e'risees,  sur  le  plan  de  la 
produclion,  par  une  transformation  frappante,  ^deter- 
rninee  cette  fois  encore  par  des  circonstances  ext6rieures. 
Au  lieu  des  compositions  instrumentales  qui  avaient  si 
longtemps  tenu  chez  lui  la  premiere  place,  ce  spnt  a 
present  ks  oeuvres  vocales  de  grand  sl:yle  qui  constituent 
1'essentiel  de  son  aftivite  creatrice.  CeSt  Tepoque  des 
grandes  messes  et  des  oratorios. 

Les  messes  doivent  leur  naissance  a  la  predilection  du 
prince  Nicolas  ESterhazy  pour  la  musique  d'^glise.  CeSt 
pour  r^pondre  aux  voeux  exprimes  par  celui-ci  que  Haydn 
composa,  de  1796  a  1802,  six  grandes  messes  qui 
comptent  parmi  les  oeuvres  les  plus  belles  et  les  plus 

•c^,.  •*•    i  i      r,  •  T~\     _     .^  .'• '       lij 


queues  mentent  et  ce  nest  que 
commencent  lentement  a  conqudrir  k  place  qul  leur 
revient  aux  c6t6s  du  Requiem  de  Mozart  et  des  grandes 
messes  de  Beethoven  et  de  Schubert.  Chacune  d'elles  a 
d'ailleurs  son  caraftere  propre  et  Haydn  s'entend  a  varier 
chaque  fois  le  vetement  dont  il  pare  un  texte  immuable 
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avec  une  inspiration  qui  nous  confond  d'admiration. 
Ainsi  voisinent  la  fraiche  et  limpide  Messe  des  Timbaks 
et  la  Heiligmesse  pleine  de  ferveur;  a  la  Messe  de  Lord  Nel- 
son, vigoureuse  et  aux  accents  un  peu  plus  sombres, 
succede,  tout  empreinte  de  charme  et  de  grace,  la  The- 
resienmesse  ;  enfin,  apres  la  Messe  de  la  Creation,  legerement 
moins  originale  peut-etre,  la  monumentale  Harmonie- 
messe,  remarquable  par  la  richesse  de  son  instrumen- 
tation. 

Enfin,  et  quel  qu'ait  6te  le  succes  rencontre  a  Londres, 
Haydn  atteint  le  sommet  de  la  gloire  avec  ses  deux  ora- 
torios, la  Creation  et  les  Samns,  composes  Tun  et  1'autre 
entre  sa  soixante-cinquieme  et  sa  soixante-dixieme  annee, 
mais  empreints  neanmoins  d'une  fralcheur  d'inspiration 
quasi  juvenile  ne  laissant  en  rien  soupgonner  repuise- 
ment  qui  accablera  le  vieillard  quelques  annees  plus 
tard.  Des  1774-1775,  Haydn  avait  lent  un  oratorio  dans 
le  Style  italien  traditionnel,  //  fLitorno  di  Tobia  (le  JLetour 
de  Tobie)  et,  peu  avant  la  Creation,  pense-t-on,  il 
avait  arrange  en  oratorio  les  senates  instrumentales 
(pour  grand  orchesltre)  antdrieurement  composees,  sous 
le  titre  les  Sept  Dernier es  Paroles  du  Chriftencroix.  Cepen- 
dant,  les  deux  oratorios  qui  nous  occupent  ont  peu  de 
points  communs  avec  ces  ceuvres.  Leur  composition 
avait  etc  inspiree  a  Haydn  par  Faudition,  a  Londres,  de 
plusieurs  oratorios  de  HaendeL  Et  c'est  de  Londres 
egalement  qu'il  avait  rapporte  le  livret  de  la  Creation 
que  le  baron  van  Swieten,  le  fameux  melomane  viennois, 
traduisit  et  accommoda  a  son  intention,  ainsi  qu'il  le 
fit  quelques  annees  plus  tard  pour  les  Sai&ons  (aapres 
Thomson). 

Bien  que  ces  oratorios  ressortissent  a  la  tradition  haen- 
delienne,  ils  sont  au  fond  d'une  nouveaute  absolue.  De 
meme  que  Haendel,  avant  lui,  avait  adapte*  a  ses  propres 
iddes  et  aux  necessites  qui  s'imposaient  a  lui  les  traditions 
exi&antes,  cr6ant  ainsi  a  son  usage  une  forme  d'oratorio 
^minemment  personnelle,  de  meme  Haydn  s'inspire  des 
osuvres  de  son  devancier  pour  forger  selon  sa  propre 
conception  et  ses  propres  dispositions  un  type  d'oratorio 
repondant  essentiellement  a  sa  nature  la  plus  intime. 
Alors  que  1'oratorio  haendelien  vise  au  monumental 
et  au  dramatique,  les  deux  chefs-d'oeuvre  de  Haydn  se 
distinguent  avant  tout  par  1'admirable  fraicheur  avec 
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laquelle  ils  depeignent  la  nature,  ainsi  que  par  la  grace 
et  le  pouvoir  immediatement  evocateur  de  leur  Ian- 
gage. 

Outre  T  influence  de  Haendel,  on  per^oit,  surtout  dans 
la  Creation,  un  echo  de  la  noble  et  sublime  naivete  qui 
baigne  la  Flute  enchantee  de  Mozart.  Cette  fraicheur  sans 
detour  se  retrouve  tout  entiere  dans  les  Saisons.  Mais, 
tandis  que  la  Creation  se  signalait  par  son  caraftere  reli- 
gieux,  c?es"t  une  peinture  foncierement  humaine  et  quo- 
tidienne  que  nous  offrent  les  Salons.  Le  deroulement  de 
Fannie  ne  nous  y  est  point  presente  sous  le  signe  de 
^intervention  divine  mais  par  une  suite  de  tableaux 
agrestes  allant  du  printemps  a  Thiver.  Opposition  sen- 
sible jus  que  dans  la  musique  elle-meme,  du  reste,  la 
grace  etherde  et  impalpable  de  la  Creation  faisant  pkce 
id,  en  bien  des  pages,  a  une  musique  d'un  cara&ere  plus 
populaire,  apparente  au  lied,  et  qui  s'accorde  fort  bien 
avec  le  texte.  Aussi  bien  ces  deux  oratorios  comptent-ils 
parmi  les  plus  grands  chefs-d'oeuvre  du  classicisme  vien- 
nois  et,  avec  ceux  de  Haendel,  ils  ont  forme  tout  au  long 
du  xixe  si£cle  le  repertoire  de  base  d'innombrables 
soci6t6s  chorales  d'Allemagne  et  des  pays  voisins. 

Nous  avons  tent6  d'exposer  ici  1'evolution  arti^tique  de 
Haydn  telle,  a  peu  pres,  qu'elle  pouvait  apparaitre  a  ses 
contemporains  et  non  en  nous  placant  au  point  de  vue 
d'une  epoque  bien  po^lerieure,  encline  a  ne  porter  tous 
ses  jugements  qu'en  fon6tion  de  ses  propres  idees  et  de 
ses  propres  ideaux  —  fort  eloign6s  de  ceux  de  Haydn. 
On  ne  saurait  comprendre  pleinement  le  role  hiStorique 
de  ce  dernier  si  Ton  songe  a  ce  que  Beethoven  a  accompli 
apres  lui.  Cest  bien  plutot  a  ce  qui  conSlituait  son  point 
de  depart  qu'il  faut  nous  r6f6rer.  Cest  pourquoi,  dans 
Thi^toire  de  la  symphonic,  revolution  de  Haydn,  aux 
environs  de  1770,  marque  un  tournant  plus  decisif  queles 
grandes  oeuvres  de  Londres,  m&ne  si  ces  dernieres  se 
rapprochent  davantage  de  Tided  symphonique  du 
xixe  et  du  xxe  siecle.  Mais,  sans  nous  placer  sous  Tangle 
de  son  evolution  hi&orique,  meme  pour  apprecier  les 
valeurs  purement  artiStiques  de  ses  oeuvres  et  les  faire 
revivre,  il  es~t  necessaire  de  se  rendre  compte  que  le 
monde  ou  vivait  Haydn  etait  tres  different  du  notre 
et  qu^on  esT:  injure  a  son  egard  si  Ton  ne  veut  voir  en 
lui  que  le  pionnier  meritant,  certes,  mais  somme  toute 


HAYDN  195 

tres  imparfait,  qui  a  fraye  la  voie  a  Beethoven  et  au 
xixe  siecle. 

Haydn  eft  le  grand  trait  d'union  entre  Tage  baroque  et 
le  classicisme.  II  ne  s'eft  jamais  degage  entierement  de 
1'esprit  baroque,  comme  le  prouve  notamment  le  fait 
qu'il  reste  toujours  un  tenant  de  la  «  musique  pure  », 
meme  lorsque,  comme  dans  la  Creation,  il  vise  a  peindre 
en  musique.  Ce  qui  fait  surtout  sa  grandeur,  ce  n'est  pas 
le  cote  populaire  que  Ton  trouve  principalement  dans  les 
ceuvres  des  dernieres  annees,  mais  bien  rabsolue  origina- 
lite*  de  son  imagination  creatrice,  sa  nature  foncierement 
musicienne  et,  par  surcroit,  son  sens  aigu  du  metier  et  de 
la  technique,  qui  lui  fait,  contrairement  a  Mozart,  accor- 
der  plus  d'importance  aux  possibilites  d'exploitation 
de  ses  themes  qu'a  la  beaut6  intrinseque  et  a  la  ligne  melo- 
dique  de  ces  themes  eux-memes. 

Grace,  d'une  part,  a  une  connaissance  hiStorique  plus 
etendue,  de  1'autre  a  un  renouveau  d'interet  pour  la 
musique  pre-classique,  les  jugements  de  valeur  portes 
sur  1'oeuvre  de  Haydn  sont  soumis  depuis  quelques 
annees  a  revision.  Les  merites,  depuis  longtemps 
reconnus,  qu'il  s'est  acquis  dans  revolution  des  deux 
grands  genres  inSlrumentaux  de  la  musique  classique  et 
romantique,  c'e$t-a-dire  la  symphonie  et  le  quatuor  a 
cordes,  sont  demeures  inta&s,  encore  qu'il  convienne 
peut-etre  de  repartir  un  peu  differemment  qu'on  ne  Fa 
fait  jusqu'a  present  les  lumieres  et  les  ombres.  Peu  a 
peu  notre  champ  visuel  s^largit  et  notre  vision  gagne  en 
clarte.  C'esl:  ainsi  qu'a  la  symphonie  et  au  quatuor  on 
peut  sans  doute  aj  outer,  parmi  les  genres  dans  lesquels 
Haydn  a  fait  figure  de  pionnier,  la  sonate  pour  piano,  de 
meme  qu'a  cote  des  deux  oratorios  qui  couronnent  sa 
carriere  on  peut  placer  sans  hesitation  et  comme  leurs 
£gales  les  grandes  messes. 

Toute  une  serie  de  genres  n'ont  pu  etre  etudies  ici. 
Mentionnons  cependant,  parmi  les  plus  importants  :  des 
concertos  pour  piano  et  divers  autres  instruments  (vio- 
lon,  violoncelle,  cor,  trompette),  des  compositions  pour 
baryton,  instrument  favori  du  prince  Nicolas  ESterhazy, 
des  divertissements  de  toutes  sortes,  entre  autres  ceux 
composes  a  Tintention  du  roi  de  Naples  et  primitivement 
intitules  Notturni per  lire  ;  sans  oublier  des  trios  a  cordes, 
des  danses,  des  compositions  pour  orgue  mdcanique.,  etc. 


196  LES  MAITRES  CLASSIQiJES 

Faute  d'etre  publiees  —  ou  de  Fetre  corre6tement  — 
maintes  des  oeuvres  ecrites  par  Haydn  dans  plusieurs  des 
genres  ci-dessus  echappent  a  notre  appreciation.  Espe- 
rons  cependant  que  les  anne^es  qui  viennent  nous  per- 
mettront  de  completer  notre  connaissance  de  ce  genie,  en 
particulier  grace  a  la  publication  de  ses  oeuvres  com- 
pletes. Le  terrain  a  defricher  eSt  encore  vaste,  mais  c'eSl 
la  un  travail  qui  en  vaut  la  peine. 

Jens  Peter  LARSEN. 
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FA  po£t6rit6  de  Wolfgang  Amadeus  Mozart  ne  compte 
encore  que  deux  siecles,  mais  atteSte  d6ja  une  sur- 
prenante  continuite  :  la  gloire  de  ce  musicien  n'a  cess£  de 
grandir,  sa  musique  n'a  cesse  de  pen£trer  plus  profon- 
dement  dans  la  vie  des  hommes  et  d'etendre  son  rayon- 
nement.  Pas  d'eclipse  mozartienne,  pas  de  «  retour  a 
Mozart  »;  depuis  les  premiers  menuets  de  1'enfant  pro- 
dige  cette  musique  devient  chaque  jour  un  peu  plus  la 
musique.  En  cette  seconde  moitie  du  xxe  siecle,  Mozart 
eft  en  tete  de  liste,  par  exemple,  de  tous  les  compositeurs 
pour  le  nombre  de  representations  de  ses  operas  ou  pour 
le  nombre  de  disques  qui  repandent  son  oeuvre.  Ce  rayon- 
nement  n'esl:  pas  le  fait  de  telle  ou  telle  partie  de  son 
ceuvre,  plus  ou  moins  bien  connue,  inegalement  penetrde; 
c'esl:  Tensemble  qui  e§t  apprecie  —  ce  qui  eSt  d'autant 
plus  remarquable  que  Mozart  a  cultive"  tous  les  genres, 
sauf  le  genre  didactique  ou  theorique.  De  grands  voya- 
geurs  de  notre  temps  nous  ont  rapportd  que  dans  les  civi- 
lisations les  plus  lointaines,  chez  des  populations  presque 
isolees  du  resle  du  monde5  Mozart  avait  e*te  ecout6,  qu'il 
avait  eu  prise,  alors  que  ni  la  musique  rythmique,  si  en 
vogue  de  part  et  d'autre  de  FAtlantique,  ni  meme  le 
grand  Bach  n'avaient  su  operer  semblable  s6du£tion. 

Ce  n'eslt  pas  que  connaisseurs,  critiques  ou  confreres 
aient  applaudi  continument  a  ce  g^nie,  ni  que  ses  admira- 
teurs  eux-memes  soient  d'accord  sur  la  signification  et 
1'interpretation  de  ses  ceuvres.  Au  lendemain  du  premier 
opera  a  succes,  VELntivement  au  serail,  le  correspondant 
viennois  du  «  Magazin  der  Musik  »,  de  Cramer,  ecrivait 
qu'il  avait  «  d6passe  toute  1'attente  du  public  »,  que  «  son 
gout  et  ses  iddes  nouvelles  »  avaient  transport^  et  enthou- 
siasme  les  spe6tateurs;  mais  Tempereur  Joseph  II, 
expression  des  connaisseurs  eclair6s  de  la  capitale, 
hochait  la  t£te  et  laissait  tomber,  ironique  et  irrite :  «  Trop 
beau  pour  nos  oreilles  et  une  quantite"  6norme  de  notes, 
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cher  Mozart...  »  L'etonnante  introduaion  dissonante  du 
Quatuor  a  cor  des  (K.  465)  fut  "['occasion  pour  son  contem- 
porain,  Giuseppe  Sarti,  d'une  acerbe  critique  :  dans  son 
Esame  aatfticofatio  sopra  due  frammenti  di  Mozart,  le  musi- 
cien  immortalise  par  les  Variations  (K.  454  a)  le  traitait  de 
pianifte  a  1'oreille  pervertie  et  —  supreme  injure!  —  de 
partisan  du  «  sygt£me  errone  qui  divise  1'oftave  en  douze 
demi-tons  »9  cependant  quele  grand  Joseph  Haydnadrni- 
rait  cette  meme  page  et  jurait  solennellement  ampere  de 
son  auteur  que  celui-ci  etait  le  plus  grand  musicien  qu  il 
eut  iamais  connu.  (L'etat  le  plus  recent  de  la  critique 
des  textes  tente  de  d6montrer  que  les  Variations  que  nous 
connaissons  ne  sont  pas  de  Mozart,  mais  de  Sarti,  et 
que  les  variations  de  Mozart  sur  le  theme  de  Sarti  sont 

perdues.)  7 

Une  critique  aussi  vive  s'acharna  sur  la  Flute  enchantee  ; 
meme  les  romantiques  qui  se  rejouirent  de  voir  Mozart 
se  rallier  a  Fopera  «  aUemand  »  (!)  fuftigerent  un  hvret 
que  Goethe  trouva  admirable  (mais  dont  on  rencontre 
encore  des  detrafteurs  parmi  nos  contemporams)^alors 
que  Mozart  pouvait  con&ater  avec  joie  «  Tenthousiasme 
recueilli»  (filler  Beifall)  de  ses  speaateurs  populates 
du  theatre  «  Auf  der  Wieden  »  et  voyait  deja  «  monter  » 
cette  piece  —  comme  eUe  le  fit  effecl:ivement  depuis  sa 
creation  en  1791.  Quelques  annees  apres  Tannonce  dela 
premiere  «  Colleftion  complete  »  de  ses  oeuvres  par  un 
£diteur  (1797),  Beethoven  transcrivait  Tinterlude  d'or- 
chegtre  apres  la  chute  du  commandeur  au  debut  du 
Don  Giovanni  pour  en  faire  Y andante  sofienuto  de  sa  fameuse 
Sonate  en  ut  diese  mineur,  ce  qui  ne  1' emp£cha  pas  de  repro- 
cher  a  Mozart  d'avoir  compose  une  oeuvre  aussi  « immo- 
rale  »...  Clementi,  Tun  des  rares  confreres  que  Mozart 
traita  avec  une  malveillance  certaine,  declarait  au  debut 
du  siecle  dernier  que  Tauteur  des  Noces  de  Figaro  s'etait 
^leve  jusqu'aux  «  frontieres  de  la  musique  et  qu'il  laissait 
loin  derriere  lui  les  maitres  anciens  et  meme  ceux  de 
1'avenir  »  tout  en  lui  faisant  grief  d'avoir  emprunte  pour 
le  fugato  de  Touverture  de  la  Flute  enchantee  le  theme 
d'une  de  ses  symphonies;  mais  pour  Schubert,  son  ceuvre 
£tait  d6ja,  comme  pour  certains  de  nos  contemporains,  le 
paradis  perdu  de  la  musique  (Journal 'intime,  14  j1^11 1816). 
E.  T.  A.  Hoffmann  et  Stendhal  furent  de  fervents 
mozartiens,  tout  en  essayant  de  faire  de  leur  idole  1'ideal 
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du  createur  romantique,  de  sa  melancolie  et  de  sa  philo- 
sophic de  1'amour.  Lamartine  le  designa  comme  «  la  plus 
parfaite  organisation  musicale  en  une  nature  mortelle  »; 
Schumann  —  a  la  suite  de  beaucoup  d'esthe'ticiens  qui 
avaient  commence  a  exploiter  le  parallele  Mozart- 
Raphael  —  remonta  jusqu'a  la  vision  romantique  de 
Tharmonie  de  la  Grece  classique.  A  la  fin  de  sa  vie,  Cho- 
pin ne  pouvait  entendre  d'autre  musique  que  celle  de 
Mozart;  Rossini  declarait  en  gourmet  dans  sa  retraite  de 
Passy  :  «  Je  prends  Beethoven  deux  fois  par  semaine, 
Haydn  quatre  fois,  Mozart  tous  les  jours...  »  Tout  en 
reconnaissant  son  genie  «  immense  »,  Wagner  egtimait 
que  bien  des  endroits  de  ses  symphonies  lui  paraissaient 
traduire  en  musique  « le  bruit  du  service  a  une  table  prin- 
ciere...  ».  Cependant  que  Brahms,  Kierkegaard,  Bizet, 
Thackeray  et  Morike  par  exemple  manife&ent  a  son  egard 
des  enthousiasmes  contradiftoires,  Verdi  le  traite  un  peu 
dedaigneusement  de  «  quartettiSta  ».  Mais  c'est  aussi  a 
cette  epoque  que  se  situe  le  debut  des  veritables  etudes 
mozartiennes  avec  les  travaux  d'Oulybychev  (1843)  et  de 
Jahn  (1856);  I.  Goschler,  chanoine  honoraire,  dire&eur 
du  college  Stanislas  a  Paris,  e§t  sans  doute  le  premier  a 
s'int^resser,  a  partir  des  lettres  de  Mozart,  a  la  significa- 
tion rellgieuse  de  cette  ceuvre  dans  sa  Vie  d'un  artifie 
chretien  au  XVIII*  siecle  (1857),  mais  il  se  laisse  empor- 
ter  par  son  sujet  en  voulant  faire  voir  dans  la  vie  de 
Mozart  le  mo  dele  de  toutes  les  vertus  chretiennes... 

La  publication  du  catalogue  thematique  des  ceuvres 
de  Mozart  par  Ludwig  von  Koechel  (K),  en  1 862,  fut  sui- 
vie,  une  quinzaine  d'annees  plus  tard,  par  celle  de  l'6di- 
tion  monumentale  des  partitions  elles-memes  chez  Breit- 
kopf.  Ce  qui  eut  aussi  des  consequences  inattendues, 
comme  le  remarque  A.  H.  King  (Mozart  in  Retrofpefy 
1955)  :  «  Chefs  d'orcheStre,  compositeurs,  musicologues 
et  ecrivains  se  haterent  de  prendre  leurs  billets  pour  des 
excursions  sur  les  calmes  lignes  secondaires  de  repoque 
classique,  loin  de  la  gare  en  cul-de-sac  du  dernier  roman- 
tisme;  le  nom  de  la  locomotive  qui  nous  tratnait  — 
auraient-ils  pu  dire  avec  Samuel  Butler  —  etait  Mozart.  » 
Mais  de  grands  musiciens,  comme  GuStave  Mahler, 
Richard  Strauss  et  Ferruccio  Busoni,  retrouvaient  le 
Style  mozartien  authentique  dans  les  interpretations  dont 
ils  transmirent  la  ligne  a  des  artistes  tels  qu'Edwin  Fi- 
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scher  ou  Bruno  Walter.  CeSl  a  eux  que  notre  temps  est 
redevable  (Tune  plus  indiscutable  verite  mozartienne, 
autant  qu'aux  travaux  passionnants  de  Wyzewa  et  Saint- 
Foix,  Henri  Gheon,  GirdleSlone  ou  surtout  du  grand 
Alfred  EinStein,  auquel  nous  devons,  par  ailleurs,  la 
derniere  en  date  des  mises  au  point  du  catalogue 
Koechel  (1947). 

Pourtant  les  musiciens  de  notre  temps  se  reclament 
plus  volontiers  de  Bach,  dont  une  certaine  apparence  sys- 
tematique,  un  certain  gout  de  la  recherche  des  lois 
e*ternelfes  du  monde  sonore  leur  paraissent  plus  encou- 
rageants  que  FinefTable  perfection  mozartienne.  I/un  des 
plus  reprlsentatifs  d'entre  eux  nous  le  designa  un  jour 
comme  le  geneur,  comme  le  createur  dont  Texterieure 
facilite  fait  ecran  par  rapport  a  la  musique  contempo- 
raine  la  plus  experimentale.  D'autres,  comme  Darius  Mil- 
haud  ou  Olivier  Messiaen  —  pour  ne  citer  que  ces  deux 
noms  —  ne  se  lassent  pas  d'analyser  pour  leurs  Sieves  les 
partitions  de  Mozart.  Partant  du  fait  que  la  bibliotheque 
assez  mince  de  Mozart  contenait  un  livre  fatigue  de 
hautes  mathematiques  de  Joseph  Spengler  (Anfangsgriinde 
der  }Lechenkuntf  und Algebraj  1772),  d'autres  d^couvrentla 
prodigieuse  ^tru6ture  interieure  d'une  musique  qui 
semble  pourtant  s'6panouir  aussi  naturellement  que  la 
cr6ation  elle-m6me  sur  les  ailes  de  la  mdlodie.  Les  etudes 
les  plus  marquantes  de  cette  seconde  moiti6  du  xxe  siecle 
sont  oriente'es  vers  les  aspeds  de  sa  musique  montrant  a 
quel  point  il  connaissait  et  maitrisait  le  Style  fugue  des 
compositeurs  de  Fere  baroque;  elles  font  voir  comment 
les  pages  fugu£es  de  Mozart  (et  plus  g6neralement 
son  contrepoint)  n'ont  rien  a  envier  au  cantor  de 
Saint-Thomas. 

C'eSt  ainsi  que  nous  prenons  conscience  de  Tuniver- 
salite  en  meme  temps  que  du  caraftere  unique  de  Mozart. 
II  semble  qu' Alfred  Einstein  ait,  le  premier,  exprime 
cette  vue  avec  son  acuite  habituelle  dans  son  passionnant 
essai,  Grosse  in  der  Musik  (Notion  de  grandeur  en  mwique, 
1949).  «  Le  plus  universel  de  tous  les  maitres,  c'esi 
Mozart.  Ou  se  situent  les  sommets  de  son  art  ?  Dans  les 
concertos  pour  piano,  dans  les  quintettes  a  cordes  ou 
dans  les  operas  bouffes  ?  A-t-il  ete  davantage  un  compo- 
siteur  de  musique  inStrumentale  ou,  au  contraire,  de 
musique  vocale  ?  »  Questions  sans  reponse  puisqu'il  a 
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cree  des  chefs-d'oeuvre  definitifs  dans  tons  ces  genres,  des 
chefs-d'oeuvre  dont  nous  voyons  bien  que  son  genie  les 
a  sortis  une  fois  pour  toutes  et  des  pays  qui  les  virent 
naitre  et  du  temps.  Si  ce  qualificatif  ne  sonnait  curieuse- 
ment  en  pareil  contexte,  on  pourrait  dire  que  Mozart  es~l 
le  musicien  le  plus  «  international  »,  mieux  :  le  seul  qui 
1'ait  etc"  totalement  dans  FhiStoire  de  la  musique.  A  Foc- 
casion  du  deuxieme  centenaire  de  sa  naissance,  le  Centre 
national  de  la  recherche  scientifique  organisa  a  Paris  un 
colloque  international  sur  les  Influences  etran^res  dans 
I'ceuvre  de  W.  A..  Mozart  (1956).  Tirant  des  conclusions  de 
Fensemble  des  travaux  presentes,  Roland-Manuel  pre*- 
cisa  :  «  Le  parangon  du  classicisme  que  fait  apparaitre 
Fensemble  de  vos  t£moignages  nous  laisse  deviner  un 
homme  de  proie  qui  prend  son  bien  ou  il  le  trouve  —  et 
qui  s'en  trouve  bien.  Toujours  curieux  d'imiter  quel- 
qu'un  ou  quelque  chose  (comme  Fa  dit  Fun  d'entre  vous), 
Mozart  reSte  tout  exempt  de  ce  prurit  d'originalite 
qui  trahit  tou jours  Finsuffisance  de-  Style.  Aux  grandes 
p6riodes  organiques  ou  chacun  parle  la  langue  de  tous,  le 

f6nie  tient  a  la  puret6  de  Faccent.  »  Preuve  par  Fabsurde 
e  la  meme  vdrite  :  discutant  une  oeuvre  attribuee  a 
Mozart  mais  d'une  authenticity  douteuse,  tous  les  spe- 
cialisltes  exprimerent  leur  conviction  qu'elle  n'dtait  pas  de 
Mozart,  sans  pour  autant  se  mettre  d'accord  sur  un  seul 
des  arguments  concrets  prdsentes.  Ce  «  concept  opera- 
tionnei  »  du  cara<5fcere  universel  et  unique  du  musicien 
fond6  sur  une  connaissance  de  plus  en  plus  complete  de 
son  oeuvre  rejoint  parfaitement,  en  notre  temps,  son 
incomparable  popularite. 

L'£TERNEL  VOYAGEUR 

L*enfant  naquit  en  la  fete  de  saint  Jean  ChrysoStome 
(27-1-1756),  au  carrefour  des  grandes  routes  traversant 
le  monde  occidental,  en  cette  ville  de  Salzbourg,  qualifiee 
par  le  poete  Hugo  von  HofmannSthal  de  «  coeur  du  coeur 
de  FEurope  ».  Des  dons  d'une  extraordinaire  pr^cocit6 
et  un  pere  entreprenant  lui  firent  decouvrir  tres  tot  Fat- 
trait  des  grands  voyages.  Une  nature  extremement  vive  y 
trouva  son  bonheur;  elle  intrigua  les  m6decins  de 
F6poque  qui  con^taterent  que  son  coeur  battait  deux  fois 
plus  vite  que  la  normale.  S'il  est  d'autres  musiciens  dont 
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la  carte  biographique  es~l  impressionnante,  il  n'en  eSt  pas 
dont  la  condition  de  voyageur  traduise  si  parfaitement  le 
tythme  int^rieur.  Une  abondante  correspondance  de  la 
famille  Mozart  retrace  cette  exigence  trepidante,  presque 
au  jour  le  jour;  les  lettres  de  Wolfgang  abondent  en 
reflexions  sur  la  musique  qu'il  entend  ou  qu'il  compose  : 
parfois  elles  sont  conStruites  elles-memes  comme  un  ron- 
deau, comme  une  aria.. .  II  s'y  trouve  une  seule  allusion  a  la 
nature  :  elle  exprime  Fadmiration  de  Mozart  pour  une 
grotte  qu'un  ariStocrate  avait  fait  conStruire  dans  ses  pro- 
prie"tes  et  dont  on  jurerait  qu'elle  e£t  authentique. 

En  1762,  alors  qu'il  vient  d'avoir  six  ans,  1'enfant  qui  a 
deja  compose  des  pages  simples  et  enfantines  sans  doute, 
mais  dont  1'accent  ne  trompe  pas  (et  qui  nous  ravissent 
encore),  fait  pour  la  premiere  fois  les  deux  voyages  les 
plus  frequents  de  sa  vie  :  celui  de  Munich  et  de  Vienne 
(ou  il  joue  devant  I'imperatrice  Marie-Th&rese).  L'annee 
suivante,  il  parcourt  une  bonne  partie  de  FAllemagne,  les 
Pays-Bas,  il  sejourne  a  Paris  et  a  la  cour  de  Versailles, 
avant  de  s'embarquer  pour  la  Grande-Bretagne  ou  il 
passera  une  annee.  En  1765  et  1766.,  il  revient  dans  sa 
ville  natale  en  retraversant  les  Pays-Bas,  la  France,  la 
Suisse,  et  1'Allemagne.  On  devine  la  diversite  des  decou- 
vertes  et  des  impressions  musicales  :  ce  furent  presque 
des  coups  de  foudre  pour  F£cole  parisienne  de  clavecin  et 
surtout  pour  le  dernier  des  fils  de  Jean-SebaStien  Bach, 
Jean-Chretien,  dont  il  a  du  entendre  avant  tout  cette 
Sjmphonie  en  sol  mineur,  op.  6  n°  6,  dont  les  echos  ne  se 
retrouvent  pas  seulement  dans  le  cahier  d'esquisses  de 
Chelsea  (K.  15  p),  mais  jusque  dans  1'air  de  Pamina  de  la 
lointaine  Flute  enchantee.  Comment  un  enfant  de  huit  ans 
a-t-il  pu  entrevoir  et  traduire  en  musique  cet  univers  de 
resignation  douloureuse  ? 

Rentr£  a  SaLzbourg,  Leopold  Mozart,  createur  sans 
genie  transcendant  quoique  d'excellent  metier,  mais  p6da- 
gogue  hors  pair,  s'emploie  a  lui  faire  travailler  tres  a  fond 
ce  Style  «  ancien  »  ou  «  severe  »  qu'on  ne  trouvait  plus 
guere  que  dans  les  compositions  pour  Teglise,  moins  sans 
doute  parce  qu'il  avait  commend  jadis  sa  theologie  chez 
les  J&uites  ou  parce  qu'il  esp6rait  ainsi  faire  obtenir  une 
charge  de  musicien  ecclesiaStique  a  son  jfils  que  parce 
qu'il  eSlimait  que  ce  Style  £tait  la  chose  la  plus  precieuse 
que  Fon  put  apprendre  en  cette  ere  galante.  Deux  de  ses 
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collegues  salzbourgeois,  Fexcellent  Adlgasser  et  surtout 
le  grand  musician  Michael  Haydn,  se  charg£rent  d'ouvrir 
au  gar9on  les  arcanes  de  la  science  contrapuntique  de 
leur  vieux  maitre,  Johann  Joseph  Fux,  le  Bach  viennois, 
et  peut-etre  (quoique  nous  n'en  ayons  pas  les  preuves 
materielles)  ceux  du  cantor  de  Leipzig  lui-meme.  Cela 
n'empecha  pas  Mozart  de  faire  des  voyages  en  Autriche 
et  en  Moravie;  c'est  un  intermede  fort  important  par  ses 
consequences  et  —  semble-t-il  —  fort  neglige  par  ses 
biographes. 

En  automne  1767,  la  famille  Mozart  partit  pour  Vienne 
ou  devaient  etre  celebrees  les  noces  faSlueuses  de  Parchi- 
duchesse  Marie-Josephine  avec  le  roi  Ferdinand  de 
Naples.  La  fete  tourna  au  tragique  par  la  mort  fou- 
droyante  de  la  jeune  princesse,  viftime  d'une  epidemic  de 
variole  qui  venait  d'eclater  dans  la  capitale  autrichienne; 
Mozart  lui-meme  tomba  malade  et  la  famille  s'enfuit  de 
Vienne.  Leopold  amena  son  fils  a  Olmiitz  en  Moravie 
chez  une  de  ses  relations  salzbourgeoises,  le  comte 
PodStatsky,  doyen  de  Feglise  principale,  qui  sauva  la  vie 
de  Wolfgang  en  faisant  appel  a  un  excellent  m6decin,  le 
do&eur  Joseph  Wolff.  Pour  remercier  son  sauveur  et  la 
fille  de  celui-ci  —  elle  aimait  la  musique  et  chantait  fort 
bien  —  Wolfgang  leur  d6dia  une  ariette  sur  des  vers  de 
J.  P.  Uz,  An  die  Freude  (K.  43  b);  le  texte  c61ebrant  la 
«  Joie,  reine  des  sages  »  e§t  d'inspiration  nettement  magon- 
nique.  II  semble  done  que  les  relations  musicalement  si 
importantes  de  Mozart  avec  les  loges  magonniques 
datent  du  voyage  a  Olmutz  en  1767. 

Si  le  s6jour  tragiquement  interrompu  a  Vienne  avait 
pourtant  comporte  la  decouverte  de  Johann  Adolf  Hasse 
et  du  chevalier  Gluck,  le  premier  voyage  en  Italic  devait 
en  apporter  bien  d'autres.  Les  Mozart  visiterent  en 
deux  ans  (1769-1771)  tous  les  centres  musicaux  impor- 
tants  de  la  p&ninsule,  de  Venise  a  Turin,  de  Milan  a 
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du  mariage  princier  pour  lequel  il  composa  sa  propre 
«  fe§ta  teatrale  »,  Ascanio  in  Alba  (K.  1 1 1) ;  mais  le  gargon 
ecrira  en  souriant  a  sa  soeur  qu'il  connaissait  «  heureuse- 
ment  »  par  cceur  toute  la  partition,  de  sorte  qu'il  avait 
pu  suivre  la  representation  tout  en  replant  chez  lui...  Ce 
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n'eSl  pas  seulement  le  Style  vocal  italien  qu'il  assimile, 
mais  aussi  Fart  paleSlrinien,  ce  Rile  antico  dont  1'oracle 
bolonais,  le  Pad±e  Giovanni  BattiSta  Martini,  s'employa 
d'ailleurs  a  le  fake  admettre,  apres  une  epreuve  en  loge, 
parmi  les  membres  de  la  do£te  Academic  philharmonique 
de  sa  cite.  Plus  que  les  enseignements  des  contrapun- 
tiftes  comme  le  celebre  franciscain,  ou  le  comte  de  Ligni- 
ville  (au  service  du  due  de  Toscane),  c'e£  1'audition  des 
chceurs  de  la  chapelle  Sixtine  qui  1'impressionna.  Ren- 
trant  d'un  office  solennel  remain,  il  nota  de  m&noire  une 
imposante  polyphonic  qu'il  venait  d'entendre;bienplus 
tard  il  declarait  encore  qu'il  donnerait  volontiers  son 
ceuvre  pour  avoir  invente  la  melodic  du  'Pater  ou  de  la 
Preface  en  plain-chant. 

Le  voyage  fut  interrompu  brusquement  par  la  maladie 
du  prince-archeveque  von  Schrattenbach;  les  Mozart 
arriverent  a  temps  pour  ses  fun6railles  solennelles  et 
Wolfgang  put  tenir  Torgue  dans  le  Requiem  de  son  cher 
Michael  Haydn,  le  16  decembre  1771 :  riend'dtonnant  qu'il 
se  souvienne  ensuite  de  cette  partition  lorsqu'il  ecrira, 
vingt  ans  plus  tard,  son  propre  Requiem  inacheve.  Le  nou- 
vel  archeveque  fera  de  Wolfgang  son  Kon%ertmeifter>  le 
premier  violon  de  sa  chapelle  privee,  ce  qui  n'empechera 
pas  ce  dernier  d'aller  faire  jouer  ses  ceuvres  au  cours  des 
cinq  ann6es  «  salzbourgeoises  »  a  Milan,  a  Verone,  a 
Vienne  et  a  Munich,  tout  en  composant  sur  place  pour 
toutes  les  occasions  possibles.  Un  matin,  il  apprend  1'ar- 
rivee  du  grand  violonislie  Brunetti;  seance  tenante,  il  lui 
£crit  la  partie  de  violon  d'une  senate  dont  il  improvisera 
le  soir  la  partie  de  clavier;  il  ne  1'ecrira  que  longtemps 
plus  tard,  de  m&noire.  Une  grande  pianiste  francaise, 
Mile  Jeunehomme,  lui  offre  Toccasion  de  composer 
Tadmirable  Concerto  en  mi  bemol  pour  piano  (K.  271)  et 
aussi  celle  de  la  rupture  avec  son  employeur,  le  comte 
Colloredo  qui  ne  manquait  guere  de  remarquer  que  son 
premier  violon  n'avait  pas  assez  profite  a  son  gout  des 
lemons  des  maitres  italiens;  Colloredo  les  avait  lui-m£me 
entendus  lorsqu'il  faisait  ses  etudes  au  college  germa- 
nique  de  Rome.  Le  prince-archeveque  eftimait  aussi 
que  Mozart  n'avait  pas  de  quoi  se  montrer  reticent 
devant  ses  iddes  reformatrices  de  la  musique  liturgique  ou 
plus  generalement  religieuse  dans  un  sens  populaire; 
qu'en  un  mot,  ce  mauvais  esprit  meritait  tout  jusle  de 
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manger  a  la  derniere  place  de  la  table  de  ses  valets.  A  la 
meme  epoque,  Joseph  Haydn  presidait  les  repas  de  la 
chapelle  musicale  dans  la  «  maison  des  musiciens  »  du 
chateau  d'ESlerhaza. 

En  ete  1777,  Mozart  a  vingt  et  un  ans;  pres  de  la  moi- 
tie  de  son  ceuvre  es~l  ecrite.  C'est  le  voyage  decisif  a 
Mannheim  et  a  Paris.  A  Mannheim,  il  a  1'occasion  de 
s'interesser  de  pres  au  fameux  orchestre  qui  fat  Tun  des 
fa&eurs  determinants  de  la  creation  du  Style  sympho- 
nique  classique,  mais  aussi  a  Aloysia  et  a  Constance 
Weber;  Painee  semble  lui  avoir  inspire  un  amour  dont  il 
ne  se  remit  jamais;  elle  epousa  Pa&eur  et  peintre  Lange 
qui  fit  de  Mozart  Temouvant  portrait  inacheve.  Wolfgang 
epousa  la  plus  jeune  des  deux  sceurs,  Constance,  qui  avait 
comme  son  ain6e  une  tres  belle  voix  de  soprano  ainsi 
qu'un  penchant  certain  encore  que  curieux  pour  le 
contrepoint  severe  (car  il  ne  se  retrouve  guere  dans  1'en- 
semble  de  son  existence) :  pourtant,  en  d6pit  de  ce  qu'on 
a  souvent  ecrit,  elle  fat  pour  Mozart  une  compagne 
aimante  et  fidele;  si  elle  n'a  pas  su  s'elever  jusqu'a  la 
comprehension  totale  de  son  genie,  nous  lui  devons, 
indireftement  peut-etre  mais  non  moins  certainement, 
des  ceuvres  capitales  comme  la  cel&bre  Messe  en  ut  mineur 
(K.  417  a).  Malgre  des  triomphes  musicaux,  la  decou- 
verte  des  symphonies  de  Joseph  Haydn  et  la  tentation  de 
devenir  organiSte  a  Versailles  ou  a  Strasbourg,  le  sejour 
en  France  fat  surtout  marque  par  la  mort  de  sa  mere, 
dont  les  obseques  eurent  lieu  a  Saint-EuStache  a  Paris. 

Tout  cela  qui  se  conjugua  avec  les  courants  de  la 
musique  du  temps  provoqua  dans  la  musique  mozar- 
tienne  un  bref  acces  de  fievre  «  Sturm  und  Drang  >>,  orien- 
tation preromantique  qui  fait  songer  aux  Souffrances  du 
ieune  Werther.  Au  retour  de  son  grand  voyage,  le  musi- 
cien  tenta  une  fois  encore  de  s'acclimater  dans  sa  ville 
natale  :  il  solHcita  et  obtint  la  charge  d'organiSle  de  la 
cathedrale  (1779).  ^  ne  ^a  remplit  que  deux  ans;  en  1781, 
c'est  une  nouvelle  rupture,  definitive  cette  fois,  avec  la 
ville  archiepiscopale.  Des  lors,  Mozart  vivra  comme 
createur  independant  a  Vienne,  tout  en  continuant  de 
rayonner  a  travers  FEurope,  generalement  pour  monter 
un  opera  ou  interpreter  une  de  ses  oeuvres.  Apres  Tecla- 
tante  entree  en  scene  viennoise  de  VEnlevement  an  serail 
et  le  c61ebre  tournoi  musical  avec  dementi  devant  Fern- 
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pereur,  Mozart  epouse,  Fannee  suivante,  Constance 
Weber;  Fannee  precedente,  il  avait  cree  a  Munich  cet 
Idomeneo  qui  parait  mettre  un  point  final  a  Y opera  seria  et 
rneme  a  la  tradition  ramislie  tout  en  anticipant  dans  son 
finale  celui  de  la  flute  enchantee. 

Pourtant  ces  anne"es  viennoises  marquent  une  certaine 
fixation  de  Feternel  voyageur,  peut-etre  parce  que  la 
capitale  autrichienne  etait,  comme  il  Fecrivit  un  jour, 
«  das  wahre  Clavierland  »  (le  pays  d'eledion  du  piano). 
C'eft  1'approfondissement  des  relations  avec  Haydn  et 
Gluck,  mais  aussi  celui  de  Fceuvre  de  Haendel,  de  Bach 
et  de  ses  fils,  notamment  a  Foccasion  des  concerts  domi- 
nicaux  che2  le  baron  van  Swieten.  CesT:  la  rencontre 
capitale  de  deux  de  ses  librettiStes,  Fabbe  Loren2o 
Da  Ponte  et  le  comedien  Emanuel  Schikaneder.  Malgre 
le  succes  triomphal  de  certaines  de  ses  «  academies  » 
viennoises  et  Faccueil  chaleureux  reserve  aux  Noces  de 
Figaro  (1786),  c'eSl  a  Prague  que  tout  le  monde  chante 
dans  la  rue  les  airs  de  cette  partition  et  c'est  la  que 
Don  Giovanni  (1787)  devient  une  sorte  d'evenement  natio- 
nal. La  fievre  de  cette  premiere  tchdque  est  symbolique; 
la  partition  ne  fat  achevee  que  pendant  les  repetitions, 
alors  que  les  parties  etaient  deja  ecrites  :  1'ouverture  fut 
composee  la  veille  de  la  premiere  et  d£chiffree  sous  la 
conduite  de  Fauteur  lors  de  la  creation.  CeSl  alors  que 
Mozart  obtint  le  titre  de  musicien  de  chambre  imperial, 
mais  le  modesle  traitement  annuel  de  800  florins,  qui  y 
es~l  assorti,  ne  suffit  pas  a  assainir  la  situation  financidre  du 
musicien,  pas  plus  que  les  legons  particuli^res  et  les 
secours  en  esp£ces  de  ses  freres  de  la  loge  mac,onnique 
«  A  FEsperance  nouvellement  couronnee  ». 

Pourtant  la  renommee  et  la  gloire  internationale  du 
musicien  sont  evidentes  pendant  ses  dernieres  annees; 
ses  operas  sont  joues  un  peu  partout  a  travers  FEurope, 
dans  la  version  originale  comme  dans  les  adaptations 
les  plus  fantaisiSles.  Ses  ceuvres  imprimees  paraissent 
regulierement;  elles  se  vendent  bien.  Ni  Constance  ni 
Wolfgang  n'avaient  le  sens  de  Feconomie  dome^tique; 
Constance  etait  assez  depensiere  et  il  semble  bien  que 
Wolfgang  ait  eu  la  passion  ruineuse  du  jeu.  Le  dernier 
grand  voyage,  en  Saxe  et  a  Berlin,  aurait  du  rapporter  de 
nouvelles  possibilite's  materielles;  Mozart  varia  bien  un 
jolimenuet  de  M.  Duport  (K.  573),  le  fa&otum  musical 
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de  la  cour  de  Prusse,  mais  il  ne  parvint  pas  a  trouver  avec 
son  auteur  le  contact  humain  qui  aurait  fait  de  lui  un 
allie  dans  ses  demarches.  Le  22  avril  1789,  il  avait  pour- 
tant  improvise*  des  heures  durant  sur  1'inSlrument  de 
J.-S.  Bach  a  Leipzig ;  le  successeur  du  cantor,  Johann  Frie- 
drkh  Doles,  lui  tirait  les  regiStres.  Le  choeur  des  Thoma- 
ner  lui  avait  fait  un  accueil  exceptionnel  en  chantant  en 
son  honneur  un  des  motets  de  Bach;  Mozart  fat  trans- 
porte  par  la  «  nouveaute  »  de  cette  musique  ou  il  trou- 
vait  enfin  quelque  chose  a  apprendre  :  sur  la  copie  qu'il 
se  fit  fake  de  cette  partition  chantee  a  cappella,  il  nota 
pourtant  qu'elle  devait  etre  interpreted  avec  instruments 
(ce  que  les  etudes  sur  J.-S.  Bach  ont  recetnment  confirme). 

Pendant  Phiver  suivant,  les  danses  de  Mozart  pour  les 
bals  de  la  Redoute  ont  autant  de  succes  que  la  reprise  des 
Noces  de  Figaro  ;  pourtant  il  n'y  aura  qu'une  dizaine  de 
representations  du  chef-d'oeuvre  absolu  du  theatre  lyrique 
mozartien,  ce  Cost  fan  tutte  sur  le  meilleur  livret  de 
Da  Ponte,  dont  Joseph  Haydn  suivra  les  repetitions  — 
et  encore,  ces  dix  representations  seront  rdparties  sur  la 
plus  grande  partie  de  1'annee.  En  odobre  1790,  il  donne 
un  grand  concert  a  Francfort  a  1'occasion  des  ceremonies 
du  couronnement  de  Leopold  II;  le  succes  en  es~t  mince, 
malgre  les  splendeurs  musicales  ofFertes  aux  «  connais- 
seurs  »5  d'ailleurs  clairsem6s.  Pourtant  le  journal  de  Tun 
d'entre  eux,  le  comte  de  Bentheim-Steinfurt,  remarque 
que  «  Mozart  joua  un  Concert  de  sa  composition  qui 
etoit  d'une  gentilesse  et  d'un  agrement  extraordinaire 
[K.  459],  il  avoit  un  forte  Piano  de  Stein  a  Augsbourg... 
Le  Jeu  de  Mozart  rasemble  un  peu  a  cellui  de  feu  Kloffler 
mais  infiniment  plus  parfait,  M.  Mozart  esT:  un  petit 
home  de  figure  assez  agreable,  il  avoit  un  habit  satin 
Brune  de  marine  bien  brod6,  il  e£t  engage  a  la  cour  de 
TEmpereur...  »  (sic). 

Au  retour,  il  trouve  une  offre  s6duisante  pour  une  sai- 
son  lyrique  a  Londres;  pourquoi  il  n'y  donna  pas  suite 
demeure  un  myStere.  Au  debut  de  mars,  il  joue  pour  la 
derniere  fois  en  public :  c'esl:  le  dernier  des  concertos  pour 
clavier,  celui  en  si  bemol  (K.  595).  Un  peu  plus  tard,  les 
admirateurs  du  feld-mar^chal  Laudon  peuvent  entendre 
dans  le  cabinet  de  figures  de  cire  de  M.  Miiller  une 
etonnante  musique  mecanique,  la  Fantame  en  fa  mimur 
(K.  594)5  intitulee  aujourd'hui  Adagio  et  allegro  en  fa 
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mineur.  L'ete  es~t  occupe  tout  entier  par  la  Flute  enchantee, 
mais  Mozart  trouve  le  moyen  de  composer  beaucoup 
d'autres  chefs-d'oeuvre,  comme  le  Concerto  en  la  majeiir, 
pour  clarinette  (K.  622)  pour  Stadler,  VAve  verum  pour 
la  Fete-Dieu  de  Baden  ou  Constance  fait  sa  cure,  les  £ton- 
nantes  pages  d'harmonica  pour  la  virtuose  aveugle  Ma- 
rianne Kirchgassner.  Et  aussi  I'ope'ra  pour  les  fetes  du 
couronnement  a  Prague,  cette  Clemence  de  Titus  qui  appar- 
tient  sans  doute  a  un  genre  qui  a  vecu  mais  ou  son  g£nie 
repand  a  profusion  la  plus  belle  invention  musicale.  Un 
mygterieux  &nissaire  vient  lui  commander  le  Requiem 
qu'il  n'achevera  pas,  mais  dont  nous  sommes  incapables 
aujourd'hui  de  dire  avec  precision  quelles  sont  les  pages 
acneve'es  par  Mozart  lui-meme. 

A  la  mi-septembre,  en  quittant  Prague,  il  avait  laisse  a 
la  grande  cantatrice  Josefa  Dusek  un  e*mouvant  adieu, 
Paria  lo  ti  lascio,  o  cam,  addio  (K.  621  a);  c'esT:  unpeu  un 
adieu  a  la  vie  du  musicien  qui  sentait  sa  sante  minee  au 
moment  meme  ou  tous  les  succes  arrivaient  en  meme 
temps,  celui  de  la  Flute  enchantee}  la  nomination  a  la  cath6- 
drale  de  Vienne,  la  souscription  nationale  de  la  noblesse 
hongroise  en  sa  faveur,  les  invitations  plus  seduisantes  les 
unes  que  les  autres  venant  de  tous  les  coins  d'Europe. 
Le  1 8  novembre,  il  acheve  encore  et  dirige  lui-meme 
une  cantate  mac.  onnique  a  la  loge  (ELine  kkine  Frelmaurer- 
Kantate,  K.  623),  mais  le  surlendemain,  il  est  oblige  de  se 
mettre  au  lit.  Son  6tat  empire  rapidement,  le  do6teur  Clos- 
set  ne  semble  rien  pouvoir  faire  pour  lui;  on  pense 
aujourd'hui  qu'il  avait  une  affection  renale  compHquee 
d'une  crise  d'urdmie.  Pourtant  le  4  decembre  1791  une 
legere  amelioration  se  fait  sentir  et,  dans  rapres-midi,  on 
peut  faire  dans  sa  chambre  une  le£hire  des  parties 
achevees  du  Requiem.  Dans  la  soire'e,  la  fievre  remonte, 
bientot  c'eslt  le  coma;  il  expire  le  5  d^cembre  a  une  heure 
moins  cinq. 

Les  funerailles  eurent  lieu  le  6  decembre;  leve*e  du 
corps  a  1 5  heures  en  la  chapelle  du  crucifix  de  la  cathe- 
drale  Saint-fitienne  et  mise  en  terre  dans  une  tombe 
paroissiale  (Reihengrab)  du  cimetiere  Saint-Marx.  Ni 
Constance,  ni  les  freres  de  la  Loge,  ni  van  Swieten  ou 
d'autres  amis  ne  suivirent  le  convoi.  On  a  voulu  expli- 
quer  cette  6vidente  anomalie  par  une  tempete  de  neige;  le 
baron  von  Zinzendorf  a  pourtant  soigneusement  note 
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dans  son  journal  pour  ce  jour-la:  «  Tems  doux.  Troi  ou 
quatre  brouillards  par  jour  depuis  quelque  terns  »  (sic).  La 
simplification  des  ceremonies  ediftee  par  rempereur- 
sacriStain  Joseph  II  n'esl:  pas  une  raison  suffisante.  Ce  qui 
eSt  aussi  Strange,  sinon  davantage,  c'esjt  qu'on  n'ait  pas 
meme  pris  la  peine  de  marquer  provisoirement  la  tombe. 
Quand  ilfut  question  de  relever  les  tombes  de  ce  quartier 
du  cimetiere,  sept  ans  plus  tard,  personne  ne  put  designer 
I'endroit  ou  Mozart  avait  6te  mis  en  terre.  Mais  le  comte 
Deym  avait  pris  le  masque  mortuaire  de  Mozart;  un  mou- 
lage  en  fut  remis  au  jour  vers  1950  chez  un  antiquaire 
viennois  :  c'est  peut-etre,  avec  le  tableau  inachevd  de 
Lange,  le  portrait  le  plus  musical  de  Wolfgang. 

PLAISIR  DE  LA  MUSIgUE 

On  a  dit  que  les  ceuvres  completes  dtaient  les  ennemies 
des  grands  musiciens;  on  peut  etre  assure  que  cette  bou- 
tade  ne  s'applique  guere  a  Mozart.  Un  bon  tiers  de  Pen- 
semble  de  sa  production  si  prodigieusement  feconde 
releve  en  effet  du  genre  musical  dont  il  semble  bien  que 
Ton  ait  aujourd'hui  perdu  le  secret  sinon  peut-etre  le 
gout :  cette  musique  qui  nait  des  circon&ances,  qui  ne 
cherche  qu'a  plaire,  a  divertir,  sans  que  son  auteur  aban- 
donne  pour  autant  sa  personnalite  et  son  gdnie.  Cette 
musique  n'a  rien  de  commun  avec  ce  que  nous  appelons 
aujourd'hui  le  fond  sonore  ou  ce  qu'un  musicien  cr  esprit 
avait  naguere  d^nomme  musique  d'ameublement;  les  par- 
titions que  Mozart  d6dia  au  seul  plaisir  de  la  musique  ne 
sont  meme  pas  celles  dont  Napoleon  disait  qu'elles  n'em- 
pechent  point  de  penser  a  ses  affaires  (eloge  qu'il  adres- 
sait  a  ses  musiciens  favoris  comme  Paisiello  et  Cimarosa). 
Elles  se  gardent  seulement  de  toucher  en  Tauditeur  ces 
sources  crid6es  noires  que  les  esprits  sensibles  exalt£rent 
sous  le  nom  de  mdlancolie;  elle  exalte,  au  contraire,  Tal- 
16gresse  rythmique,  la  bonne  humeur  des  globules  rouges 
et  offre  un  support  aux  reveries  agreables,  si  elle  n'imite 
pas  carrement,  a  Tadresse  du  prince-archeveque  et  de 
ses  hotes,  les  borborygmes  de  la  digestion... 

Un  nombre  imposant  de  ces  partitions  e£t  intitu!6  diver- 
tissements. Malgre  cette  Etiquette  commune,  elles  sont 
d'essence  fort  diverse;  on  y  decouvre  aussi  bien  les 
ceuvres  les  plus  travaille~es  de  la  musique  de  chambre  (ou 
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meme  de  cette  musique  que  nous  qualifions  aujourd'hui 
de  symphonique)  que  des  serenades  ou  fonds  musicaux 
pour  les  fetes  de  plein  air,  d'ou  1'abondance  des  parties 
pour  instruments  a  vent  plus  sonores  que  les  cordes. 
L'origine  commune  de  toutes  ces  compositions  doit  etre 
cherche'e  dans  la  suite  ancienne,  adaptee  et  transformee  en 
vue  d'utilisations  variees.  La  serenade  —  on  le  devine  — 
esl  generalement  offerte  le  soir,  en  1'honneur  d'un  per- 
sonnage  de  qualite,  alors  que  la  cassation,  plus  populaire 
et  presque  familiale,  es~t  deStinee  habitueUement  a  etre 
jouee  sous  le  balcon  d'une  belle,  gctxsatim  (dans  la  ruelle), 
et  Ton  a  voulu  voir  dans  cette  filiation  etymologique 
incertaine  1'explication  du  titre  de  ces  compositions.  Le 
divertissement  es~t  moins  defini  dans  son  but;  il  sert  aussi 
bien  de  musique  de  table  que  de  piece  en  concert. 

Regardons  d'un  peu  plus  pres.  Voici  un  Septuor  en  re 
majeur  (K.  251)  et  qui  porte  le  titre  autographe  Divertimento 
a  7  Hromenti  dt  Amadeo  Wolfango  Mo^ari.  *LugHo  1776,  ce 
qui  precise  clairement  la  date  de  la  composition  et  meme  le 
lieu  puisque  nous  savons  que  Wolfgang  se  trouvait  en  juil- 
let  1776  a  Sakbourg.  Malgre  les  hautbois  et  les  deux  cors 
s'ajoutant  aux  cordes,  ce  divertimento  n'eslt  pourtant  pas  une 
musique  a  ciel  ouvert ;  le  jeune  maitre  1'^crivit,  peut-6tre  meme 
Timprovisa,  pour  le  vingt-cinquieme  anniversaire  de  sa  soeur 
Nannerl.  Lorsqu'on  joue  aujourd'hui  cette  partition,  il^n'y  a 
plus  guere  que  les  sp^cialiStes  pour  s'apercevoir,  theories  en 
main,  qu'il  s'agit  d'une  production  hative,  parce  qu'il  y 
manque  par  exemple  un  trio  dans  Tun  des  menuets...  On  reste 
au  contraire  en  admiration  devant  une  perfection  de  forme  si 
rarement  6gal£e.  Ce  qui  nous  ravit  dans  cette  musique  d*anni- 
versaire  pimpante,  c'e£t  le  cote  ind6niablement  franc,  ais  de  la 
partition  :  il  y  a  le  hautbois  solo  que  Mo2art  orthographic  a  la 
francaise  dans  son  manuscrit,  insTxument  fran^ais  par  excel- 
lence et  dont  les  virtuoses  eminents  6taient  francais  ^  1'^poque. 
II  y  a  aussi  les  th6mes  qui  ont  Tair  de  chansons  de  chez  nous, 
quoiqu'elles  aient  toutes  jailli  de  Timagination  de  ce  gamin 
genial.  II  y  a  toute  1'ceuvre  creee,  semble-t-il,  pour  accompa- 
gner  quelque  tapisserie  Louis  XV  ou  pour  sonoriser  une  toile 
de  Watteau. 

Une  introduction  presque  martiale  d'une  energie  endiablde : 
la  jeunesse  et  la  vie  debordante.  Les  soli  narquois  et  vifs  du 
hautbois  pourraient  bien  etre  les  paroles  du  discours  mali- 
cieux  de  Wolfgang  a  sa  soeur  pour  son  anniversaire  (qu'on 
relise,  pour  les  bien  comprendre,  les  vers  qu'il  lui  adressa  la 
veille  de  son  mariage!).  Suit  le  premier  menuet,  digne  mais 
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point  guinde;  il  comporte  un  trio  pour  les  cordes  seules  sur 
le  rythme  de  la  polonaise  («  entree  de  nobles  seigneurs  polo- 
nais  a  la  cour  du  roi  de  France  »I).  Le  troisieme  mouvement 
esT:  en  forme  de  rondeau,  mais  sur  un  rythme  plus  retenu, 
andantino.  Sans  doute  n'est-ce  pas  un  hasard  si  Ton  y  rencontre 
Tun  des  themes  les  plus  caracre*ris~liques  du  ballet  que  Mozart 
ecrivit  un  peu  plus  tard  et  a  Paris  pour  Noverre  sous  le  titre 
les  Petits  Riens...  Pour  qui  connait  Fargument  de  ce  ballet 
tres  Boucher,  voila  qui  en  dit  long  sur  Tespieglerie  mozar- 
tienne;  mais  on  se  garde  d'insiSler.  On  peut  se  demander  ce 
qu'en  pensa  S.  E.  Mgr  Colloredo,  dont  on  sait  la  rigueur,  lors- 
qu'onleluiofFritcommemusique  finale  tel  jour  de  novembre 
a  la  cour  salzbourgeoise. 

Si  Ton  n'avait  pas  encore  compris  les  intentions  du  musi- 
cien,  les  trois  derniers  mouvements  se  chargeraient  de  preciser 
les  idees.  Rien  de  plus  francais  que  le  deuxieme  menuet  qui  eSt 
un  theme  varie.  Suit  un  rondeau  allegro  assai  melant  des 
rythmes  de  ronde  populaire  aux  echos  de  chasse.  Un  delicieux 
intermede  en  mineur,  confie  au  hautbois  solo  et  qu'ac- 
compagnent  les  batteries  des  cordes,  n'est  peut-etre  pas  seule- 
ment  ddlicieux;  qui  sait  les  tourments  qu'il  cache  ou  qu'il  veut 
faire  entrevok  a  la  «  soeur  cherie  »  ?  Et  la  musique  d'anniver- 
saire  s'acheve  par  une  marcia  alia  francese  ;  il  ne  pouvait  en  etre 
autrement.  Mais  quelle  po^sie  sonore  dans  une  marche  :  d'ail- 
leurs  la  marche,  elle  aussi,  esT:  en  forme  de  rondeau!  Or  on 
peut  ignorer  parfaitement  les  circonstances  et  les  particularite"s 
de  ce  divertissement  et  en  apprecier  tout  le  charme.  On  peut 
aussi  analyser  les  autres  divertissements  et  conSlater  qu'il  n'y 
en  a  pas  un  qui  ressemble  rigoureusement  a  un  autre;  le 
moule  de  chacun  d'entre  eux  semble  avoir  6t6  bris^  des  la 
derniere  note  ecrite, 

Parnii  les  serenades,  on  trouvera  des  partitions  inge- 
nieusement  congues  pour  repartdr  les  sonorit^s  a  travers 
Tespace  ou  developper  a  partir  de  Tancien  concerto 
grosso  cette  plasticite'  parfois  recherch^e  en  soi  par  nos 
contemporains  pour  ses  efTets  sl:ereophoniques.  C'esl:  le 
cas  &&\& Serenade  en  re  majeur  (Serenatanotturna,  K.  239)  qui 
combine  deux  ensembles,  Tun  compose"  d'un  quatuor  a 
cordes  solisT:e,  Tautre  d'un  ensemble  rehausse'  de  tim- 
bales,  ou  encore  de  ce  Notturno}  toujours  en  re  majeur 
(K.  269  a),  dans  lequel  concertent  quatre  groupes  com- 
pose* s  chacun  de  quatre  parties  de  cordes  et  de  deux  cors. 
Parmi  les  reussites  les  plus  surprenantes,  il  faut  citer 
aussi  cette  Serenade^.  3 70 a)  que  Mozart  appelle  Gran 
'Partita  et  qu'il  confie  a  un  orchestre  a  vent  aux  timbres 
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d'une  grande  richesse,  haut  en  couleurs  :  2  hautbois, 
2  clarinettes,  2  cors  de  basset,  4  cors,  z  bassons  et  un 
contrebasson.  II  arrivera  aussi  que,  sans  y  prendre  garde, 
le  musician  passera  les  frontieres  entre  les  genres  en  ecri- 
vant  une  Nacht-Musique  (K.  384  a)  pour  2  hautbois, 
2  darinettes,  2  cors  et  2  bassons  s'ouvrant  sur  un  alle- 
gro etrangement  tourmente  en  ut  mineur  : 


Ex.  i. 

On  tie  sera  pas  surpris  de  retrouver  cette  ceuvre  eton- 
nante  sous  une  forme  plus  «  severe  »  cinq  ans  plus  tard, 
lorsque  le  musicien  enfera  soTLQuintette  a  cordes  (K.  5 16  b). 

La  derniere  des  serenades  de  Mozart,  la  fameuse 
Petite  Musique  de  nuit  (K.  5  25)  rejoint  d'ailleurs  ce  qu'il  e§t 
convenu  de  considerer  comme  les  formes  pures,  puisqu'il 
s'agit  d'un  quatuor  a  cordes  renforc6  par  une  contre- 
basse  a  Tunisson.  Cette  Serenade  en  sol  voisine  avec  Finven- 
tiori  du  lied  romantique  (Abendempfindung,  K.  5  23)^  avec 
Don  Giovanni.  Mais  elle  n'a  pas  le  lyrisme  no^algique  de 
Tun  et  pas  davantage  la  passion  tourmentee,  le  fond 
metaphysique  de  Tautre.  Elle  e§t  beaute  en  soi,  serenit6. 
On  y  trouve  une  ecriture  tres  serr6e,  polyphonique,  des 
modulations  audacieusement  neuyes,  des  sequences  en 
mineur  d'un  chromatisme  prophetique  :  le  genie  pousse 
en  avant,  de  toute  sa  force,  le  d£veloppement  de  la 
musique,  meme  dans  une  simple  serenade.  On  voudrait 
relever  a  ce  propos,  comme  une  cle  spirituelle  de  ce  joyau, 
une  rencontre  th^matique  qui  ne  semble  guere  avoir 
interesse  les  commentateurs  :  dans  la  celebre  Romance  en 
ut,  le  deuxi£me  mouvement  de  Fceuvre  dans  sa  forme 
aduelle  (car  il  lui  manque  peut-etre  un  menuet),  Mozart 
reprend  xme  de  ses  musiques  les  plus  heureuses  :  1'air  de 
Belmonte  dans  le  deuxieme  a£te  de  VEnKvemmt,  «  Wenn 
der  Freude  Tranen  fliessen  »;  les  larmes  de  la  joie,  c'e§t  bien 
Funivers  de  Mozart. 
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Si  toute  Fabondante  litterature  de  divertissements,  cas- 
sations et  serenades  derive  del'ancienne  suite  de  danses,  la 
danse  pure,  fonftionnelle  comme  on  dit  aujourd'hui,  a 
dgalement  interesse  Mozart;  ce  n'est  pas  seulement  la 
necessite  du  pain  quotidien  qui  poussa  le  maitre  a  6crire 
ces  series  de  menuets  et  contredanses  pourles  bals  dela 
Redoute  a  Vienne.  On  connait  au  moins  une  bonne 
centaine  de  danses  de  Mozart,  parfois  pour  des  in£tru- 
ments  inattendus  relevant  de  leur  timbre  cara&eri£tique 
une  matiere  orcheStrale  tou jours  riche  et  contra&e'e;  une 
Danse  aUemande  (K.  600)  evoquera  par  un  solo  de  piccolo 
le  canari,  une  autre  (K.  605)  une  promenade  en  traineau 
en  utilisant  notamment  deux  cors  de  poste  et  cinq  clo- 
chettes.  II  n'est  que  de  comparer  ces  compositions  appa- 
remment  descriptives  avec  d'autres  ceuvres  du  meme 
genre  ndes  dans  ce  si£cle  friand  de  pittoresque  (et  notam- 
ment avec  les  compositions  de  Leopold  Mozart)  pour 
mesurer  toute  la  distance  qui  sdpare  le  g&nie,  meme  fbnc- 
tionnel,  d'une  honnete  imagination  et  du  solide  metier  de 
Partisan. 

Parmi  ces  danses  fort  nombreuses,  il  faut  faire  une  place  a 
part  aux  menuets.  «  Quand  j'eprouve  en  faisant  un  vers  un 
certain  battement  de  cceur  que  je  connais,  je  suis  sur  que  mon 
vers  eslt  de  la  meilleure  qualite  que  je  puisse  produire.  »  Cest 
Musset  qui  P6crivit  a  son  frere  et  on  imagine  que  Mozart  a  du. 
ressentir  un  battement  de  cceur  de  ce  genre  chaque  fois  qu'il 
6crivait  un  menuet.  On  ne  saurait  imaginer  la  musique  de 
Mozart  sans  menuet.  Sa  premiere  ceuvre  connue  eSl  un 
menuet,  cette  ravissante  danse  toute  simple  (K.  i);  sa  der- 
niere  page  achev6e,  quelques  semaines  avant  sa  mort,  c'esT: 
encore  un  menuet  grave,  majestueux  et  presque  religieux,  le 
duo  «  Lasfiuns  mit  geschlungmn  Handen  »  (K.  623),  cet  hymne  ^ 
la  fraternit^  de  tous  les  enfants  de  Dieu  qui  e§t  devenu 
Fhymne  national  autrichien.  Depuis  la  premiere  ±onde  enfan- 
tine  jusqu*£  cette  danse  grave,  c'eslt  toute  la  vie  de  Mozart. 
Mais  le  dernier  menuet  gardera  un  peu  de  la  fraicheur  pre- 
miere. «  II  n'est  de  beaux  genies  que  ceux  qui  gardent  dans 
leur  perfection  quelque  enfance  »  (M.  Barres). 

Entre  ces  deux  menuets  qui  delimkent  la  route  terrestre  de 
Mozart,  il  y  a  tous  les  autres  menuets  de  ses  ceuvres.  Ceux  des 
senates,  des  symphonies,  des  divertissements,  des  serenades, 
celui  de  Don  Giovanni...  On  pourrait  faire  une  eSlh6tique  musi- 
cale  de  Mozart  a  partir  de  ses  menuets;  on  se  perdrait  en 
contemplation  devant  les  menuets  des  Symphonies  en  sol  mineur 
(K.  183  et  K.  5  50)  par  exemple,  ou  devant  celui  de  la  Symphonic 


214  LES  MAITRES  CLASSIQUES 

en  ml  bemol  (K.  543).  Mais  le  menuet  de  Mozart  a  Petat  pur, 
avec  la  seule  ambition  d'etre  une  bonne  et  authentique 
musique  de  danse,  plus  exa&ement  meme  musique  pour  faire 
danser,  on  le  trouve  dans  les  Menuets  pour  les  bals  de  Vienne 
(K.  585,  599,  601  et  604).  Le  xixe  siecle  aurait  deplore  cette 
confusion  des  genres  :  Pauteur  du  Requiem  et  de  la  Messe  en  ut 
mineur  fournisseur  de  musique  de  ball  II  s'eSt  apitoy£  sur  le 
genie  oblige  de  faire  cette  musique  utilitaire  pour  subsister. 
Nous  retrouvons  un  sentiment  plus  juste  des  relations  pro- 
fondes.  II  n'y  a  pas  deux  musiques,  la  grande  et  la  legere ;  il  n'y 
a  que  la  musique,  qu'elle  soit  de  priere  ou  de  danse,  et  puis 
celle  «  que  c'esl  pas  la  peine  »,  comme  disait  Chabrier  :  et 
celle-la  on  Pa  faite  aussi  bien  pour  les  bals  que  pour  les  messes. 

Un  divertimento  de  Mo2art  pousse  le  plaisir  de  la 
musique  jusqu'a  la  plaisanterie  tout  court  :  un  Sextmr 
en  fa  majeur  pour  cordes  et  deux  cors  (K.  522)  qu'il 
intitule  Une  plaisanterie  musicak  (Ein  musikalixcher  Spass) . 
Wolfgang  nous  donne  dans  ces  pages  divertissantes  et 
etranges  a  la  fois  une  sorte  d'eSthetique  a  contrario  en 
montrant  comment  il  ne  faut  pas  faire.  Dans  les  quatre 
mouvements  d'une  symphonic  classique,  mais  inverse's, 
pour  aj  outer  encore  a  la  satire,  il  brosse  la  caricature  du 
mauvais  compositeur,  du  musicien  auquel  ne  manque  pas 
seulement  le  genie  mais  encore  quelques  tours  fondamen- 
taux  de  son  metier  et  qui  par-dessus  le  marche"  n'a  aucun 
gout.  On  a  voulu  y  voir  trop  souvent  une  raillerie  a 
Tendroit  des  interpretes  incapables;  Einstein  remarque 
que  les  fausses  notes  trop  calculdes,  comme  celles  des 
derniers  accords  par  exemple  (qui  sont  dans  des  tons  dif- 
ferents)  exprimeraient  plutot  la  rage  et  le  de"sir  de  ven- 
geance d'excellents  interpretes  contre  Tincapable  qui  les 
oblige  a  jouer  pareilles  sornettes.  Les  d6fauts  les  plus 
courants  de  la  musique  mediocre  de  son  temps  y  sont 
rassembles  en  quelques  pages  et  ridiculises  avec  une 
habiletd  consommee  tout  en  amusant  auditeurs  et  inter- 
pretes; comme  Mozart  a  du  malgre  tout  se  forcer  pour 
aligner  tout  cela! 

Un  orchestre  a  cordes  et  deux  cors  —  quelles  mer- 
veilles  ont  fait  avec  cela  un  Carl  Stamitz  ou  Mozart 
lui-m£me!  Ici  ce  n'esl:  qu'enchainements  maladroits  de 
formules  ecu!6es,  ecriture  vide,  lourdeur  du  phrase  instru- 
mental, modulations  qui  seraient  attendrissantes  si  elles 
n'etaient  ridicules  a  force  de  pretention.  Et  Itfugato  du 
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dernier  mouvement,  d'une  incapacite  insigne,  imagine 
par  le  compositeur  qui  a  ecrit  la  Fugue  en  tit  mineur 
(K.  426)!  Malgre  tout  Mozart  reste  le  maltre  incompa- 
rable qu'il  est,  meme  dans  cette  plaisanterie.  Si  nous 
n'avions  que  la  partition  anonyme,  sans  titre  indiquant 
les  intentions  sarcaStiques,  nous  n'aurions  pu  nous  y 
tromper  :  le  theme  de  V adagio  cantabik  nous  aurait  appris 
que  nous  avions  affaire  a  un  tres  grand  maitre  se  moquant 
des  mauvais  fabricants  : 


Ex.  2. 

II  es"t  bien  regrettable  que  nous  ne  connaissions  pas  la 
circonStance  precise  et  savoureuse  qui  e§t  a  1'origine  de 
cette  partition  :  il  ne  fait  pas  de  doute  que  Mozart  visait 
ici  quelqu'un  ou  quelque  chose. 

Toujours  dans  la  perspe6tive  du  plaisir  de  la  musique, 
voici  un  grand  nombre  de  Concertos  pour  instruments  a 
vent  et  pour  violon.  Celui  pour  basson,  le  premier  en 
date,  puisqu'il  se  situe  en  1774  (K.  i86e),  montre  une 
ecriture  presque  disproportionnee  a  la  destination  de 
1'oeuvre  :  tres  contrapuntique,  tres  travail!6e  ou  en  imi- 
tations, alors  que  les  autres  concertos  de  cette  espece 
inclinent  plutot  vers  le  Style  aimable  et  galant.  Ce  carac- 
tere  singulier  s'explique  peut-etre  parce  que  sa  composi- 
tion se  situe  parmi  les  litanies,  les  vepres  et  les  messes 
salzbourgeoises.  Mais  il  faut  dire  aussi  que  cette  gravite, 
cette  dignite  de  Style  conviennent  a  merveille  au  caradere 
particulier  du  basson,  narquois  peut-etre,  mais  toujours 
un  peu  grave  et  distant,  les  doigts  de  Madame  la  Marquise 
faisant  poum-poum  sur  la  table,  comme  dirait  Claudel. 
De  toute  maniere.,  V andante  ma  adagio,  qui  es~t  le  centre  de 
gravite  musical,  est  une  grande  et  pure  reverie,  une  de 
ces  pages  de  poesie  qui  sourdent  du  son  meme  de  1'ins- 
trument  sans  le  secours  d'aucune  image,  d'aucune  idee, 
fut-elle  musicale  et  qui  ne  pouvaient  etre  con^ues  que 
par  Mozart. 

II  y  a  un  grand  et  noble  Concerto  en  sol  pour  flute 
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(K.  285  c)  et  surtout  tin  Andante  iso!6  pour  le  meme 
soli&e  (ut  majeur >  K.  285  e)  qu'il  faut  mettre  a  part  parce 
qu'il  s?6leve  evidemment  au-dessus  du  seul  plaisir  et  qu'il 
degage  un  silence  interieur,  une  atmosphere  de  contem- 
plation; certaine  modulation  en  sol  mineur  de*couvre 
d'ailleurs  des  abimes  generalement  ignores  par  cette 
partie  de  son  ceuvre.  II  y  a  aussi  le  Concerto  en  re  majeur 
pour  hautbois  (K.  28  5  d)  que  Fon  joue  souvent  a  la  flute. 
II  aurait  ete  desiine  a  un  certain  Ferlendis,  de  Brescia,  que 
Haydn  entendit  pourtant  sans  enthousiasme  a  Londres, 
puisqu'il  note  dans  son  journal  :  «  souffle  mediocre- 
ment  »...  C'eslt  une  sorte  de  petit  opera  bouffe  insTxumen- 
tal  dont  le  caraftere  se  dessine  des  les  premieres  mesures 
evoquant  I'introdu&ion  d'un  grand  air  d'op&ra.  Apres  un 
andante  d'atmosphere  (echappant  comme  bien  des  pages 
de  Mozart  a  toute  analyse),  le  finale  offre  Tun  des  airs  les 
plus  ravissants  et  les  plus  populaires  de  Blondine  «  Welche 
Wonne,  mlche  I^uH  ».  Mozart  a  du  P6crire  au  retour  d'une 
soiree  d' opera  etil  n'esl:  pas  etonnant  qu'il  s'en  soit  sou- 
venu  lorsqu'il  6crivit  t'Enlevement  au  seraiL  Peut-etre 
etait-ce  une  musique  de  fiangailles  ? 

Lors  de  son  voyage  a  Paris  de  1778,  Mozart  £crit  le 
celebre  Concerto  en  ut  majeur  pour  flute  et  harpe  (K.  297  c), 
partition  hautement  originate  notamment  parce  qu'elle 
r6vele  une  fusion  personnelle  de  trois  formes  alors  en 
pleine  evolution  :  celles  du  concerto,  de  la  symphonic 
concertante  et  de  la  serenade.  La  Symphonic  concertante 
en  mi  be  mo  I  pour  hautbois,  clarinette,  cor,  bass  on  et 
orchestra  (K.  297  b),  composee  vers  la  meme  epoque, 
n'est  pas  moins  originale :  ni  symphonic  avec  parties  obli- 
ge*es,  ni  quadruple  concerto,  mais  chef-d'oeuvre  certain. 
Les  concertos  dedies  a  sa  tete  de  Turc  obligee }  le  corniste 
Leutgeb  (pour  qui  il  ne  d6daignait  pas  d'ecrire  la  partie 
soliste  en  plusieurs  couleurs...)  sont  des  bijoux  de  po6sie 
instrumentale.  Quand  on  connatt  tout  cela,  on  ne  peut 
que  regretter  tres  vivement  que  deux  partitions  concer- 
tantes  tres  originales  n'aient  pas  ete  achevees  :  un 
concerto  pour  violon,  alto  et  violoncelle  et  surtout  un 
autre  pour  violon  et  piano,  dont  Tauteur  se  proposait  de 
jouer  lui-meme  la  partie  de  clavier. 

Le  violon  concertant  n'a  interess6  Mozart  qu'a  une 
seule  et  breve  6poque  de  sa  carnere,  celle  qui  suivit  sa 
nomination  au  poste  de  "Kon^ertmeifter ,  c'e$l-&-dire  de 
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premier  violon  ou  violon  solo  de  1'orcheslxe  archiepisco- 
pal.  En  effet,  les  cinq  concertos  authentiques  pour  le 
violon  ont  vu  le  jour  entre  les  mois  d'avril  et  de 
decembre  1775  a  Salzbourg.  Remarquons  en  passant  qu'il 
n'y  a  que  ces  cinq  concertos  authentiques  pour  violon 
parmi  les  huit  partitions  qui  circulent  sous  son  nom;  le 
concerto  Adelaide  esl;  une  amusante  mystification;  celui  en 
mi  bemol  n'est  surement  pas  de  Mozart  et  celui  en  re 
(K.  271  i)  ne  peut  etre  de  lui,  du  moins  dans  sa  forrne 
a&uelle;  il  doit  s'agir  d'esquisses  arrangees  par  une  autre 
main.  De  toute  fa9on  il  y  a  une  telle  unite  dans  les  cinq 
concertos  de  1775  (K.  207  en  si  bemol,  K.  21 1  en  re  majeur, 
K.  216  en  sol  majeur,  K.  218  en  re  majeur,  K.  219  en  la 
majeur]  qu'ils  constituent  bien  un  tout.  (Si  on  inclut  le 
couronnement  du  genre,  le  Concerto  en  mi  be  mo  I  pour  vio- 
lon et  alto,  on  retrouve  le  cycle  des  quintes  :  sol-re-la- 
mi  bemol-si  bemol).  Et  le  dernier,  celui  en  la,  £tablit  des 
normes  de  perfe£tion  qu'il  parait  difficile  de  d^passer 
dans  le  meme  genre.  D'ailleurs,  ne  serait-ce  pas  Tune  des 
raisons  pour  lesquelles  le  compositeur  n'y  est  jamais 
revenu  par  la  suite  ? 

D'autres  raisons  ont  pu  jouer  qui  tiennent  au  genre  et  a 
I'inStrument.  Le  concerto  pour  violon  dtait  une  forme 
ancienne,  bien  fixe'e  notamment  depuis  Vivaldi,  Tartini 
et  Nardini.  Le  mouvement  classique,  symphonique,  ne 
Favait  gu^re  transforme;  il  y  avait  simplement  adaptd  ses 
conceptions  m61odiques  et  dynamiques  nouvelles.  A 
proprement  parler,  meme  les  ceuvres  romantiques,  peu 
nombreuses  au  demeurant,  en  regard  de  la  produ&ion  du 
siecle  precedent,  n'apportent  rien  de  fondamentalement 
neuf  dans  ce  domaine.  Tandis  que  le  concerto  pour  cla- 
vier etait,  a  1'epoque  de  Mozart,  une  forme  toute  jeune, 
dans  lacjuelle  bien  des  choses  reStaient  a  faire.  Le  concerto 
pour  piano-forte  etait  pratiquement  a  inventer,  si  Ton 
excepte  quelques  pages  de  Friedemann  et  de  Jean-Chre- 
tien Bach.  La  transformation  de  ce  genre  depuis  le 
premier  jusqu'au  dernier  concerto  de  Mozart,  separes  par 
pres  de  vingt  ans  de  vie,  eslt  prodigieuse;  elle  equivaut  a 
la  creation  d'un  genre  nouveau.  Si  Ton  y  pense,  on  com- 
prend  que  le  concerto  pour  violon  Tait  moins  interessd. 
Il  reslte  que  sa  contribution  es~t  d'importance;  trois  au 
moins  de  ces  concertos  sont  d'immortels  chefs-d'oeuvre 
sous  la  forme  la  plus  immediatement  accessible  et 
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aimable  :  aussi  appartiennent-ils  au  repertoire  perma- 
nent des  concerts. 

C'est  id  que  se  place  une  partition  6trange  dont  1s  appel- 
lation non  contr61ee  de  «  symphonie  concertante  » 
semble  avoir  empeche  de  prendre  la  mesure  exa£e.  Le 
Concerto  en  mi  bemol  majeur  pour  violon,  alto  et  orcheSlre 
(K.  320  d)  serait  bien  plutot,  comme  le  remarque  Ein- 
£tein,  Faboutissement  de  sa  serie  de  concertos  pour  violon; 
il  a  ete  compose  en  1779  et  Ton  peut  supposer,  avec  une 
tres  grande  vraisemblance,  qu'il  etait  define*  a  etreinter- 
pre"te  par  les  excellents  musiciens  de  I'Ele&eur  palatin, 
cet  orcheslre  de  la  petite  residence  de  Mannheim  que 
Charles  Burney  avait  qualifie  d'armee  de  generaux  parce 
que  chacun  de  ses  membres  etait  «  aussi  capable  de  dresser 
les  plans  que  de  les  executer  ».  En  effet,  lorsqu'on  lit  la 
partition,  on  devine  que  le  compositeur  a  du  avoir  a  sa 
disposition  deux  soliStes  de  grande  classe  du  genre 
d'Ignaz  Franzl,  le  violoniste  qu'il  avait  connu  a  Mann- 
heim et  pour  qui  il  esquissa  a  la  meme  epoque  le  double 
Concerto  en  re  majmr  pour  piano  et  violon  (K.  315  f). 
Mozart  a  note  la  partie  d'alto  de  cette  ceuvre  en  re 
majeur  ;  1'interprete  doit  done  accorder  son  instrument  un 
demi-ton  plus  haut  et  obtient  de  la  sorte  une  sonorite 
beaucoup  plus  brillante,  plus  lumineuse,  qui  tranche  sur 
celle  des  altos  de  ForcheStre.  Un  detail  de  ce  genre  montre 
a  quel  point  Mozart  avait  la  preoccupation  de  la  maniere 
dont  ses  ceuvres  sonneraient  concretement. 

D^s  les  premiers  accords  allegro  maetfoso}  on  sent  la  maturite 
de  Fhomme  et  du  musicien.  Pendant  son  voyage  a  Paris  et  a 
Mannheim,  Mozart  a  approfondi  la  notion  de  la  vraie  gran- 
deur, il  esl:  devenu  «  adulte  »;  il  exprime  avec  force  cette  exp6- 
rience  nouvelle.  L'orcheslre  es~l  d'une  richesse  et  d'un  colons 
presque  inusites ;  les  altos  sont  divise"  s  comme  les  violons,  les 
hautbois  ecrits  dans  un  registre  peu  habituel  qui  les  dote 
d'une  gravite"  jusqu'alors  inconnue.  U andante  e§t  dans  cette 
tonalite  Sutmineur  qui  etait  ddja  celle  de  la  partie  centrale  de 
la  premiere  symphonie  de  Tenfant  (K.  16);  Timpression  pro- 
fonde,  de  cette  page  qu'on  aurait  tort  de  romantiser  (car 
Mozart  n'esl:  jamais  romantique)  n'est  pas  enticement  effac6e 
par  la  contredanse  endiabl^e  qui  sert  de  finale  dtincelant  a  ce 
double  concerto  (pretfo).  On  comprend  tres  bien  que^Mpzart 
n'ait  plus  6crit  de  concerto  pour  cordes  apr^s  celui-ci,  car 
cette  oeuvre  esT:  un  point  final,  une  somme;  elle  fut  cre6e  par 
un  jeune  homme  de  vingt-trois  ans, 
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Bien  sur,  le  Concerto  en  la  majeur  pour  clarinette  et 
orchestre  merite  une  place  a  part,  ne  fut-ce  que  parce 
qu'il  date  des  derniers  mois  de  la  vie  du  musicien  et  qu'il 
porte  le  K.  622  et  qu'apres  lui  il  n'y  aura  plus  qu'une  can- 
tate  pour  la  loge  mac.onnique  (K.  623)  et  le  Requiem  ina- 
cheve.  Pourtant  Mozart  parle  de  son  finale  comme  du 
«  rondo  pour  Stadler  »?  d'une  oeuyre  deStinee  a  servir  un 
virtuose  patente  et  ami,  d'une  musique  deStinee  avant  tout 
a  plaire.  S'il  a  une  gravite  et  une  elevation  incomparable, 
surtout  dans  le  mouvement  central,  pur  comme  un  chant 
d'oiseau,  c'est  que  Mozart  se  sait  au  seuil  de  T6ternit6;  il 
ne  croit  pas  pour  autant  qu'il  faille  abandonner  ce  but 
essentiel  de  sa  carriere  qui  fut  de  repandre  la  joie  de  vivre. 
En  ecoutant  ce  sommet  de  la  musique  on  songe  au  verset 
claudelien  :  «  Ah,  que  c'esl  beau  de  vivre  et  que  la  gloire 
de  Dieu  es~t  immense!  »  Mais  on  remarque  aussi  avec 
quelle  extreme  economic  de  moyens,  avec  cjuelle  retenue, 
avec  quelle  pudeur  supreme  on  touche  ici  a  des  regions 
si  hautes  du  plaisir  musical  qu'il  faudrait  1'appeler  beati- 
tude. 

La  plus  grande  partie  de  ses  ceuvres  offre  la  particula- 
rite  de  parfaitement  sonner  avec  des  e£Fe£tifs  fort  dif- 
ferents ;  la  Serenade  en  sol  majeur  (Erne  kleine  Nacht  Mwik, 
K.  525)  par  exemple  est  aussi  efficace  avec  un  simple 
quintette  qu'avec  un  grand  ensemble  de  cordes  et  avec 
toutes  les  formations  intermediaires.  L'interpretation  des 
ceuvres  de  Mozart  demande  avant  tout  un  Style  et  un 
gout  qui  peut  —  paradoxalement  —  manquer  au  quintette 
a  cordes  et  etre  rendu  de  fa$on  ideale  par  un  ensemble  a 
cordes  de  quarante  musiciens.  L'utilisation  des  in^tru- 
ments  authentiques,  si  precieuse  dans  le  cas  de  J.-S.  Bach 
ou  meme  encore  de  la  seconde  generation  de  Mannheim, 
voire  chez  le  grand  Haydn  lui-meme,  ne  con£titue  plus 
dans  la  musique  de  Mozart  un  apport  essentiel,  meme 
dans  ces  nombreuses  partitions  baties  sur  les  combinai- 
sons  des  timbres  pour  le  plaisir  des  auditeurs  les  plus 
divers.  On  voit  a  quel  point  la  musique  de  Mozart  eSt 
reussie  en  elle-meme,  a  quel  point  ses  formes  les  plus 
sociales  et  les  plus  fon£fcionnelles  sont  en  meme  temps  des 
chefs-d'oeuvre  intemporels.  Mozart  a  explicitement 
prevu,  par  exemple  en  £crivant  certains  de  ses  concertos, 
que  les  parties  d'orchesl:re  pouvaient  etre  interpretees  par 
un  seul  inSlrumentiste;  a  1'inverse  il  n'eslt  nullement  here- 
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tique  de  jouer  &  1'occasion  avecune  grande  formation  ses 
ceuvres  de  musique  de  chambre. 

Cette  musique  de  chambre  releve  pour  une  bonne 
partie  du  m£me  genre  de  musique  «  occasionnelle  »  que 
toutes  les  oeuvres  precddentes.  C'est  le  cas  notamment 
des  Quatuors  pour  flute  et  cordes,  hautbois  et  cordes, 
d'une  Sonate  pour  basson  et  violoncelle,  d'une  se*rie  de 
breves  et  ravissantes  Serenades  ou  Divertimenti  pour  deux 
clarinettes  et  un  basson,  de  douze  Duos  pour  deux  cors, 
d'un  Quintette  pour  cor  et  cordes  et  de  1'admirable  Quin- 
tette en  la  majeur  (K.  581)  pour  clarinette  et  quatuor  a 


Clarinette 


Ex.  3. 

cordes  que  Mozart  e"crivit,  en  automne  1789,  pour  le 
meme  clarinettiste  Anton  Stadler  auquel  il  de'dia  le 
celebre  concerto,  deux  ans  plus  tard;  evidemment  le 
larghetto  de  cette  ceuvre  —  une  tranquille  et  sereine  pen- 
see  musicale  —  d^passe  deja  le  cadre  habituel  de  ce  genre 
de  musique  (voir  ex.  3),  mais  c'esT:  juSlement  le  miracle 
mozartien  que  la  musique  faite  pour  le  seul  plaisir  des 
oreilles  et  au  gre  des  jours,  des  virtuoses  rencontres,  des 
necessites  du  service  ou  des  liens  de  I'amitie',  que  cette 
musique  parfaite  en  soi,  et  immortelle,  frole  toujours  les 
regions  r^putees  reservees  a  cet  art  que  Ton  dit  «  pur  ». 
Ce  glissement,  cette  sublimation  sont  .plus  sensibles 
encore  dans  un  certain  nombre  de  compositions  pour 
cordes  seules,  sans  qu'on  doive  classer  ces  pages  dans  le 
meme  genre  que  les  ceuvres  proprement  symphoniques 
ou  piani&iques.  Peut-etre  e£t-ce  la  sonorite  precise  et 
presque  un  peu  abStraite  des  cordes  qui  e£t  a  rorigine  de 
ce  changement  d'orientation.  Le  fait  que  Mozart  a  trans- 
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crit  pour  cordes  une  Fugue  qu'il  avait  d'abordconguepour 
deux  pianos  (K.  426)  pout  la  doter  d'un  grand  et  surpre- 
nant  prelude  pour  quatre  parties  de  cordes,  I* Adagio  et 
fugue  en  ut  mlneur  (K.  546),  qu'il  ait  transcrit  des  fugues 
du  Clavier  bien  tempere  de  Jean-SebaStien  Bach  et  une  des 
plus  belles  fugues  de  son  fils  aine",  Wilhelm  Friedemann 
Bach,  pour  trio  a  cordes  en  les  dotant,  elles  aussi,  d'admi- 
rables  preludes  (K.  404  a)  semble  bien  confirmer  1'hypo- 
these.  Pourtant,  meme  ici,  nous  regions  dans  la  musique 
de  circonstance  puisque  les  fugues  avaient  e"te*  «  d£cou- 
vertes  »  au  moment  meme  ou  Mozart  les  arrangea  et  que 
Constance  avait  un  gout  pour  la  musique  travailEe, 
contrapuntique,  d'autant  plus  surprenant  qu'elle  avait 
ete  elevde  en  un  milieu  ou  le  Style  ancien  etait  officielle- 
ment  honni,  puisque  Mannheim  6tait  une  citadelle  de  la 
«  musique  nouvelle  »;  de  la  a  la  soup$onner  d'une  pointe 
de  snobisme,  il  n'y  a  pas  loin  et  certains  des  biographes  ont 
al!6grement  (et  un  peu  complaisamment)  franchi  le  pas. 

On  est  surpris  de  conStater  que  Fon  neglige  aujour- 
d'hui  encore  les  chefs-d'ceuvreaccomplis  que  sontles  deux 
Duos  pour  violon  et  alto  (K.  423/4),  que  Wolfgang  com- 
posa  en  toute  hate  pour  «  d6panner  »  son  ami  v£nere 
Mchael  Haydn;  meme  avec  une  tres  grande  et  sincere 
admiration  pour  ce  maitre  salzbourgeois,  on  ne  peut  pas 
ne  pas  mesurer  Tampleur  du  g&iie  mozartien  en  compa- 
rant  ces  deux  partitions  aux  quatre  pr6c£dentes  sorties  de 
la  plume  du  frere  de  Joseph  Haydn.  II  s'agissait  de  faire 
une  se"rie  de  six  duos,  commande'e  par  S.  E.  Mgr  Colloredo, 
et  Haydn  avait  6t&  pris  de  court  pour  les  achever  en  temps 
voulu;  Mozart  composa  sur-le-champ  les  deux  partitions 
manquantes  qu'il  ne  vit  aucun  inconvenient  a  laisser  pre*- 
senter  et  publier  sous  le  nom  de  Michael  Haydn.  II  y  a 
aussi  un  trio  a  cordes  datant  de  septembre  1788  et  que 
Mozart  appelle  dans  son  catalogue  Divertimento  ;  il  com- 
porte  d'ailleurs  deux  menuets,  mais  il  sufEt  de  1'entendre 
pour  deviner  que  ce  Trio  en  mi  bemol,  K.  563,  (la  sym- 
bolique  ma9onnique  eslt  dans  Tenonce  m6me)  ecrit  pour 
son  ami  et  frere  F***  M^*^.  Micha-el  Puchberg  est  une 
intime  confidence  mozartienne. 

Dans  les  quatuors  et  quintettes  a  cordes,  ce  phenomene 
esT:  de  plus  en  plus  frequent;  il  semble  difficile,  dans  bien 
des  cas,  de  ranger  ces  oeuvres  dans  Tune  des  categories 
que  nous  avons  bien  e*te  obliges  d'enoncer  pour  commen- 
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ter  Pceuvre  mozartien.  On  ne  salt  pas  pour  qui  ou  pour 
quoi  le  jeune  musicien  qui  venait  d'avoir  quatorze  ans 
ecrivit  a  Lodi,  en  Italic,  son  premier  Quatuor  a  cordes,  et 
cela  d'autant  moins  que  le  finale,  un  rondeau,  ne  fut 
congu  que  quatre  ans  plus  tard  a  Vienne.  Le  musicien  n'y 
suit  pas  encore  le  schema  architeftonique  du  quatuor 
classique,  puisqu'il  commence  par  un  adagio  pour  conti- 
nuer  par  un  attegro  sur  lequel  s'enchaine  un  menuet;  mais 
il  eft  certain  qu'il  existe  peu  de  preuves  aussi  frappantes 
de  son  unique  genie  que  cette  grande  page,  ce  premier 
adagio  par  lequelun  jeune  gargon  entre  de  plain-pied  dans 
un  genre  tout  neuf  pour  s'y  manifeSter  tout  de  suite  avec 
un  chef-d'oeuvre  d'envergure  (K.  73  f) : 


Ex.  4. 

Mozart  ecrira  encore  vingt-deux  quatuors  apres  ce 
premier  chef-d'oeuvre;  les  douze  premiers  marqueraient 
plutot  une  regression  par  rapport  a  1'etonnant  debut. 
Pourtant,  apres  une  longue  pause,  le  musicien  composera 
dix  grands  quatuors,  dans  le  sens  classique  du  terme,  dont 
il  dddiera  les  six  derniers  a  Joseph  Haydn,  le  maitre 
inconteSle  du  genre,  qui  6tait  aussi  un  maitre  a  ses  yeux 
et  dont  on  sent  tres  nettement  que  Mozart  a  assimild  les 
enseignements.  II  lui  arrivera  de  pousser  plus  loin  que  le 
maitre;  c'est  le  cas,  par  exemple,  dans  Tintrodudion  poly- 
tonale  du  Quatuor  en  ut  majeur  (K.  465)  improprement 
appelee  «  dissonante  ».  II  y  apparait  que  Mozart  a  par- 
faitement  compris  tout  ce  que  Ton  pourrait  tirer  d'une 
Venture  moins  diredement  liee  a  la  tonalite  et  a  Tharmo- 
nie  classique;  mais  il  apparait  non  moins  clairemetit  qu'il 
n'a  pas  e^time  devoir  poursuivre  en  ce  sens  et  c'est  avec 
un  plaisir  evident  qu'il  fait  suivre  cette  introduction 
prophetique  d'un  allegro  parfaitement  tonal,  parfaite- 
ment  chantant,  et  dont  les  themes  semblent  etre  emprun- 
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tes  a  la  musique  vocale  italienne.  C'esT;  d'ailleurs  Fun  des 
cara&eres  les  plus  frappants  de  toute  sa  musique  inStru- 
mentale;  Fapplication  de  la  «  cantabilite  »  italienne  a 
toute  Finvention  m61odique;  Fideal  d'une  voix  humaine 
bien  ronde,  bien  timbree  et  par-dessus  tout  bien  condmte 
es~l  de  toute  evidence  le  sien.  II  ne  devait  jamais  cesser 
d'etre  celui  de  ses  interpretes ;  la  beaute  horizontale  et  en 
quelque  sorte  inde"pendante  des  lignes  d'une  partition 
mozartienne  e£t  essentielle  a  sa  comprehension  musicale, 
a  sa  beaut6;  c'esT:  seulement  dans  cette  perspeftive  que 
Ton  s'ape^oit  a  quel  point  Fheritage  polyphonique  de 
longs  siecles  de  musique  europeenne  reste  present  dans 
toutes  ces  pages,  apparemment  e"crites  au  fil  de  la  plume 
et  des  circonStances. 

L'ideal  mozartien  du  quatuor  a  cordes,  son  harmonic 
connaturelle,  se  trouve  peut-etre  dans  le  mouvement 
central  du  Quatuor  en  re  majeur  (K.  575),  un  andante  sotto 
voce  en  la  bemol  majeur  dans  lequel  les  quatre  partenaires 
«  concertent  »  au  sens  le  plus  parfait  de  ce  terme.  Si  on 
Ta  ecoute  attentivement,  on  ne  peut  admettre  de  voir 
classer  dans  les  quatuor s  a  cordes  trois  partitions  datant 
des  premiers  mois  de  1772  et  que  1'on  voit  figurer,  soit 
parmi  les  Divertissements  (a  cause  d'une  indication  apo- 
cryphe  sur  1'autographe),  soit  dans  cette  forme  de 
musique  de  chambre  pour  solistes;  ces  trois  partitions 
pour  quatre  parties  de  cordes  (K.  125  a,  K.  125  b, 
K.  125  c)  sont  evidemment  symphoniques,  alors  que  les 
quatuors  et  les  quintettes  a  cordes  sont  justement  les 
seules  compositions  de  musique  de  chambre  de  Mozart 
qu'il  faut  interpreter  avec  des  instruments  soliStes. 

C'est  une  fois  de  plus  1'anecdote  qui  explique  la  plus 
grande  partie  des  quintettes  a  cordes  de  Mozart  :  remar- 
quons  qu'ils  sont  ecrits,  comme  ceux  de  Boccherini  ou 
de  Beethoven,  pour  deux  violons,  deux  altos  et  violon- 
celle.  Les  plus  beaux  d'entre  eux,  les  quatre  derniers  en 
date,  ont  iti  ecrits  dans  Tespoir  qu'ils  seraient  agrees  par 
le  roi  de  Prusse  dont  Boccherini  etait  alors  compositeur 
attitre;  le  roi  lui-meme  jouait  du  violoncelle.  II  esl:  bien 
regrettable  que  le  musicien  n'ait  pas  pu  achever  la  s6rie 
projet6e  de  six  au  moins  de  ces  quintettes  et  que  la 
detresse  Fait  oblige"  ensuite  a  offrir  les  premiers  en 
sous  crip  tion,  car  parmi  ces  pages  on  trouve  un  des  som- 
mets  de  la  musique,  ce  Quintette  en  sol  mineur  (K.  516) 
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acheve"  le  16  mai  1787  a  Vienne  (Mozart  ajoute  meme 
Pendroit,  ce  qui  eft  significatif :  Landftrasse).  Alfred  Eins- 
tein lui  a  consacre  Tune  des  plus  belles  pages  de  son  livre. 

Nous  n'aknons  pas,  le  le&eur  1'aura  remarque,  les  meta- 
phores  ni  les  paraboles;  et  pourtant  ce  qui  se  passe  ici  ne  peut 
sans  doute  se  comparer  qu'a  la  scene  du  jar  din  de  Gethse'mani. 
II  faut  vider  le  calice  au  breuvage  amer,  et  les  disciples  sont 
endormis.  Que  Ton  compare  avec  les  rares  mouvements  que 
Haydn  ait  6crks  dans  le  mode  mineur :  ceux  de  la  Symphonie  en 
ut  mineur,  du  Quatuor  des  cavaliers,  du  Quatuor  en  re  mineur, 
op.  65,  de  la  Symphonie  en  re  mineur,  n°  80,  Haydn  ne  peut  s'em- 
pecher  de  fake  la  reprise  en  majeur,  il  ne  supporte  pas  long- 
temps  les  tenebres  ni  les  pensees  sombres.  Mozart,  lui,  conclut 
son  exposition  dans  la  tonalke  correspondante  du  mode 
majeur,  mais  pour  revenir  inexorablement  au  mode  mineur 
dans  la  reprise.  Ce  retour  eft  inelu&able.  Et  le  menuet  n'a 
d'autre  sens  que  celui-d.  :  «  Non  point  comme  je  veux,  mais 
que  Votre  volonte  soit  fake.  »  Dans  le  trio,  un  rayon  de  conso- 
lation celeste  dechke  les  nuages,  mais  le  retour  au  menuet 
proprement  dit  eft  inevitable.  U 'adagio  ma  non  troppo  a  1'accent 
d'une  priere,  priere  d'une  ame  isolee,  tout  entouree  d'abimes; 
et  les  nombreux  soli  ainsi  que  Tequivoque  enharmonique  qui 
precede  le  retour  a  la  tonique,  sont,  a  ce  titre,  bien  symbo- 
liques.  Le  dernier  mouvement  eft  introduit  par  une  sorte  de 
cavatine  d'un  sombre  h6roisme,  confiee  au  premier  violon,  et 
passant  ensuite  en  sol  majeur,  mais  c'eft  le  mode  majeur 
empreint  de  desolation  particulier  a  Mozart  en  tant  de  ses 
dernieres  ceuvres ;  aussi  bien  le  theme  de  ce  rondo  semble  un 
peu  trop  trivial  pour  former  le  denouement  des  trois  mouve- 
ments precedents  et  son  retour,  apres  les  divers  episodes,  eft, 
chaque  fois,  quelque  peu  choquant. 

-LA  MUSI  QUE  PURE 

Avec  la  musique  de  chambre  pour  cordes  Toptique 
des  oeuvres  mozartiennes  s'eft  modifiee;  nous  p6n6trons 
dans  un  domaine  ou  la  creation  personnelle,  au  sens  que 
Ton  donne  a  ce  mot  depuis  Beethoven  par  exemple,  joue 
le  premier  r61e,  meme  si  la  commande  refte  la  grande 
inspiratrice  et  si  Mozart  n'a  pour  ainsi  dire  jamais  ecrit 
une  de  ses  grandes  partitions  sans  «  occasion  »  exterieure, 
pour  le  seul  motif  qu'il  sentait  le  besoin  profond  de  com- 
poser de  la  musique  et  plus  precis6ment  telle  musique. 
Dans  cette  musique  «  pure  »,  il  faut  citer  avant  tout  les 
symphonies.  Pourtant  la  symphonic  mozartienne  n'ap- 
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parait  pas  immediatement  comme  Pceuvre  autonome  que 
nous  connaissons  par  example  sous  le  qualificatif  «  Jupi- 
ter »;  elle  commence  par  s'inserer  tout  simplement  dans 
la  production  courante  de  Fepoque,  qui  etait  enorme, 
naissant  au  fur  et  a  mesure  des  besoins  de  la  vie  des 
concerts;  il  etait  tres  rare  qu'une  symphonic  fut  jouee 
deux  fois,  du  moins  au  meme  endroit,  a  moins  que  ce  ne 
fut  a  la  demande  expresse  de  quelque  aristocrate  qui  en 
etait  le  dedicataire  ou  qui  Pavait  commandee. 

fividemment  la  symphonie  dcrite  dans  ces  conditions 
ne  semble  rien  avoir  de  metaphysique ;  elle  ne  cherche 
pas  d'abord  a  etre  un  message  tres  personnel.  II  ne 
faudrait  pas  pour  autant  en  exclure  le  sentiment,  ni 
meme  la  confidence.  II  y  a  des  ceuvres  de  jeunesse  de 
Joseph  Haydn  par  exemple  qui  sont  fort  expressives  et 
meme  un  peu  romantiques  avant  la  lettre.  II  faut  en  tout 
cas  comparer  les  partitions  symphoniques  de  Mozart,  a 
part  les  toutes  dernieres,  a  la  centaine  de  symphonies  de 
Haydn  que  nous  connaissons.  Seulement  le  maitre  d'Es- 
terhaza  composa  sa  premiere  symphonie  a  Page  de 
vingt-sept  ans  et  les  quelque  vingt  dernieres .,  les  plus 
importantes,  apres  la  mort  de  Mozart  et  sous  son 
influence.  TandLis  que  la  premiere  symphonie  de  Mozart 
date  de  1764  —  elle  est  done  Fceuvre  d'un  enfant  de 
huit  ans!  —  et  la  derniere  de  1788.  L'ensemble  de  ses 
cinquante  symphonies  se  repartit  sur  vingt-quatre  ans; 
celles  de  Haydn  sur  un  demi-siecle. 

En  etudiant  1'ensemble  de  ces  partitions  sympho- 
niques, on  remarque  un  phenomene  semblable  a  celui  qui 
se  produit  dans  1'oeuvre  de  Joseph  Haydn.  Au  fur  et  a 
mesure  que  la  forme  s'affirme,  se  precise,  que  le  contenu 
afTecldf  s'approfondit,  les  ceuvres  s'espacent.  Mozart  ecrit 
de  moins  en  moins  de  symphonies,  alors  que  les  sonates 
et  les  concertos  continuent  de  naitre  par  groupes  et 
ensembles,  avec  souvent  une  recherche  cyclique  dans  les 
tonalites  respe6tives.  Dans  les  symphonies,  il  n'y  a  que 
deux  exemples  de  cette  tendance  :  les  deux  trilogies,  celle 
de  la  fin  (les  trois  derni£res)  et  celle  de  1773-1774  dans 
laquelle  se  retrouvent  deux  des  trois  tonalites  de  la  fin. 
Cette  premiere  trilogie  est  annoncee  par  une  ceuvre  fort 
caract&tiStique,  la  Symphonie  en  mi  be  mo  I  (K.  166  a)  du 
printemps  1773.  On  comprendra  son  importance  si  on 
sait  comment  son  auteur  Futilisa  a  la  fin  de  sa  vie. 

ENCYCLOP&DIE   XVI  8 
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Au  cours  de  cette  annee  1773,  Mozart  cut  a  composer  de  la 
muslque  de  scene  pour  un  drame  mystico-philosophique  du  a 
la  plume  m£diocrement  inspiree  d'un  baron~£bnc~tionnaire 
autrichien,  Tobias  Philipp  von  Gebler,  sous  le  titre  Thames, 
roi  d'&gypte.  Le  Hbrettiste  avait  espere  une  musique  du  cheva- 
lier Gluck,  mais  celui-ci  ne  fut  guere  seduit  par  le  texte  et  fit 
trainer  la  chose.  En  attendant  et  pour  ainsi  dire  a  defaut  de 
meilleure  solution  (I)  on  s'adressa  au  jeune  Mozart,  mais  en 
limitant  tres  stridement  ses  interventions  a  des  entra&es  ins- 
trumentaux  et  a  quelques  choeurs.  Quelques  annees  plus  tard, 
en  1779,  le  compositeur  reprit  son  oeuvre,  Faugmenta  d'un 
melodrame  et  Fadapta  a  un  nouveau  livret,  extrait  d'une  piece 
francaise  d*A,-M.  Lemierre,  la  Veuve  du  Malabar.  Cette  piece 
connut  pendant  longtemps  un  gros  succes  sur  les  scenes  d'Eu- 
rope;  cette  e"poque  etait  sensible  au  chagrin  de  la  veuve  incon- 
solable qui,  ne  pouvant  supporter  la  separation,  se  prdcipite 
dans  les  flammes  d'un  bucher  (indien,  bien  entendu).  Le  Berli- 
nois  Karl  Martin  Plumicke,  dont  Wilhelm  Friedemann  Bach 
composa  un  'L.ausus  und  Lydia  tres  malheureusement  perdu, 
adapta  Tceuvre  de  Lemierre  sous  le  titre  de  Lanatsa. 

Cest  dans  cette  derniere  vision  que  Mozart  entendit  la 
piece  a  Francfort  en  1790.  Elle  ne  lui  ddplut  point.  Qui  sait  si 
cette  soiree  ne  joua  pas  un  role  determinant  dans  la  naissance 
de  la  Flute  enchantee  ?  Mais  la  musique  de  scene  pour  le  baron 
von  Gebler  ne  comportait  pas  d'ouverture.  Le  livret  de 
l^anassa  en  voulait  une.  Mozart  puisa  dans  ses  osuvres  de 
Tepoque  et  y  choisit  une  page  dont  le  sentiment  d6chaine  se 
pretait  admirablement  a  cette  fonftion  :  la  Symphonle  en  mi 
bemol  (K.  166  a)  justement.  On  voit  son  importance  par  cette 
utilisation  ultdrieure  :  Mozart  la  rapproche  direftement  de 
Touverture  de  son  dernier  opera.  Elle  debute  d'ailleurs  par  de 
grands  accords  tutti,  puissamment  frappes.,  auquel  repond  un 
sujet  en  croches  descendantes.  La  rudesse  rythmique  du  pre- 
mier theme  tout  autant  que  la  plainte  intense  du  second 
donnent  a  cette  ceuvre  un  caradlere  dramatique  qui  fait  songer 
moins  a  telle  Symphonic  en  ut  (n°  52)  de  J.  Haydn  composee 
vers  la  meme  6poque  qu'a  la  celebre  ouverture  de  Beethoven 
pour  Coriolan.  Une  suite  de  modulations  tres  expressives,  colo- 
r^es  avec  une  grande  richesse  de  timbres,  prepare  le  second 
mouvement,  un  andante  a  2/4  en  ut  mineur,  page  aussi  finement 
e"crite  que  violemment  sentie.  La  maniere  dont  les  violons  dia- 
loguent  entre  eux  ou  avec  les  altos  montre  Mozart  en  posses- 
sion d'une  maitrise  nouvelle;  elle  indique  aussi  dans  quelle 
direction  allaient  ses  recherches  symphoniques.  Le  rondo 
final  n'est  peut-etre  pas  de  la  meme  hauteur  d'inspiration  ou 
d'une  fadure  comparable;  mais  les  grands  sentiments  — 
Mozart  Fa  dit  lui-meme  —  ne  doivent  jamais  £tre  pousses 
jusqu'a  Fexces. 
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La  premiere  trilogle  symphonique  s'ouvre  sur  une 
partition  en  ut  majeur  (K.  173  e,  novembre  1773)  qui  se 
signale  immediatement  par  une  emotion  plus  profonde 
que  les  nombreuses  symphonies  de  jeunesse  et  aussi  par 
un  travail  th^matique  plus  delicat,  plus  elabore* ;  son  mou- 
vement  central  presage  deja  les  grands  adagios  et  le 
finale  avec  ses  dialogues  entre  les  solos  des  deux  violons 
et  le  tutti,  comme  d'ailleurs  le  crescendo  endiable  qui  le 
termine,  evoque  a  nouveau  le  monde  du  theatre.  On  voit 
a  quel  point  la  naissance  de  la  grande  symphonic  mozar- 
tienne  est  Ii6e  a  son  temperament  dramatique.  La  parti- 
tion symphonique  qui  la  suit  de  pres,  celle  en  sol  mineur 
(K.  183)  confirme  cette  orientation,  avec  les  syncopes 
mouvementdes  de  ForcheStre,  les  con  trashes  dynamiques 
aussi  nouveaux  dans  le  genre  que  Punite  presque  cy clique 
des  themes,  le  dernier  mouvement  renouant  ostensible- 
ment  avec  le  debut.  Peut-etre  cette  symphonic  etait-elle 
de£tinee  a  1'eglise  :  ce  serait  une  Passionsmmik  pour  le 
careme  salzbourgeois  de  1774.  II  es~l  bien  possible  <jue 
Mozart  se  soit  souvenu  en  1'ecrivant  de  1'impression 
profonde  que  lui  avait  laissee  a  Londres  la  Symphonie  en 
sol  mineur  op.  6  n°  6  de  Jean-Chretien  Bach. 

Dans  le  troisieme  volet  de  la  trilogie,  dans  la  Symphonie 
en  la  majeur  (K.  186  a),  rinStrumentation  es~t  moins 
eclatante  que  dans  les  deux  pages  precddentes,  mais  ce 
ddpouillement  dans  les  ressources  des  timbres  semble 
servir  encore  la  concentration  de  Finspiration  creatrice. 
Les  cordes  ne  sont  renforcees  que  de  deux  hautbois  et  de 
deux  cors.  Le  debut  de  Fceuvre  es~t  Tun  des  plus  beaux 
qu'on  ait  imagines  pour  une  symphonic;  c'est  T6bauche 
souriante  du  grand  chef-d'oeuvre  dramatique  en  sol 
mineur  (K.  5  50),  une  ebauche  qui  es~t  un  chef-d'oeuvre  en 
elle-meme.  Le  finale  con  §pirito  es~t  irrdsi^tible;  aujourd'hui 
encore  il  ele6trise  une  salle  de  concert.  Le  menuet  meme 
semble  vouloir  se  transformer  pour  devenir  un  petit 
scherzo  beethovenien,  mais  il  le  fait  avec  une  grace,  avec 
une  tranquille  et  sereine  perfection  qui  ne  sera  jamais 
Tapanage  de  Beethoven.  II  faudrait  faire  une  analyse 
detaillee  de  toute  cette  partition  pour  comprendre  le 
travail  original  dont  abondent  ces  pages  dans  lesquelles 
Mozart  joue  souverainement  avec  toutes  les  possibilite"s 
de  la  forme  sonate.  ~L?andante  con  sordini  en  re  majeur  e§t 
une  invention  tres  specifique  de  son  auteur,  c'esT:  le 
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«  vert  paradis  des  amours  enfantines  »  selon  Amadeo> 
Chryso£tome  Mozart... 

L'habitude  qui  s*e&  repandue  aujourd'hui  de  jouer  les; 
symphonies  de  Mozart  avec  un  effeftif  reduit,  au  maxi- 
mum les  quelque  vingt-cinq  a  trente  musicieas  d'um 
orchestra  de  chambre,  n'eSlpas  dans  le  gout  de  son  auteur.. 
Nous  avons  la-dessus  un  t£moignage  tres  precis,  biem 
revelateur  du  Style  de  ses  ceuvres,  meme  si  Ton  tient 
compte  de  la  sonorite  moins  eclatante  des  instruments  de- 
son  temps.  Le  ii  avril  1781,  le  compositeur  ecrit  a  spni 
pere  a  propos  de  Texecution  d'une  de  ses  symphonies- 
chez  le  maitre  de  chapelle  Bonno  (K.  338,  en  ut  majeur 
«  sans  menuet  »)  :  «  J'al  oublie  de  vous  raconter  la  der- 
niere  fois  que  cette  symphonic  a  magnifiquement  marche: 
et  qu'elle  a  eu  tout  le  succes  possible.  II  y  avait  40  violons,, 
les  vents  etaient  tous  double's,  10  altos,  10  contrebassesy 
8  violoncelles  et  6  bassons...  »  Cela  fait  un  total  de: 
soixante-quatorze  musiciens,  c'eSt-a-dire  l'effe£Hf  moyen. 
de  ForcheStre  symphonique  contemporain. 

La  parfaite  possession  d'une  forme  elaboree,  equili- 
bree,  classique,  se  manifeSte  aussi  par  la  rapidite^  avec 
laquelle  il  lui  arrivera  d'ecrire  une  de  ses  partitions, 
symphoniques  maitresses,  celle  dite  de  Lin^  (K.  425  em 
ut  majeur).  Dans  une  lettre  datee  du  31  oftobre  1783; 
par  Wolfgang  a  son  pere.,  on  peut  lire  :  «  Mardi  4  np- 
vembre3'je  vais  donner  une  academic  au  theatre  ici 
(Linz).  Comme  je  n'ai  aucune  symphonic  dans  mes. 
affaires,  j'en  ecris  une  en  toute  hate  en  prenant  mes; 
jambes  a  mon  cou...  »  Pon£tuellement,  trois  jours  plus, 
tard,  le  lundi  3,  il  inscrit  1'oeuvre  achevee  —  partition 
et  parties  d'orcheStre!  —  dans  son  catalogue;  on  croit 
rever,  d'autant  plus  que  la  partition  affirme  sa  qualite 
exceptionnelle  des  l'introdud:ion  adagio,  d'une  majegte 
pre-beethovenienne  (puisqu'il  e§t  entendu  que  chaque  fois 
que  Beethoven  s'inspire  des  sommets  mozartiens,  Mozart 
annonce  Beethoven).  Dans  le  finale  imp6tueux,  on  sent 
deja  k  puissance  de  la  Symphonic  «  de  Prague  »  (K.  504), 
1'imposant  portique  de  la  trilogie  finale. 

Cette  Symphonie  en  re  majeur  deSlinee  an  public^  qui  a  peut- 
ette  le  mieux  compris  Mozart  de  son  vivant,  cehii  en  tout  cas 
que  le  musicien  pr^ferait,  celui  de  la  capltale  tch^que^ne  com- 
porte  pas  de  menuet  mais  on  pourtait  imaginer  que  1'ixmneose 


MOZART  229 

adagio  d'introduclion,  beaucoup  plus  etendu  que  ceux  des 
symphonies  de  Haydn  par  exemple,  joue  en  fait  le  role  de 
quatrieme  mouvement.  S'il  n'y  a  rien  de  comparable  a  ce 
portique,  ni  chez  Haydn,  ni  chez  Beethoven,  c'est  que  jufte- 
ment  il  n'eSl  pas  tributaire  du  romantisme  a  venir,  il  es~l  gran- 
deur en  soi.  Nous  savons  qui  a  revele  cette  voie  nouvelle  a 
Mozart  :  un  maitre  longtemps  neglige  et  maltrait6  par  Wolf- 
gang lui-meme,  Clementi,  auquel  il  a  d'ailleurs  emprunt^  le 
premier  theme  de  V allegro  qui  nous  apparait  aujourd'hui 
comme  une  «  premiere  version  »  du  fugato  de  Touverture 
de  la  Flfite  enchantee.  Document  precieux  :  nous  connaissons  un 
brouillon  de  ce  mouvement  (Mozart  en  faisait  tres  rarement)  : 
ce  ne  sont  que  canons  et  polyphonies!  II  es~l  vrai  que  Ton 
retrouve  ici  comme  une  sublimation  de  la  puissance  rythmique 
des  Concertos  brandebourgeoh  de  Bach.  Dans  V andante }  on  recon- 
nait  une  version  orchestrale  d'un  air  de  Don  Ottavio  dans 
Don  Giovanni  et,  dans  le  finale,  on  percoit  1'echo  tres  net  du  duo 
de  Cherubin  et  de  Suzanne  au  deuxieme  a£te  des  Notes  de 
Figaro  ;  tout  au  long  de  ses  grandes  symphonies,  Mozart 
nous  ramene  au  monde  central  de  Topera. 

Un  an  et  demi  plus  tard,  c'est  la  grande  triade.  On  a 
discute  sur  la  succession  reelle  des  trois  ceuvres,  surleur 
gradation  et  sur  le  sens  de  ce  groupement  dans  le  catalogue 
de  Mozart.  Si  Ton  songe  que  ces  trois  partitions  se 
situent  dans  la  periode  d'incubation  de  Cost  fan  tutte,  une 
comparaison  peut  nous  faire  approcher  du  myStere. 
Entre  Don  Giovanni  (Pop6ra  «  romantique  »  —  et  Ton 
comprend  dans  quel  sens  il  faut  prendre  ce  mot  ici)  et  le 
chef-d'oeuvre  final  de  la  Flute  enchantee,  nettement  apol- 
linien  (on  voit  le  parallele  possible  avec  les  Symphonies  en 
sol  mineur  (K.  550)  et  Jupiter  (K.  551),  il  y  a  Cost  fan 
Me,  le  plus  mozartien  des  operas  de  Mozart,  la  quintes- 
sence de  son  Style  lyrique  qu'il  esl:  sans  doute  tdmeraire 
de  vouloir  psychanalyser.  Car  Cosi  aussi  —  comme  la 
Symphonie  en  mi  bemol  (K.  543)  —  esl;  essentiellement 
depourvu  de  toute  «  intention  »,  il  esl:  jeu  libre,  joie  de  la 
musique  sans  aucune  arriere-pens6e,  Mozart  enfin!  CeSl 
ce  meme  equilibre  que  Ton  retrouve  dans  la  triade  sym- 
phonique.  Entre  la  sol  mineur }  symphonic  «  romantique  », 
et  la  Jupiter  apollinienne,  il  y  a  la  Symphonie  en  mi  bemol,  la 
plus  mozartienne  des  symphonies  de  Mozart.  II  es~l  meme 
superflu  d'invoquer  a  son  propos,  comme  on  Ta  fait,  la 
ma9onnerie)  malgre'  la  tonalite  et  la  predominance  des 
bois,  surtout  des  clarinettes  eminemment  ma^onniques, 
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car  on  eSl  bien  plus  pres  de  Cosi  que  de  la  Flute  musicale- 
ment  et  spirituellement. 

L'introdu6tion  lente  de  cette  Symphonie  (K.  543)  eSt 
plus  importante  encore  que  celle  de  la  Symphonic  de 
Prague.  Les  grands  coups  frappes  ne  sont  ni  les  coups  du 
grand  maitre,  ni  ceux  du  deftin.  Les  gammes  montantes 
et  descendantes  sans  arret,  le  trouble  profond,  Taudace 
harmonique  pres  que  inoule  et  aussi  certains  chroma- 
tismes,  tout  cela  semble  introduire  dans  un  autre  monde, 
une  sorte  d'au-dela  du  bien  et  du  mal.  \J  andante  de  la 
Symphonic  (K.  5  50)  eft  en  mi  bemol,  lui  aussi;  cette  tonalite 
eft  1'expression  de  la  gravite  sereine.  Les  romantiques 
eux-memes,  qui  firent  un  sort  a  cette  symphonie,  ne  s'y 
sont  pas  trompes.  Ni  Berlioz,  ni  Schumann  n'ont  vu 
dans  cette  ceuvre  Pexplosion  d'une  passion.  Us  y  lurent  la 
danse  d'une  slatue  grecque,  descendue  du  fronton  ou 
d'une  frise  de  Phidias;  Richard  Wagner  s'impregnait  de 
Patmosphere  d'au-dela  que  degagent  ces  plages,  malgre 
les  basses  qui  paraissent  monter  des  abimes  vers  la 
lumi^re.  Si  Ton  peut  parler  de  melancolie  a  propos  de  ce 
morceau,  c'eft  en.  songeant  a  certaines  r6pliques  des  vents, 
mais  c'eslt  une  rn&ancolie  des  anges,  la  m61ancolie  sur  la 
seule  triStesse  de  n'etre  pas  des  saints,  selon  la  formule  de 
L6on  Bloy.  Par  ailleurs,  le  chromatisme  prend  ici  cette 
allure  «  moderne  »  qui,  pour  certains  critiques,  annonce 
toujours  Triftan... 

Quinze  jours  apres  la  derniere  note  de  la  Sytnphonie  en 
solmineur,  la  Jupiter  es~l  achevee  a  son  tour.  On  songe  a^la 
declaration  solennelle  de  Rossini  a  Pauline  Garcia, 
lorsque  celle-ci  fit  Tacquisition  de  Tautographe  de 
Don  Giovanni :  «  Je  voudrais  m'agenouiller  devant  cette 
sainte  relique,  c'esl:  le  plus  grand  martre  de  tous,  c'eSt  le 
seul  qui  ait  eu  autant  de  science  et  autant  de  genie  que  de 
science.  »  Le  premier  mouvement  est  he'roique,  les  res- 
sources  du  bithematisme,  ses  multiples  oppositions  et 
combinaisons  dans  la  forme  sonate  sont  admirablement 
utilisdes,  mais  dans  la  seconde  partie  Mozart  introduit  un 
troisieme  sujet  qui  esl:  une  veritable  m61odie,  un  air 
d'ope"ra  boufle  6crit  quelques  mois  plus  tot  pour  le  Gelosle 
fortunate  d'Anfossi  :  Un  bacio  dl  mano  (K.  541).  Meme 
lorsqu'il  ecrit  le  chef-d'oeuvre  de  la  symphonie  de  concert, 
de  cette  rnusique  qui  sera  pour  le  monde  de  la  musique 
pure  le  centre  de  gravite  ide'al,  comme  Popera  dans  le 
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domaine  du  chant,  Mozart  se  reserve  cet  hommage  dis- 
cret  mals  indiscu table  a  « 1'ample  comedie  aux  cent  a&es 
divers  et  dont  la  scene  est  Tunivers  ». 

Au  contrepoint  serre  et  au  chromatisme  du  menuet 
s'ajoute  encore,  pour  renforcer  Punite  et  souligner  le 
cara&ere  unique  de  la  symphonic,  Pesquisse  du  theme 
sur  lequel  sera  bati  le  finale;  lorsque  ce  theme  apparait  a 
decouvert  dans  le  dernier  mouvement,  il  lui  en  viendra 
une  signification  nouvelle.  Ce  theme  n'esT:  pas  nouveau 
dans  Pceuvre  de  Mozart,  il  avait  et6  employe  plus  d'une 
fois,  notamment  dans  une  messe  et  dans  une  senate  pour 
violon  et  piano;  c'esl:  dans  le  finale  de  cette  symphonic 
qu'il  s'exprime  de  maniere  complete  et  definitive.  Ce 
finale  a  inspire  une  imposante  litterature,  surtout  aux 
musiciens  cr&iteurs  reflechissant  sur  leur  art.  Cela  se  com- 
prend  si  Ton  remarque  qu'il  est  Paboutissement  de  toute 
la  musique  symphonique  du  xvme  siecle  et  meme  un 
aboutissement  en  soi,  un  adieu  a  jamais  dans  le  meme  sens 
que  le  second  mouvement  de  la  Sonate  op.  1 1 1  de  Beetho- 
ven. Dans  cette  construction  grandiose  et  inegale'e,  le 
genie  de  Mozart  semble  avoir  touche  les  frontieres  de 
Tart  des  sons,  atteint  a  une  de  ces  limites  au-dela  des- 
quelles  il  n'y  a  plus,  selon  1'admirable  mythe  balzacien  du 
Chef-d'&uvre  inconnu,  que  le  ret  our  au  chaos  primitif.  On 
comprend  tres  bien  que  certains  eStiment,  a  la  suite 
d'Henri  Gheon,  que  ce  finale  emeut  plus,  frappe  plus, 
comble  plus  que  le  finale  de  la  Symphome  avec  choeurs.  II 
offire  une  concentration  unique  en  son  genre  des  trois 
grands  moteurs  de  la  musique :  le  chromatisme,  le  contre- 
point et  «  Texpressionnisme  » (primaute  du  message  per- 
sonnel de  portee  universelle). 

L'UNIVERS  DU  CLAVIER 

En  abordant  cet  univers  £minemment  mozartien  de  la 
musique  pour  clavier  —  toutes  les  partitions  ou  il  inter- 
vient  sont  en  efTet  a  mettre  a  part  —  il  faut  dire  un  mot  de 
PinStrument  auxquelles  ces  pages  ont  6te  de&ine'es.  II  e§t 
certain  que  Mozart  n'a  ecrit  ni  pour  le  clavicorde,  ni  pour 
le  clavecin,  mais  pour  le  pianoforte  moderne,  m£me  si 
les  instruments  dont  il  a  pu  disposer  n'avaient  pas  la 
puissance  du  grand  Steinway  mis  au  point  dans  le  cou- 
rant  du  xixe  sidcle.  Le  17  oftobre  1777,  Mozart  ecrit : 
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«  Cette  fois  il  faut  que  je  commence  tout  de  suite  par  les 
pianofortes  de  Stein.  Avant  d'avolr  vu  quelque  chose  de  la 
facon  de  Stein,  c'etait  les  pianos  de  Spaeth  que  j'aimais  le 
mieux;  mais  a  present,  je  dois  donner  la  preference  a  ceux  de 
Stein,  car  ils  etouffent  la  resonance  beaucoup  mieux  que  ceux 
de  Ratisbonne.  Quand  jefrappe  fort,  je  peux  laisser  le  doigt 
su±  la  touche,  ou  le  relever ;  le  son  cesse  au  moment  me"  me  ou 
je  le  fais  entendre.  Je  puis  faire  des  touches  ce  que  je  veux  : 
le  son  eft  toujours  egal;  il  ne  tinte  pas  desagreablement,  il 
n'est  pas  trop  fort,  ou  trop  faible,  on  tout  a  fait  manquant... 
Non,  il  eft  partout  bien  egal.  Stein,  il  eft  vrai,  ne  livre  passes 
pianos  a  moins  de  trois  cents  florins,  mais  lapeineet  1' applica- 
tion qu'il  leur  consacre  ne  se  peuvent  payer.  Ses  instruments 
ont  surtout  cet  avantage  sur  les  autres,  qu'ils  sont  faits  a 
echappement.  Or,  sur  cent  fa&eurs  de  pianos,  pas  un  ne 
s'occupedecela;  et  pourtant,  sans  echappement,  il  eft  absolu- 
ment  impossible  qu'un  piano  ne  tinte  pas  ou  ne  continue  pas  a 
vibrer  apres  coup.  Ses  marteaux,  quand  on  appuie  sur  les 
touches,  retombent  dans  le  moment  meme  sur  les  cordes  pla- 
c£es  au-dessus  d'eux,  soit  que  Ton  continue  a  presser  la  touche, 
soit  qu'on  la  laisser  aller.  Quand  Stein  a  termine"  un  de  ses 
pianos,  il  s'assied  d'abord,  comme  il  me  Fa  dit  lui-meme,  et 
essaie  toute  espece  de  passages,  de  traits  et  d'intervalles,  puis  il 
polit,  il  travaille,  jusqu'£  ce  que  rinftrument  rende  bien  tout, 
car  il  ne  travaille  que  dans  1'interet  de  la  musique  et  non  pour 
son  seul  interet  propre,  sans  quoi  il  aurait  tout  de  suite  fini.  II 
se  porte  garant  que  la  table  d'harmonie  ne  se  brisera^ni  n'6cla- 
tera.  Quand  il  a  termine  celle  d'un  piano,  il  Fexpose  a  Fair,  a  la 
pluie,  a  la  neige,  a  Fardeur  du  soleii,  &.  tous  les  diables...  pour 
qu'elle  delate;  et  alors  il  y  colle  de  petits  morceaux  de  bois, 
pour  qu'elle  devienne  tout  a  fait  solide  et  resiftante.  II  eft 
enchantd  si  elle  se  fend,  car  ddsormais  il  ne  lui  arrivera  plus 
rien.  Souvent  il  y  fait  lui-meme  des  incisions  pour  la  recoller 
ensuite  et  la  rendre  bien  solide.  » 

Cette  lettre  montre  sans  ambiguite  que  les  ceuvres 
pour  clavier  de  Mozart  sont  bien  deStinees,  dans  Fesprit 
de  leur  auteur,  au  piano  moderne.  Mais  il  faut  savoir  que 
le  mecanisme  des  pianofortes  du  xviii6  siecle  et  Fexigui'te' 
de  leurs  touches  ne  permettaient  pas  de  d^passer  un  cer- 
tain tempo ;  le  prefto  mozartien  correspond  a  peu  pres  a 
un  allegro  assez  vif  de  nos  jours  :  nous  en  avons  la  preuve 
dans  un  document  recemment  retrouve*.  Mozart  avait 
regl^  lui-meme  le  mecanisme  d'un  instrument  reprodui- 
sant  sa  Fanfame  en  fa  mineur  (K.  594)  (adagio-attegro-ada~ 


gio)   :   son  execution  durait  exa6tement  huit  minutes 
(C.  M.  A.  :  Bescbreibmg  der  K.  K.  privilegierten  durch  den 
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Herrn  Hoffiatuarius  Mutter  erruhteten  Kmflgakrie  %u  Wien, 
Vienne,  1797,  p.  76-77).  Par  ailleurs,  la  sonorite"  des  ins- 
truments du  temps  etait  plus  transparente,  plus  riche  en 
harmoniques  aigues.  Ces  particularites  observees,  on 
remarquera  que  les  tempos  mozartiens  font  ressortir 
automatiquement  les  phrases  et  la  valeur  expressive  des 
ornements,  deux  soucis  dont  nous  connaissons  la  cons- 
tante  preoccupation  chez  le  musicien. 

S'il  n'est  pas  question  de  parler  a  propos  des  ceuvres 
pour  clavier  de  Mozart  de  clavecin  ou  de  clavicorde,  il  est 
beaucoup  moins  sur  que  certaines  d'entre  elles  n'aient  pas 
ete  pensees  davantage  pour  1'orgue  que  pour  le  piano.  La 
question  a  ete  posee  pour  la  premiere  fois  dans  toute  son 
ampleur  par  le  Dofteur  Hanns  Dennerlein  dans  une  etude 
parue  en  1 9  5  9  (Mozart- ]ahrbuch>  1958);  depuis,  des  etudes, 
des  publications  et  des  essais  sur  des  instruments  appro- 
pries  (notamment  ceux  de  Johannes  Proeger  sur  1'orgue 
Stumm  de  Kirchheimbolanden  que  Mozart  toucha  en 
1778)  semblent  confirmer  que  nous  pouvons  retrouver 
dans  certaines  pages  classees,  en  particulier  parmi  les 
ceuvres  pour  clavier,  sinon  des  compositions  purement 
organiStiques,  du  moins  des  pages  permettant  de  se 
faire  une  idee  du  Style  d'orgue  de  Mozart.  II  est  certain  — 
les  temoignages  en  abondent  —  que  ses  contemporains 
eStimaient  I'organiSte  au  moins  autant  que  le  pianiste  : 
c'etait  d6ja  le  cas  du  gargon  de  huit  ans  a  la  cour  de 
Londres  et  de  Versailles  :  c'est  encore  le  cas  du  jeune 
maitre  voyageant  dans  les  Pays-Bas,  en  Italic  ou  en 
Autriche.  On  sait  qu'il  fat  nomme  Hof-und-DomorganiH  a 
Salzbourg,  le  17-1-1779  sur  sa  demande,  par  S.  E.  Collo- 
redo ;  auparavant,  il  avait  cherch6,  sans  succes,  a  obtenk 
les  poStes  d'organiste  a  Versailles  et  a  la  cathedrale  de 
Strasbourg.  Pendant  ses  derniers  grands  voyages 
(Prague,  Dresde,  Leipzig),  Torganiste  se  manifeSte  encore 
et  le  5  mai  1791,  Mozart  es~t  nomme  second  maitre  de 
chapelle  de  la  cath6drale  Saint-fitienne,  avec  droit  de  suc- 
cession, toujours  a  sa  demande;  a  la  meme  ^poque,  il 
avait  pose  sa  candidature  au  poste  d'organiSte  de  la  cathe'- 
drale  et  il  eSt  appele  en  compagnie  dTAlbrechtsberger, 
comme  expert,  pour  la  reception  d'un  nouvel  orgue 
viennois  (paroisse  de  Saint-Laurent). 

II  suffit  de  jouer  a  1'orgue  certaines  pages  reputees 
pianiStiques  pour  s'apercevoir  qu' elles  conviennent 
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mieux  encore  a  cet  instrument :  l^criture  contrapuntique 
tres  serree  —  que  certains  de  ses  contemporains  ont  d'ail- 
leurs  reprochde  a  Mozart  en  qualifiant  ses  improvisations 
d?  organise  de  «  sombres  »  et  «  enchevetrees  »  —  pou- 
vait  induire  a  le  supposer.  C7es"t  id  que  se  situent  par 
exemple  le  Prelude  et  fugue  en  ut  majeur^L.  3  8  3  a)  [le  manus- 
crit  dela  fugue  porte  andante  maeftoso  «  pour  6viter  surtout 
qu'on  ne  la  joue  trop  vite  »,  ecrit  Mozart  a  sa  sceur], 
Vintrada  suivie  d'un  allegro  fugu6  dans  le  mode  phrygien 
(K.  385  i),  Y  Allegro  (K.  189  i)  et  la  Fugue  en  sol  mineur 
(K.  375  e)  qui  s'enchainent  fort  bien,  la  Gigue  en  solmajeur 
(K.  574),  mais  aussi  le  fameux  Adagio  en  ut  mineur  pour 
cordes  (K.  546),  le  Capriccio  en  utmajeur  (K.  300  g),  les  Fan- 
tames  en  ut  mineur  (K.  3  8  5  f )  et  en  re  mineur  (K.  3  8  5  g)  et  peut- 
etre  meme  le  cdebre  Adagio  et  Fugue  en  si  mineur  (K.  540) 
[il  faut  Tavoir  joue  ou  entendu  pour  s'apercevoir  com- 
bien  il  se  prete  aux  regiftres  de  Torgue  classique] ,  V An- 
dante et  fugue  en  la  majeur  pour  violon  et  piano  (K.  385  e), 
et  —  bien  entendu  —  la  grande  Fugue  en  ut  mineur  pour 
deux  claviers  (K.  426),  puisque  nous  savons  que  Ton 
jouait  a  quatre  mains  sur  Torgue  ce  genre  de  compo- 
sitions au  temps  de  Mozart. 

Un  religieux  de  Prague,  le  P.  Norbert  Lehmann,  moine 
au  Strahov,  a  note"  - — •  comme  il  a  pu  —  le  debut  d'une 
fantaisie  contrapuntique  improvisee  par  Mozart  en 
automne  1787;  il  suffit  de  rapprocher  cette  esqmsse  des 
oeuvres  que  Ton  vient  d'enumerer  pour  etre  assure  que 
ces  pages  refletent  bien  le  Style  de  Mozart  a  1'orgue.  Les 
temoins  de  ses  improvisations  a  1'orgue  rapportent  qu'il 
afFe£Honnait  particuli£rement  les  grands  pleins  jeux  (in 
organo  plend]  et  ce  detail  explique  en  bonne  partie  Tecri- 
ture  de  ces  pages.  Quoique  nous  sachions  que  les  deux 
grandes  Fantahies  en  fa  mineur  (K.  594  et  608),  ainsi  que 
le  Rondo  (K.  616)  n'ont  pas  6t6  deStinees  a  Torgue  mais 
a  un  insirument  mecanique  pourvn  de  rouleaux  — 
Mozart  s'est  explique  precis6ment  a  ce  sujet  — ,  le  carac- 
tere  objecldf  et  contrapuntique  de  ces  pages  donne,  lui 
aussi,  de  precieuses  indications  sur  le  Style  de  Forganiste 
Mozart.  Il  importe  de  remarquer  que  Texpression  pro- 
fonde  de  ces  pieces  es~t  obtenue  surtout  par  une  parfaite 
rigueur  de  1'interpretation  :  elle  esl:  dans  T^criture  elle- 
meme. 

Par  contre,  il  ne  faudrait  pas  parler  du  Style  d'orgue  de 
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Mozart  a  propos  des  1 7  Sonate  all'epiftola  pour  clavier  et 
ensemble  instrumental  plus  ou  moins  important.  On 
sait  que  le  musicien  les  ecrivit  a  Salzbourg  parce  que  le 
prince  avait  remplace  le  chant  du  graduel,  du  verset 
alleluiatique  ou  cfu  trait  par  un  intermede  instrumental. 
Dans  une  lettre  au  Padre  G.  B.  Martini,  a  Bologne,  le 
musicien  s'est  explique  fort  clairement  sur  la  situation  de 
la  musique  d'eglise  a  Salzbourg;  il  eStimait  sans  doute  que 
c'6tait  une  conception  tres  conteStable  qui  avait  fait  retn- 
placer  ces  chants  liturgiques  par  un  intermede  instrumen- 
tal, aussi  ecrit-il  des  mouvements  de  concertos  qui  ne 
sont  pas  moins  profanes  et  qui  —  a  quelques  exceptions 
pres  —  ne  comptent  pas  parmi  ses  inventions  ma j cures. 
A  ses  yeux,  les  conceptions  de  pastorale  musicale  de 
S.  E.  Mgr  Colloredo  ne  meritaient  probablement  pas 
mieux  que  cela;  peut-etre  s'amusait-il  a  souligner  le 
contraste  par  ses  propres  improvisations  d'orgue  a  la 
cathedrale  pour  le  ddbut  et  la  sortie  des  grand-messes... 
Avant  d'aborder  la  partie  proprement  piani&ique,  il  faut 
citer  encore  les  deux  compositions  pour  harmonica,  ins- 
trument a  clavier  dont  les  petits  marteaux  frappent  sur 
des  cloches  de  verre.  Mozart  les  ecrivit  pour  une  virtuose 
aveugle,  Marianne  Kirchgassner;  il  1'a  fait  en  y  mettant 
tout  son  genie.  II  suffit  de  lire  ¥  Adagio  en  ut  majeur 
(K.  617  a),  «  musique  des  spheres  »  au  sens  propre,  pour 
s'en  convaincre.  Mais  le  grand  chef-d'oeuvre,  c'eSt  Y  Ada- 
gio et  rondo  (K.  617)  pour  harmonica  et  un  quatuor  com- 
pose d'une  flute,  d'un  hautbois,  d'un  alto  et  d'un 
violoncelle.  L'ceuvre  s'inscrit  dans  le  catalogue  de  Mozart 
a  la  date  du  23  mai  1791;  la  qualite  de  la  composition 
n^chappa  pas  a  la  critique.  Lorsque  la  virtuose  de 
vingt  et  un  ans  la  crea  dans  son  academic  du  19  aout 
suivant  au  Kartnerthortheater,  la  «  Gazette  de  Vienne  » 
lui  en  fit  les  plus  vifs  compHments  et  releva  Theureuse 
conjondtion  sonore  de  cet  ensemble  inusite\ 

Mozart  connaissait  TinStrument  depuis  sa  jeunesse;  d^s  le 
s6jour  &  Londres  il  avait  entendu  une  Miss  Davies  dormer  un 
recital  sur  ce  piano  &  clochettes  de  verre.  En  1773,  il  eut  Tocca- 
sion  d'en  jouer  lui-meme  dans  la  maison  viennoise  du  c616bre 
Dr  Mesmer  et  Leopold  rapporte,  dans  une  note  du  12  aout 
de  cette  anne*e,  que  Wolfgang  s'en  servit  fort  bien.  La  r6ussite 
de  cette  grande  composition  en  deux  mouvements  concis  e£t 
bien  le  pendant  instrumental  de  I'Ave  verum,  comme  le 
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remarque  Alfred  Einstein.  U  adagio  commence  en  ut  mimuT)  le 
ton  tragique  et  desole  du  repertoire  mozartien;  majs  on 
module  rapidement  et  le  rondo  se  meut  dans  la  tranquille  et 
olympienne  affirmation  d'ut  majeur.  II  n'eft  pas  impossible  que 
Mozart  ait  voulu  exprimer  dans  ces  pages  une  philosophic 
de  la  vie  a  1'usage  de  la  courageuse  musicienne  aveugle,  qui 
etait  d'un  cara&ere  doux  et  joyeux  au  dire  de  ses  contempo- 
rains.  Malgre*  les  epreuves  de  la  vie  humaine,  c'esT:  la  lumiere 
de  r&ernit6qui  domine  sa  carriere;  les  yeux  ferine*  s  auxbeau- 
te*s  terre$lres  sont  plus  accessibles  a  la  contemplation  de  la 
patrie  veritable.  On  ne  peut  s'empecher  d'6voquer,  en  e-cou- 
tant  le  rondo,  les  rondes  d'anges  de  Fra  Angelico  da  Pie- 
sole. 

«  J'ai  ecrit  deux  grands  concertos  —  puis  un  quintette 
qui  a  regu  un  accueil  extraordinaire.  Je  le  tiens  moi- 
meme  pour  le  meilleur  que  j'aie  encore  ecrit,  de  ma  vie... 
il  comporte  un  hautbois,  une  clarinette,  un  cor,  un  basson 
et  le  pianoforte...  Ah,  que  je  voudrais  que  vous  ayez  pu 
1'entendre...  Et  comme  il  a  ete  joliment  execute!  »  Cette 
lettre  datee  de  Vienne  (10-4-1784)  Hvre  une  des  confi- 
dences les  plus  revelatrices  du  musicien  sur  son  ceuvre.  Le 
musicien  tient  ce  Quintette  en  mi  be  mo  I  (K.  45  2)  pour  «  le 
meilleur  qu'il  ait  encore  ecrit  de  sa  vie  ».  C'eSt  done  une 
ceuvre  capitale.  Le  musicien  regrette  que  son  pere  n'ait 
pas  pu  Tentendre  :  il  faut  que  la  qualit^  sonore  en  soit 
bien  particuliere;  il  ajoute  meme  dans  la  lettre  «  qu'il  s'eft 
fatigud  en  le  jouant  »,  c'esl:  done  que  sapartie  de  clavier  es~l 
tres  difficile  a  bien  interpreter... 

L'autographe  de  cette  oeuvre  hors  serie  fait  partie  du 
fonds  Malherbe  de  la  Bibliotheque  du  Conservatoire  de 
Paris  et  on  connait  aussi  —  chose  fort  rare  che2  Mozart 
—  toute  une  serie  d'esquisses  montrant  que  1'oeuvre  a  ete 
longuement  travattlee  et  murie.  Wolfgang  avait  les  meil- 
leures  oreilles  qu'un  musicien  ait  jamais  possed6es;  il  s'en 
es~l  servi  dans  ses  pages,  car  tout  cela  sonne  d'une  fagon 
vraiment  merveilleuse  !  Le  probleme  sonore  a  resoudre 
n'6tait  pas  commun  :  les  quatre  instruments  a  vent,  avec 
le  cor  assez  massif,  sont  parfaitement  fondus  avec  le 
timbre  du  pianoforte,  si  bien  fondus  a  la  v&tite  que  la 
difference  entre  Pancien  pianoforte  et  Tafhiel  instrument 
de  concert  esl:  a  peine  perceptible,  pour  peu  qu'on  s'at- 
tache  a  respeder  le  mariage  des  pates  sonores.  Un  chef- 
d'oeuvre  dont  le  compositeur  esT:  enti^rement  satisfait!  Ce 
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qui  n'a  pas  empeche  les  editeurs  d'arranger  cette  oeuvre 
precieuse,  de  lui  enlever  Tessentiel  en  Tadaptant  pour 
trois  instruments  a  cordes  et  piano... 

Un  largo  solennel  sert  d'entree  en  matiere.  CesT:  une  entree 
digne  d'une  symphonic;  on  frole  toujours,  au  long  de  ces 
pages,  les  limites  du  concerto  et  de  la  musique  symphonique, 
mais  on  ne  les  depasse  jamais.  Les  effets  les  plus  rares  et  les 
plus  riches  sont  obtenus  par  les  seuls  a&eurs  du  quintette. 
L'atmosphere  de  ce  d6but  solennel  en  mi  bemol,  avec  ses  trois 
accords  du  tutti  et  les  trois  couplets  du  piano,  semble  anticiper 
de"  ja  celle  de  la  Flute  enchantee.  OEuvre  de  la  pleine  maturite  ou 
domine  cette  sere"nite"  que  nous  connaissons  bien  pat  les  com- 
positions des  deux  dernieres  annees.  Apres  V allegro,  ce  sont 
les  quatre  vents  qui  ouvrent  le  larghetto  et  le  piano  leur  r£pond : 


Ex.  5. 

Musique  de  nuit  ou  de  contemplation  ?  On  ne  sait;  c'e§l 
bien  le  me"me  climat  que  dans  le  Quintette  avec  clarinette 
(K.  581)  ou  dans  le  mouvement  central  du  Concerto  en  si  bemol 
pour  piano  (K.  595),  un  rien  de  tendresse  en  plus  a  peine.  Et 
d'adorables  chromatismes  1  Comment  renter  tonal  sans  user 
les  ressources  de  la  tonalite  ?  Comment  evoquer  un  monde 
d'une  diversity  de  nuances  infinie  sans  sortir  des  habitudes  de 
langage,  sans  que  jamais  une  modulation,  pour  audacieuse 
qu'elle  soit,  heurteles  auditeurs  ?  Comment  ecrire  pour  le  seul 
plaisir  des  oreilles  et  tout  de  meme  faire  de  la  musique 
«  pure  »  ?  Mozart  Ta  ddmontre  ici. 

Un  an  et  demi  plus  tard,  Mozart  invente  une  forme 
nouvelle  en  ^crivant  coup  sur  coup  deux  Quatuors  pour 
violon,  alto,  yioloncelle  et  piano.  II  y  avait  eu  des  ceuvres 
apparemment  semblables  chez  les  fils  de  Bach,  mais  le 
clavier  n'y  joue  encore  qu'un  role  derive  de  1'ancienne 
basse  continue  ou,  a  1'oppose,  on  frole  le  concerto  pour 
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clavier.  Dans  \zQmtuoren  solmineur  (K.  478),  au  contraire, 
c'esl:  la  musique  de  chambre  la  plus  haute,  d'une  difficulte 
d' execution  certaine  au  demeurant  et  dont  le  contenu, 
passionne  et  sombre,  eft  present  des  le  premier  unisson 
du  tutti.  Sur  le  plan  de  la  musique  de  chambre,  du 
depouillement  et  de  la  maitrise  a  la  fois  des  moyens,  void 
le  pendant  des  symphonies  en  solmineur,  en  moins  acces- 
sible, si  on  peut  dire.  II  parait  que  1'editeur  ne  Fapprecia 
pas  et  qu'il  renonca  a  demander  a  Mozart  une  serie  de 
trois  partitions  sinulaires.  Le  musicien  en  ecrivit  un  autre 
pourtant,  quelques  mois  plus  tard,  en  mi  bemol  cette  fois 
(K.  493)  et  en  cherchant  a  simplifier  un  peu  la  charge  des 
interpretes;  moins  tragique,  1'oeuvre  refte  pourtant  d'une 
essence  qui  ne  se  livre  point  a  la  premiere  experience,  elle 
eft  evidemrnent  deftinee  a  ceux  qui  n'ont  pas,  comme 
Mozart,  «  de  longues  oreilles  ». 

La  tradition  veut  qu'une  autre  partition  d'une  qualite 
sonore  fort  rare,  le  Trio  pour  piano,  clarinette  et  alto 
(K.  498,  en  mi  bemol  encore!)  ait  ete  esquissee  pendant 
que  le  compositeur  jouait  aux  quilles  avec  ses  amis 
Jacquin,  a  Vienne,  quelques  mois  apres  la  premiere  des 
Noces  de  Figaro.  Ce  n'esl:  pas  impossible,  puisque  Mozart 
a  confie  qu'il  composait  presque  sans  arret  «  dans  sa 
tete  ».  Franziska  Jacquin,  soeur  de  Gottfried,  dut  tenir 
la  partie  de  piano,  Mozart  celle  d'alto  et  Jacquin  celle  de 
clarinette.  Franziska  etait  une  excellente  pianisT:e,  eleve  du 
compositeur.  Cest  de  la  musique  de  chambre,  au  sens  le 
plus  complet :  chacun  des  partenaires  tient  un  role^  d'une 
importance  egale,  son  ambiance  sonore  s'epanouit  par- 
faitement  dans  un  petit  salon,  la  salle  de  concert  lui  es~l 
beaucoup  moins  favorable,  car  ce  trio  eft  tout  en  finesse 
et  demi-teintes.  Pourtant  on  n'en  resle  pas  au  simple 
plaisir  de  concerter  ensemble  :  Tecriture  esl:  d'une  merveil- 
leuse  fermete,  d'une  densit^  presque  contrapuntique. 

Le  trio  avec  piano  eft  une  creation  de  Fere  classique  a 
partir  de  la  sonate  baroque;  on  avait  souvent  fait  jouer  la 
partie  superieure,  la  m&odie,  par  un  violon,  tandis  que  la 
gambe  ou  le  violoncelle  renfbrgait  la  basse  de  clavier; 
inversement  le  clavier  renfor$ait  la  sonorit6  des  cordes  en 
reunissant  leur  chant  sous  les  dix  doigts  de  1'interprete. 
II  suffisait  que  les  deux  lignes  m^lodiques  se  developpent 
et  que  le  clavier  devienne  concertant  pour  qu'on  ait  le 
trio  classique  des  freres  Haydn  et  de  Johann  Schobert. 
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Mozart  ecrivit  sept  trios  dont  quelques  sommets  qu'on 
ne  depassera  pas  apres  lui.  Cependant  ces  pages  ont  dis- 
paru  par  la  suite  du  repertoire  des  concerts.  C'est  que 
I'ide'e  meme  de  la  rnusique  de  chambre  s'eslt  modifiee. 
A  partir  de  Beethoven,  le  trio  avec  piano  n'est  plus 
tellement  une  musique  d'int6rieur,  mais  une  ceuvre  de 
concert  qu'on  ecoute  en  salle;  d'ailleurs  l'6criture  a  pris 
le  chemin  de  la  virtuosite"  transcendante, 

Du  moment  que  la  musique  de  chambre  devient  un 
genre  de  musique  de  concert,  son  contenu  changea;  il 
aurait  change  meme  si  le  mouvement  revolutionnaire 
n'avait  pas  intronise  la  passion  et  la  lutte,  le  message 
philosophique  et  humanitaire,  sinon  la  confidence 
lyrique  et  le  sentiment  comme  valeur  supreme,  C*es"l 
exa&ement  Poppose  de  la  conception  de  Mozart.  Pour 
lui,  il  s'agit  d'abord  d'ecrire  une  ceuvre  que  les  trois  ins- 
trumentistes  auront  plaisir  a  jouer;  ensuite  il  faut  que 
chacun  soit  mis  en  valeur;  enfin  il  faut  que  tout  cela 
sonne,  sans  qu'il  y  ait  lutte  ou  combat.  Voglio  divertir  I  Le 
premier  trio  de  Mozart  porte  le  litre  de  Divertimento 
(K.  254),  ce  qui  ne  Tempeche  pas  d'avoir  un  adagio  tres 
lyrique,  Mais  meme  lorsque  Mozart  imaginera  les  deux 
sommets  de  Fespece,  les  Trios  en  ut  majeur  (K.  548)  et  en 
mi  majeur  (K.  542),  musique  «  profonde  »  s'il  en.  est,  il 
n'oubliera  jamais  qu'il  faut  d'abord  que  cela  sonne  et 
qu'on  ait  plaisir  a  jouer.  On  peut  trls  bien  ne  jamais 
vivre  la  «  profondeur  »  de  ces  oeuvres  et  cependant  les 
apprdcier  pleinement. 

Si  on  se  familiarise  avec  eux,  deux  au  moins  parmi  ces 
trios  rev&eront  des  arri^re-plans  de  plus  en  plus  Granges. 
Voici  le  Trio  en  mi  majeur  (K.  542),  dontle  debutalafois 
chromatique  et  contrapuntique  e§t  bien  dans  le  meme 
esprit  que  le  debut  de  la  grande  Sjmphonie  en  mi  bemol 
(K.  543)  que  Mozart  inscrira  moins  de  huit  jours  plus 
tard  dans  son  catalogue.  A  sa  sceur,  il  dcrira  :  «  II  faut 
jouer  ce  trio  avec  Michael  Haydn,  il  ne  lui  deplaira  pas  I  » 
Lorsqu'il  terminera  son  dernier  grand  voyage  par  le 
pelerinage  a  Saint-Thomas,  a  Leipzig,  cje£t  ce  trio  que  Ton 
ipuera  chez  J.  Fr.  Doles,  le  cantor  successeur  de  Bach. 
D'ailleurs,  ce  trio  que  Mozart  appelle  Tersytt  contient  en 
son  centre  la  prdfiguration  du  trio  des  trois  garcons  de 
la  Fldte  enchantee,  il  es~l  6crit  dans  le  m£me  ton  de  la.  Si  le 
Trio  en  mi  majeur  eslt  le  Cost  des  trios  avec  piano,  celui  en 
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ut  majeur  (K.  548)  qui  le  suit  quelques  semaines  plus  tard 
et  qui  precede  immediatement  la  grande  Symphonie  en  sol 
mmeur)  c'est  le  Jupiter  des  trios.  Le  depouillement  auquel 
il  atteint  fait  parfois  songer  a  Anton  von  Webern,  a  ses 
phrases,  a  ses  touches  musicales,  arrache"es,  gagne"es  de 
haute  lutte  sur  le  silence  et  la  solitude.  Avec  cette  dif- 
ference que  chez  Mozart,  il  ne  perce  aucun  effort,  que  la 
rondeur  esl:  parfaite  et  qu'il  faut  recourir  a  une  lettre 
£crite  vers  le  meme  temps  a  Fami  Puchberg  pour  le 
comprendre.  Cette  lettre  eSC  un  cri  au  secours,  Mozart  y 
parle  de  consolation,  d'au-dela  de  la  tombe,  de  bonheur 
plus  lointain... 

Une  cinquantaine  de  sonates  et  variations  pour  piano  et 
violon  (il  eSt  vrai  que  quelques-unes  sont  d'une  authenti- 
cite  justement  conteslee)  pese  beaucoup  moins  lourd  dans 
la  balance  que  deux  trios.  Pourquoi  ?  Parce  que  la  plupart 
d'entre  elles  sont  des  ceuvres  cle  jeunesse  et  que  pour  le 
gout  ideal  de  Mozart  cette  association  etait  desequilibree, 
pas  tres  heureuse  du  seul  point  de  vue  sonore.  II  es~t  cer- 
tain en  tout  cas  que  nous  n'abordons  jamais  aux  som- 
mets  les  plus  eleves  dont  sa  musique  de  chambre  avec 
piano  e£t  familiere,  sauf  en  une  seule  page,  la  Sonate  en 
ml  mneurQfi.  300  c),  composee  de  deux  mouvements  seu- 
lement,  un  allegro  et  un  tempo  di  menuetto,  qu'il  congut  a 
Paris,  au  d^but  de  I'et6  de  1778  au  cours  duquel  il  per- 
dit  sa  mere,  presque  en  meme  temps  que  la  fameuse  Sonate 
en  la  mmeur  pour  piano  (K.  300  d).  Voila  qui  explique 
peut-etre  pourquoi  elle  tranche  sur  les  pages  similaires. 
«  Issue  des  regions  les  plus  profondes  du  sentiment,  dit 
Einstein,  et  non  plus  tout  a  fait  alternee,  dialoguee,  quant 
a  la  forme,  mais  d'un  caraftere  touchant  au  dramatique, 
au  seuil  de  cet  univers  inquietant  dont  Beethoven  a  ouvert 
les  portes.  »  On  voit  poindre  un  autre  motif  :  pour 
pousser  la  sonate  pour  violon  et  piano  aussi  loin  qu'il 
avait  conduit  les  autres  genres,  Mozart  aurait  dia  se 
resoudre  a  fake  ce  qui  lui  deplaisait  le  plus,  ce  qui  lui 
paraissait  etre  la  negation  meme  de  son  art  :  ajouter^  au 
d^sordre  du  coeur  humain  par  le  desordre,  1'angoisse 
inquidtante  de  la  musique. 

Si  Ton  cherche  a  prendre  une  connaissance  de  Ten- 
semble  des  ceuvres  pour  piano  de  Mozart,  on  est  d'abord 
frappe  par  Taspecl:  organist  de  ses  sonates,  suivant  un  plan 
de  composition  dont  la  rigueur  peut  se  comparer  a  celui 


MOZART  241 

du  Clavier  bien  tempers  de  J.  S,  Bach.  Si  Ton  fait  abstrac- 
tion de  quelques  pages  de  jeunesse  avec  viol  on  ad  libitum 
(il  faut  de  toute  fac.on  les  classer  dans  les  ceuvres  pour 
piano  et  violon),  les  dix-huit  senates  de  Mozart  se  r£par- 
tissent  en  cycles  aux  tonalite's  precongues,  Le  premier 
cycle  de  six  a  etc"  compose  en  1772-1773  a  Salzbourg  : 
(K.  189  d,  e,  f,  g,  h,  et  K.  205  b);  elles  revelent  Fenchai- 
nement  suivant :  mi  bemol-si  bemol-fa  majeur-ut  majeur-sol 
majeur-re  majeur.  Un  deuxieme  cycle  nait  pendant  les 
grands  voyages  des  annees  1778-1781  (K.  284  b,  300  d, 
3  oo  i,  300  k,  315  c,  457);  la  succession  des  tonalite's  es"t  : 
ut  majeur  -la  mineur  -la  majeur  -fa  majeur  -si  bemol  -ut  mineur, 
ce  second  cycle  se  d^duisant  du  premier.  Au  premier 
cycle  s'ajoutent  deux  senates  qui  devaient  remplacer  des 
oeuvres  jugees  insuffisantes  pour  la  publication  de  Fen- 
semble :  K.  284  c,  (re  majeur}  et  K.  300  h  (ut  majeur).  Apres 
le  second  cycle,  il  n'y  aura  plus  qu'un  groupe  de  quatre, 
mais  qui  es~t  organise  comme  un  nouveau  cycle  dont  il 
manquerait  les  deux  dernieres  (K.  545,  547  a,  570,  576), 
puisqu'on  obtient  Fenchainement :  re  majeur -si  bemol-fa 
majeur  -ut  majeur. 

A  Finterieur  de  cette  organisation,  les  formes  sont 
d'une  extreme  liberte;  elles  revdlent  une  invention  jaillis- 
sante  :  les  trouvailles  sont  pour  ainsi  dire  a  chaque  d6tour 
du  chemin  melodique  ou  harmonique.  Mais  les  trois 
grands  groupes  ont  aussi  des  caradt&res  communs  nette- 
ment  tranches  :  le  premier  fait  la  somme  de  la  sonate  du 
temps,  le  second  apporte  Foriginalit£  mozartienne,  le 
dernier  fait  une  nouvelle  synthese  au  niveau  ou  Mozart 
esl:  parvenu  dans  ses  dernieres  annees.  I/exemple  le  plus 
frappant  de  cette  virtuosite  dans  la  perfection  du  dernier 
Mozart  eslt  peut-etre  cette  Sonate  en  ut  majeur  dire  «  facile  » 
(K.  545),  queFon  a  bien  tort  de  donner  aux  debutants, 
car  elle  dit  tant  de  choses  en  si  peu  de  notes  qu'elle 
n'eSt  en  v^rite  accessible  qu'aux  tres  grands  interpretes; 
il  faut  se  rappeler  comment  elle  fut  joue*e  par  Wal- 
ter Gieseking  ou  Edwin  Fischer  pour  eh  avoir  la  preuve. 
L'ideal  de  la  sonate  mozartienne,  pour  autant  que  nous 
puissions  nous  en  rendre  compte,  n'est  pourtant  pas  cette 
sonate-la,  mais  celle  en  si  bemol  (K.  570),  dont  on  se 
demande  encore  pourquoi  elle  figure  si  souvent  parmi  les 
sonates  pour  piano  et  violon,  grace  a  une  partie  de  violon 
parfaitement  apocryphe  et  inutile. 
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Les  deux  seules  senates  en  mineur  sont  juStement 
c£l£bres,  quoiqu'on  semble  ne  pas  oser  les  comparer  aux 
senates  de  Beethoven,  peut-etre  parce  qu'elles  gardent 
dans  le  tragique  et  meme  dans  la  desolation  une  supreme 
mesure.  II  faut  avoir  relu  la  lettre  que  Mozart  ecrit  le 
3  juillet  1778  al'abb6BulHngerpourannoncerlamortde 
sa  mere,  document  bouleversant  avec  ses  terribles  preci- 
sions horaires,  pour  penetrer  dans  la  Sonate  en  la  mineur 
(K.  300  d).  Cette  offrande  mortuaire  n'est  pas  seulement 
d£diee  a  sa  m£re,  mais  encore  a  Torganisle  salzbourgeois 
Adlgasser  et  a  1'un  de  ses  protefteurs,  I'file&eur  Maxi- 
milien  Joseph  de  Baviere,  qui  venaient  de  mourir  a  la 
meme  epoque.  L'al/egro  maeftoso  d6bute  ex  abrupto  sur  un 
motif  de  plainte  et  d'imploration.  Majestueux,  grand  et 
solennel  comme  la  mort  elle-meme,  qui  eslt  —  ne  Pou- 
blions  pas !  —  selon  Mozart  «  la  cle  de  la  veritable  feli- 
cite  ».  Car  ce  mouvement  n'a  rien  de  pathetique,  de 
revolt^,  de  d6moniaque;  il  s'apparenterait  plut6t  a 
I'Affut  tragicm  de  Bach  qu'a  la  passion  romantique. 
U andante  en  fa  majeur  eSt  un  avant-gout  du  bonheur  de 
Tau-dela.  Dans  le  pretfo  final  s'esquisse  par  endroits  le 
theme  du  Dies  irae  et  ces  pages  semblent  evoquer  quelque 
danse  macabre  de  la  fin  du  Moyen  age.  Leopold  Mozart 
a  approuv6  son  fils  de  ranger  cette  ceuvre  parmi  les 
grandes  sonates  difficiles. 

Cesl:  dans  les  anndes  de  la  maturite  viennoise  que  se 
situe  la  Sonate  en  ut  mineur  (K,  457),  que  Mozart  a  d'ail- 
leurs  fait  pr£c£der  un  peu  plus  tard  d'une  monumentale 
introduction  en  forme  de  Fantaisie  (K.  475).  Si  Ton  feuil- 
lette  la  biographic  du  maitre  a  cette  epoque,  on  y  lit  la 
rnort  d'enfants  en  bas  age,  le  tri&e  mariage  de  raison  de 
Nannerl  avec  un  gentilhomme  de  quinze  ans  son  aine?  la 
grave  maladie  d'aout  1784,  la  tragedie  de  sa  cousine 
Basle,  a  qui  il  avait  adress^  jadis  des  lettres  si  pittoresques ; 
on  y  trouve  enfin  la  rencontre  d'Aloysia,  tres  malheureu- 
sement  mariee,  elle  aussi...  Mozart  reconnait  dans  une 
lettre  a  son  p^re  qu'il  est  fort  providentiel  que  son  beau- 
fr^re,  le  peintre  et  a&eur  Lange,  soit  un  homme  jaloux; 
il  ne  cache  pas  son  Emotion  lorsqu^il  entend  Aloysia 
chanter  le  grand  aria  Non  so  d'onde  i}iene}  evocateur  des 
heureuses  journees  de  Mannheim,  Cette  sonate  es~l  bien 
la  'Pathetique  de  Mozart,  mais  elle  n'annonce  pas  Fceuvre 
de  Beethoven  :  elle  est  son  egale,  m^me  pour  nous  qui 
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savons  tout  ce  qui  es~l  sorti  de  ces  deux  compositions ;  en 
1'ecoutant  on  comprend  pourquoi  die  devait  tester  soli- 
taire dans  Fceuvre  de  Mozart  comme  un  bloc  erratique. 

En  mars  1787,  Mozart  inscrit  dans  son  catalogue  un 
JLondo  en  la  mineur  (K.  511).  Peu  apres,  son  pere  tomba 
malade  et  ce  fut  sa  derniere  maladie.  C'est  a  Toccasion  de 
cette  ultime  maladie,  et  tout  en  lui  annon9ant  la  mort  «  du 
meilleur  »,  «  du  tres  cher  ami »,  le  comte  de  Hatzfeld,  que 
Wolfgang  envoie  la  lettre  bien  connue  sur  la  mort,  « la 
veritable  amie  de  I'homme  ».  Les  deux  sequences  les  plus 
longues  du  rondo  sont  en  majeur;  le  centre  de  gravite 
musical  es~t  meme  en  la  majeur.  Le  theme  de  cette 
sequence,  qui  a  peut-etre  donn6  naissance  au  motif  ini- 
tial, sorte  de  refrain  qui  termine  d'ailleurs  le  rondo, 
evoque  tres  clairement  celui  de  1'aria  de  1' Amour  dans  la 
version  italienne  de  VOrphee  de  Gluck  :  «  Gli  sguardi  trat- 
tienif  Affrena  gli  accenti,  Rammenta  che  peni  Che  pochi 
momenti  Hai  piti  da penar...  »  Voila  le  sens  de  cette  page 
que  Ton  voudrait  emporter  sur  Tile  deserte  :  accompHr 
joyeusement  la  volonte  divine,  c'esl  le  vrai  bonheur  de 
rhomme.  L'au  revoir  dans  les  dernieres  mesures  du 
rondo,  c'eSt  presque  un  a  bientot.  L'ordonnance  et  le 
climat  de  cet  hymne  funebre,  par  lequel  Mozart  a  d6fini- 
tivement  acclimate  le  rondo  dans  le  monde  des  formes 
pures,  sont  d'une  beaute  radieuse  et  poignante  tout  a 
la  fois. 

II  y  a  quince  series  de  Variations  pour  le  piano,  presque 
toutes  sur  les  themes  familiers  aux  auditeurs  a  qui  elles 
etaient  de^tinees.  C'est  peut-etre  dans  ces  pages  que  Ton 
surprend  le  mieux  le  secret  de  1'ecriture  pianiftique  du 
musicien,  que  Ton  peut  jeter  un  regard  furtif  dans  son 
atelier,  sans  pour  autant  pouvoir  lui  ravir  ses  tours  de 
main.  Les  plus  belles,  ce  sont  sans  doute  celles  qu'il 
improvisa  le  23  mars  1783  au  cours  d'un  de  ses  concerts 
par  souscription  a  Vienne  devant  Tempereur  sur  Pair 
Unser  dummer  Pobel  meint  (K.  45  5)  des  Pelerins  de  la  Mecque 
de  Gluck;  il  ne  les  ecrivit  qu'un  an  et  demi  plus  tard! 
Cette  serie  de  dix  variations  offre  un  raccourci  saisissant 
etinegale  de  son  art.  Elle  va  memeau-dela;  ony  trouve 
une  page  pour  Quatuor  a  cordes  en  mi  mineur  et  un 
finale  qui  es~t  celui  d'un  grand  concerto,  pour  ne  citer  que 
ces  deux  exemples.  Cest  Mozart  d£chaind  et  en  meme 
temps  parfaitement  maltre  de  son  g6nie;  aujourd'hui  cet 
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univers  du  sentiment  ou  ne  manquent  pourtant  pas  trois 
grandes  cadences,  c'eSt  sans  doute  le  meilleur  portrait 
sonore  d'un  musicien  qui  sut  tout  dire  m£me  le  plus 
sacr6  et  le  plus  grave  (fin  de  la  9e  variation),  en  re&ant 
dans  les  limites  du  plus  bel  humanisme. 

Dans  les  sonates  a  quatre  mains,  d'une  fa&ure  comme 
d'un  climat  n£cessairement  plus  «  de  bonne  compagnie  », 
on  trouve  pourtant  des  chefs-d'oeuvre  comme  la  Sonate 
en  fa  majeur  (K.  497).  L'unique  Sonate  en  re  majeur,  pour 
deux  pianos  (K.  375  a)  eSt,  elle  aussi,  un  «  chef-d'oeuvre 
unique  et  inegalable  »  (A.  EinSlein).  On  a  dit  de  ces 
pages  qu'elles  <§taient  brillantes  et  bien  des  interpretes 
n'y  voient  —  helas !  —  que  Foccasion  de  fake  briller 
une  technique  polie  jusque  dans  les  moindres  triples 
croches,  une  sorte  de  mecanicjue  transcendante  mettant 
en  valeur  leurs  possibilites  digitales.  II  s'agit  bien  de 
cela!  Sans  doute  Mozart  a-t-il  songe*  a  montrer  ici  ce  que 
sa  meilleure  eleve,  Mile  von  Aurnhammer,  et  lui-meme 
6taient  capables  de  tirer  des  effets  sonores  conjugue"s  de 
deux  pianos  totalement  fondus  dans  1'unite  superieure 
d'un  ensemble  qui  serait  a  la  fois  «  de  chambre  »  et 
orchestral;  mais  il  ne  s'arrete  pas  a  cela.  II  repand  ses 
id6es  melodiques  les  plus  personnelles,  ses  emotions  les 
plus  fugitives  aussi,  sa  bonne  humeur  indefectible  sur- 
tout  en  une  matiere  musicale  dont  le  seul  qualificatif  esT: : 
perfeclion.  Cette  perfedion-la  ne  pourra  etre  d6pass6e 
(pour  ceux  qui  aiment  mesurer,  comparer)  que  dans 
les  concertos  pour  piano  et  orche£tre. 

Si  Ton  devait  faire  un  classement  des  formes  musicales 
selon  leur  « importance  »  et  si  Ton  s'apercevait  alors  que 
le  concerto  pour  piano  vient  immediatement  apres  la 
grande  composition  pour  soliStes,  choeurs  et  orcheSlre,  ce 
serait  surtout  a  cause  de  Mozart.  Rien  de  plus  complet, 
dans  1'ordredel'expression  musicale,  que  cette  opposition, 
ce  dialogue,  cette  collaboration  aussi  entre  1'univers 
sonore  de  TorchesT:re  et  son  resume  sous  les  doigts  du 
pianiste  dans  le  microcosme  du  clavier.  Invente  au  debut 
du  siecle,  le  concerto  pour  piano  atteindra  en  moins 
de  trois  generations  sa  perfection,  ce  terme  que  mil  ne 
saurait  depasser,  celui  des  vingt  grands  concertos  de 
Mozart.  Car  sur  les  trente  qu'il  a  Merits,  il  y  en  a  vingt 
grands,  epuisant  les  possibilitds  a  1'interieur  du  genre.  Les 
premiers  (K.  21  b;  K.  37,  39,  40  et  41)  sont  des  Etudes,  de 


MOZART  245 

ravissantes  etudes,  il  faut  le  reconnaitre,  de  Tenfant  qui 
adapte  des  senates  de  Jean-Chretien  Bach,  de  Raupach, 
d'Honauer,  d'Eckard,  de  Schobert  et  de  Carl  Philipp 
Emanuel  Bach;  ils  revelent  de"ja  un  sens  aigu  du  %le 
concertant  et  des  themes  qui  serviront  le  plus  complete- 
ment  I'dpanouissement  du  genre. 

Lorsqu'il  ecrit  son  premier  vrai  concerto,  celui-ci  en 
re  majeur  (K.  175),  Mozart  afBrme  par  1'ampleur  de  son 
orcheSlre,  par  le  travail  de  1'ecriture  (un  finale  contra- 
puntique  qu'il  remplacera  d'ailleurs  plus  tard  par  le 
fameux  Rondo,  K.  382)  et  par  la  profondeur  de  Y  andante  ma 
un  poco  adagio  que  cette  aoivitd  va  marquer  une  date  dans 
PhiStoire  de  la  musique.  Les  trois  concertos  salzbourgeois 
qui  suivront  quelques  annees  plus  tard  (K.  238,  242  pour 
trois  pianos  et  K.  246)  sont  une  sorte  de  parenthese 
galante  et  comme  une  concession  aux  auditeurs,  malgre 
les  incessants  progres  d'£criture  qu'ils  revelent  (dans  la 
mesure  ou  1'on  peut  parler  de  progres  chez  ce  musicien). 
Brusquement,  au  mois  de  Janvier  de  Tannee  suivante 
(1777),  c'est  1'eclosion  du  chef-d'oeuvre,  le  Concerto  en  mi 
bemol  (K.  271)  dedie  a  la  grande  pianisl:e  fran9aise 
Mile  Jeunehomrne;  Mozart  a  vingt  et  un  ans!  Ceft 
YEroica  de  Wolfgang  et  en  meme  temps  —  hommage  a 
1'interprete  —  le  plus  francais  de  ses  concertos,  car  il 
evoque  bien  la  grandeur,  Theroisme  et  aussi  la  d£sola- 
tion  des  plus  belles  pages  lyriques  de  Rameau  (Cafior 
et  Pottux,  Dardanus,  Zoroaffri). 

Si  Ton  veut  comprendre  les  my^terieux  cheminements 
souterrains,  sans  d'ailleurs  cerner  Tirr6du6Hble  du  genie, 
on  pourra  remarquer  que  ce  concerto  qui  laisse  entrevoir 
Don  Giovanni  rappelle  aussi  une  sinfonia  de  Carl  Friedrich 
Abel  —  un  des  derniers  6l£ves  de  contrepoint  de 
Jean-SebaStien  Bach,  cantor  a  Saint-Thomas!  —  que  le 
jeune  Wolfgang  avait  jadis  entendu  a  Londres,  et  meme 
copie',  et  dont  un  th£me  fournira  a  Beethoven,  par  le 
truchement  de  1'ouverture  du  «  Singspiel  »  (K.  46  b) 
Batfien  et  Baflienne,  le  point  de  depart  de  sa  troisi£me 
symphonie,  VEroica.  Apres  une  pause  de  deux  ans,  le 
concerto  suivant  es~l  dcrit  pour  deux  pianos,  a  1'intention 
de  cette  meme  demoiselle  von  Aurnhammer  a  qui  il  a 
dedie"  la  Sonate  en  re  majeur  pour  deux  pianos.  Encore  un 
Concerto  en  mi  bemol  et  quel  concerto  (K.  316  a)  1  Musique 
heureuse  et  sereine  sans  doute,  faisant  apparaitre  notam- 
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ment  tel  motif  de  comique  poltronnerie  du  futur  Papa- 
geno,  mais  montrant  surtout  une  maitrise  totale  de  la 
forme,  cette  virtuosite  supreme  qui  subSlitue  1'evidence  a 
la  performance. 

Deux  ans  encore  et  c'est  la  triade  des  Concertos  en  la 
(K.  386  a),/*  (K.  387  a),  ut  majeur  (K.  387  b).  CEuvres 
d'un  genre  tres  particulier  puisque  le  compositeur  precise 
qu'on  peut  les  jouer  chez  soi  avec  un  simple  quatuor  sans 
les  parties  de  vents  (ou  les  timbales)  ou  encore  avec 


Andante 


Ex.  6. 

rorchestre  a  cordes.  Mais  il  ecrit  a  son  pere :  «  Ces  concer- 
tos tiennent  le  juste  milieu  entre  le  trop  difficile  et  le  trop 
facile.  Us  sont  tres  brillants,  agr£ables  aux  oreilles,  natu- 
rels,  sans  tomber  dans  la  pauvrete;  93  et  la  les  connais- 
seurs  seals  peuvent  y  trouver  aussi  satisfaction,  pourtant 
de  fagon  que  les  non-connaisseurs  en  pulssent  etre 
contents,  sans  savoir  pourquoi...  »  II  esT:  rdvelateur  que 
le  second  de  ces  trois  concertos  comporte  en  son  mi  lien 
un  hommage  a  ce  Jean-Chretien  Bach,  che'ri  par  Tauteur, 
qui  venait  de  mourir  a  Londres  et  dont  Mozart  declara  : 
«  Quelle  perte  pour  la  musique!  »  (lettre  a  son  pere  du 
10  avril  1782).  Get  hommage  esl:  la  citation  presque 
textuelle  d'un  mouvement  de  symphonic  du  Bach  de 
Londres  qui  devint  par  la  suite  1'ouverture  d'un  de  ses 
operas  la  Calamita  del  cuori  (1763)  et  qui  revele  parfaite- 
ment  ce  que  Mozart  trouvait  d'incomparable  dans  son 
art  (voir  ex.  6). 

Pe  f^vrier  1784  a  d6cembre  1786,  done  en  moins  de 
trois  ans,  au  milieu  de  tant  d'autres  chefs-d'oeuvre,  naissent 
coup  sur  coup  les  treize  grands  concertos  en  la  ville  de 
Vienne  que  Mozart  a  qualtfie'e  en  une  confidence  enthou- 
sia§te  de  «  vraie  patrie  du  piano  »  (das  rechte  Clavier- 
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land).  Meme  si  Ton  fait  quelques  concessions  en 
admettant  que  deux  de  ces  Concertos,  tous  deux  en  re 
majeur  (K.  451  et  K.  537  «  du  couronnement  »)  ne  sont 
peut-£tre  pas  absolument  de  qualite  identique  aux  autres, 
il  reSle  onze  chefs-d'oeuvre  immortels,  aussi  varies  qu'on 
peut  1'imaginer.  On  admet  g£n£ralement  qu'ils  sont 
domines  encore  paries  deux  Concertos  en  re  mineur(K.,  466) 
et  en  ut  mineur  (K.  491).  On  les  a  souvent  qualifies  de  pre*- 
romantiques;  la  remarque  que  fait  a  leur  propos  1'un  de 
ses  plus  grands  recr£ateurs,  Edwin  Fischer,  semble  plus 
'-  ~-  :  «  Lor s  que  le  demon  surgit  chez  Beethoven,  quand 
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Ex.  7. 


toute  une  scene  est  caracl:6ris6e  en  quelques  notes,  il  ne 
faut  pas  dire  :  voila  qui  eSl  beethov^nien,  mais  :  voila  qui 
esl;  vraiment  mozartien,  car  ces  grands  passages  drama- 
tiques,  on  les  trouve  d'abord  et  de  la  fagon  la  plus  saisis- 
sante  dans  son  ceuvre  a  lui.  »  (Considerations  sur  la 
musiqw,  Paris,  1951.) 

Mais  il  y  a  tous  les  autres.  Celui  en  mi  b'emol (K.  449)  est 
un  des  plus  secrets,  avec  sa  melancolie  voilee  et  ses 
grandes  sequences  contrapuntiques;  celui  en  si  bemol 
(K.  450)  s'ouvrant  sur  de  chromatiques  fanfares  eVocpiant 
des  cors  de  chasse,  avec  son  second  theme  si  eminem- 
ment  mozartien  (voir  ex.  7),  semble  de*die"  tout  entier  au 
plaisir  du  jeu,  des  sons  et  a  la  joie  de  la  nature.  Dans 
celui  en  sol  majeur  (K.  453),  Mozart  a  m£me  utilis6  le 
chant  d'un  oiseau  qu'il  s^tait  achete*  peu  auparavant  (a 
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moins  que  ce  ne  soit  lui  qui  avait  appris  a  son  compa- 
gnon  a  siffler  cette  m&odie),  mais  la  «  ferveur  passionnee  » 
(A.  Einstein)  du  mouvement  lent  e£t  tres  personnelle.  Le 
Concerto  en  si  bemol  (K.  456)  etait  define  a  une  virtuose 
aveugle,  Marie-Therese  Paradies,  qui  devait^  etre,  a 
entendre  la  partition,  une  bien  grande  pianiste.  S'ouvrant 
sut  un  mouvement  de  marche  qui  n'est  pas  sans  presager 
Schubert  (beaucoup  plus  qu'il  ne  revele  Finfluence  de 
Viotti,  comme  on  Fa  pourtant  ecrit),  le  Concerto  enja 
(K.  459)  offre  en  son  milieu  une  nostalgique  anticipation 
de  Fair  de  Suzanne  dans  ks  Notes  :  Deb  vieni^  non  tardar. 
«  Quant  au  finale,  il  es~l  hante  de  tous  les  esprits  soumis  a 
Ariel,  auxquels  se  melent  parfois  aussi  Colombine, 
Arlequin  et  Papageno.  C'esT:  de  Topera  bouffe  transpose 
sur  le  plan  instrumental,  mais  aussi,  outre  cela,  un  jeu 
auquel  Mozart  se  livre,  en  maitre,  sur  le  style  savant^,  ope- 
rant  la  fusion  de  Fhomophonie  et  de  la  polyphonic...  et 
Fun  des  rares  exemples  ou  Mozart  fait  un  emploi  bur- 
lesque du  contrepoint  »  (A.  Einstein). 

Le  «  Jupiter  »  des  concertos  pour  piano,  c'est  ce 
Concerto  en  ut  majeur  (K.  467)  qui  a  6 1£  compose  presque  en 
meme  temps  que  le  preromantique  en  re  mineur  (K.  466)  : 
parallele  des  dernieres  symphonies  et  nouvelle  confirma- 
tion du  besoin  connaturel  et  du  sens  eminent  de  Fequi- 
libre,  de  cette  respiration  profonde  de  la  vie  qui  doit  libe- 
rer  Fame  apres  Favoir  remuee,  tourmentee;  onneselasse 
pas  d'en  admirer  Fharmonie  symphonique.  C'e^  le  bas- 
son  narquois  des  premieres  mesures  du  tutti  qui  plante 
le  decor  interieur  du  Concerto  en  mi  bemol  (K.  482),  chef- 
d'oeuvre  qui  a  du  proprement  ravir  les  auditeurs  viennois 
et  qui  n'ignore  pourtant  pas,  dans  Y andante  en  ut  mineur,  la 
peine  profonde  a  peine  ^claircie  par  une  musette  des 
vents,  ni  la  fine  mdancolie  des  fins  d'automne  dans  le 
couplet  andante  cantabile  en  la  bemol  s*inse*rant  dans  la 
ronde  finale,  sorte  de  menuet  qui  n'est  pas  sans  parent^ 
avec  les  plus  sublimes  sequences  de  Cosi  fan  ttttte 
(voir  ex.  8). 

CesT:  Henri  Gheon,  eminent  mozartien  d'avant  les 
grandes  Etudes  musicologiques  de  ce  siecle,  qui  avait 
remarque  d^ja  a  quel  point  le  Concerto  en  la  (K.  488)  ouvre 
la  porte  a  Chopin,  surtout  par  Fetonnant  mouvement 
central  en  fa  difye  mimur.  Et  si  le  onzieme  (ou  le  treizieme) 
de  ces  grands  concertos,  certii  en  ut  majeur  (K.  503), 
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n'es~l  pas  un  moindre  chef-d'oeuvre,  ce  n'est  pas  parce 
qu'il  semble  esqxiisser  en  son  debut  le  theme  de  la  revo- 
lutionnaire  Marseillaise >  mais  bien  pat  ce  qu'il  esT:  eflfe£ti- 
vement  traverse  de  cette  grande  inspiration  heroi'que  qui 
annonce  les  evenements  des  prochaines  d^cennies. 

Cinq  ans  se  passent  avant  que  Mozart  n'ecrive  son  der- 
nier concerto,  celui  en.r/ £te0/(K.  595).  II  esT:  vrai  qu'il  est 


Ex.  8. 


solitaire,  a  tous  points  de  vue,  ceuvre  «  a  part  »  s'il  en  eSt. 
On  a  souvent  6voqu6  a  propos  de  cet  ultime  message  la 
desolation,  au  moins  la  resignation;  on  rappelle  la  lettre  a 
Da  Ponte  de  1'automne  1791  (mais  le  concerto  etait  <§crit 
depuis  le  debut  de  Fann6e,  le  5  Janvier  1791).  Rien  ne 
semble  moins  heureux.  La  desolation  parmi  les  concertos 
de  Mozart,  son  voyage  d'hiver  en  quelque  sorte  («  avec  les 
saules  6tet6s  au  bord  de  la  riviere  envelopp6e  de  brouil- 
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lard  »,  comme  disait  E.  Fischer  aux  musiciens  de  la 
Societe  des  Concerts  a  Paris,  pendant  une  repetition), 
c'eSt  le  Concerto  en  ut  mmeur  (K.  491).  Le  Concerto  en  si 
bemol,  qui  frappe  d'abord  par  une  extreme  economic  et 
concentration  des  moyens  (le  debut  des  cordes  seules,  a 
mi-voix,  les  longues  sequences  ou  le  piano,  simple  chant 
a  deux  voix,  eSt  a  decouvert,  les  soupirs  et  les  silences,  la 
ronde  enfantine  du  dernier  mouvement,  techniquement 
a  la  portee  de  tous  les  bons  eleves,  toutes  les  admirables 
cadences  entierement  ecrites  par  Mozart  —  pour  lui- 
meme)  —  ce  concerto  e£t  bien  autre  chose.  Ne  serait-ce 
pas  plutot  cette  «  paix  profonde,  qui  eft  peut-etre  ce  qui 
ressemble  le  plus  a  la  mort  dont  nous  avons  tellement 
peur;  mais  elle  ne  sera  rien  d'autre  :  la  paix  de  Famour 
par-dela  le  sommeil  »3  dont  Francois  Mauriac  parlait 
un  jour,  en  priant  devant  le  tabernacle  de  son  egnse  de 
banlieue.  Edwin  Fischer  ne  Fa  jamais  jou^,  cet  ultime 
concerto,  lui  qui  organisait  des  series  de  concerts  consa- 
cres  aux  seuls  concertos  de  Mozart;  il  nous  confiait  un 
jour  qu'il  etait  «  trop  difficile  ». 

L'ART  DU  CHANT 

Puisque,  comme  nous  le  verrons,  il  faut  mettre  a  part 
les  oeuvres  relevant  du  theatre  lyrique,  la  tres  grande 
partie  de  la  musique  vocale  e$t  desTinee  a  Teglise. 
Contrairement  a  ce  qu'on  peut  lire  de  nos  jours  encore, 
cette  desTination  n'etait  pas  une  necessite  de  service  ou  de 
gagne-pain.  Dans  les  soixante  grandes  partitions  pour 
Teglise,  deux  seulement  ont  6te  commandees  a  Mozart : 
la  premiere  Messe  solenneUe  (K.  139,  ou  mieux  47  b)  et  le 
Requiem  ;  toutes  les  autres  ont  e"te  icrites  spontanement, 
parfois  meme  pour  accomplir  un  vceu  «  fait  dans  son 
cceur  ».  D'ailleurs  nous  avons  rappele  apropos  de  Forgue 
qu'il  a  consl:amment  cherch6  un  poste  de  musicien 
d'^glise.  II  ne  faudrait  pas  en  d6duire  que  c'esl:  pour 
cela  qu'il  a  tant  compose  a  Tintention  du  culte;  c'esT:le 
contraire  qui  est  vrai  :  il  a  cherche  a  obtenir  un  poste  de 
maltre  de  chapelle  pour  pouvoir  e"crire  de  la  musique 
sacre"e. 

Mais,  dira-t-on,  la  musique  que  Mozart  desTtina  a 
Tfiglise  n'esTi-elle  pas  tres  profane,  tres  semblable,  sinon 
identique,  a  la  musique  qu'il  ecrit  pour  Fopera  ?  On 
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demanderait  alors  en  quoi  une  musique  sacre*e  se  dis- 
tingue, musicalement,  d'une  musique  profane,  en  rap- 
pelant  par  exemple  que  les  madrigaux  profanes  de 
PaleStrina  ne  se  digtinguent  que  par  les  paroles  de  ses 
motets  et  que  chez  le  grand  J.-S.  Bach  lui-meme  la 
matiere  musicale  passe  sans  difficulte  de  la  danse  a  la  can- 
tate  pour  le  prince,  de  la  cantate  pour  le  prince  au  culte 
dominical  et  debouche  meme  dans  la  Messe  en  sL  Les  dis- 
cussions sur  le  caractere  sacre*  d'une  partition  sont,  musi- 
calement, aussi  vaines  que  celles  des  critiques  qui  ne 
savent  pas,  dans  tel  tableau  du  Titien  intitule*  l} Amour 
sacre  et  I  Amour  profane  (il  represente  deux  femmes 
assises  sur  la  margelle  d'un  puits,  1'une  habille'e,  1'autre 
sans  vetements),  lequel  des  deux  personnages  doit 
incarner  1'un  ou  1'autre  amour;  s'il  faut  en  croire 
saint  Augustin,  il  n'y  en  a  qu'un  d'ailleurs.  Le  cara&ere 
sacre  ou  meme  liturgique  d'une  musique  n'est  point 
immuable,  car  il  se  de"duit  d'abord  de  1' observation  des 
regies  ediftees  dans  ce  domaine  par  I'autorite'  ecclesias- 
tique.  Celles-ci  peuvent  changer  et  Ton  peut  observer 
une  aussi  grande  difference  de  points  de  vue  entre  1'en- 
cyclique  de  Benoit  XIV,  Annus  qui  (1748)  et  les  idees  de 
S.  E.  Mgr  Colloredo  qu' entre  r  ency clique  de  Pie  XII 
Musicae  sacrae  disdplina  (195  5)  et  le  Motu proprio  de  Pie  X 
(1903). 

En  dehors  de  la  fidelit6  a  ces  prescriptions  ou  meme  a 
ces  vceux  de  Tautorit6  ecclesiaStique,  on  ne  peut  invoquer 
—  a  la  rigueur  —  que  les  sentiments  ou  les  conyidHons 
personnelles  du  compositeur,  s'ils  ont  e*te  clairement 
exprimes.  Si  un  musicien  se  declare  explicitement  ath^e, 
on  voit  mal  comment  il  pourrait  ecrire  un  Requiem  par 
exemple,  puisqu'il  lui  manque  le  contact  int6rieur  avec 
la  matiere  qu'il  a  a  traiter;  cela  s'est  vu  pourtant.  II 
pafait  aussi  evidemment  gratuit  de  vouloir  juger  du 
dehors  du  caraftere  sacr£  d'une  musique;  c'esT;  comme  si 
on  voulait  juger  les  vitraux  d'une  cathe*drale  sans  y 
entrer.  II  es~t  vrai  que  les  adversaires  de  la  musique  sacree 
de  Mozart,  ou  plus  juSlement,  du  cara6tere  sacre"  d'une 
musique  a  laquelle  ils  ne  refusent  nullement  leur  admi- 
ration dans  le  domaine  de  Tart  sonore  —  il  es~t  vrai  qu'ils 
s'appuient  parfois  sur  un  fait  qui  peut  paraitre  troublant. 
II  suffit  de  regarder  les  deux  partitions  pour  s'apercevoir 
que  1'aria  «  Dove  sono  i  bei  momenti  »,  au  troisi&me  a£te  des 
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Noces  de  Figaro  eft  la  reprise  presque  textuelle  de  VAgpus 
Dei  de  la  Messe  dite  «  du  couronnement  »,  composee, 
ecrite  sept  ans  plus  tot;  Mozart  ne  sernble  nullement 
hesiter  a  «  profaner  »  une  musique  d'abord  deStinee  a 
Notre-Dame. 

II  faudrait  conseilier  a  ceux  que  cela  cheque  de  relire 
I'admirable  sermon  de  Newman  sur  le  ChrisT:  manifeSte 
dans  le  souvenir  (7  mai  1837)  ou  il  eSt  montre  notam- 
ment  que  ce  qui  nous  attire  dans  nos  souvenirs  et  sin- 
gulierement  dans  ceux  remontant  jusqu'a  1'enfance,  c'est 
la  presence  de  Dieu,  en  sorte  que,  selon  1'audacieuse 
image  du  grand  theologien  anglais,  nous  paraissons 
regretter  le  passe  alors  que  nous  avons  la  nostalgic  de 
1'avenir...  Car  que  chante  la  comtesse,  au  milieu  de  la 
Fotte  Journee,  parmi  les  demeles  et  les  intrigues  amou- 
reuses  et  alors  qu'elle  regie  parfaitement  fidele  a  Alma- 
viva  ?  Le  bonheur  de  son  enfance  innocente.  C'est  a  cet 
endroit  qu'il  faut  se  rappeler  aussi  les  declarations  de 
Mozart  a  la  fin  de  sa  vie,  chez  le  cantor  Doles  a  Leipzig  : 
«  Vous  ne  sentez  pas  ce  que  cela  veut  dire  Agnus  Dei  qui 
toUu  peccata  mundi  dona  nobis  pacem.  Mais  lorsque  depuis  sa 
premiere  enfance  on  a  ete  introduit  comrne  moi  dans  le 
sanduaire  mystique  de  notre  religion,  lorsqu'on  y  a 
attendu  avec  un  coeur  ardent  les  offices,  sans  savoir 
exa&ement  ce  qu'on  voulait,  et  qu'on  s'en  esl:  alle  ensuite 
plus  leger,  comme  eleve  interieurement,  sans  vraiment 
savoir  ce  qu'on  avait  fait,  lorsqu'on  declarait  heureux 
ceux  qui  s'agenouillaient  pendant  le  touchant  Agnm  Dei 
et  recevaient  la  communion  et  que  pendant  qu'ils  rece- 
vaient  le  sacrement  la  musique  semblait  dire,  en  une 
douce  joie,  du  fond  du  coeur  de  celui  qui  etait  agenouilld  : 
Renediaus  qui  venit,  etc.  —  alors  c'esl:  autre  chose.  » 
(Rapporte  par  Rochlitz  dans  «  Allgemeine  musikalische 
Zeitung  »  de  Leipzig  du  15-4-1801.) 

II  serait  fort  injuste  de  deduire  1'ideal  de  la  musique 
sacr6e  des  nombreuses  compositions  salzbourgeoises 
deslindes  a  l'6glise.  Nous  savons  aujourd'hui  que 
celle-ci  ne  correspondait  pas  a  son  ideal,  comme  nous  le 
dirons  bientot.  Mais  meme  cette  musique  salzbour- 
geoise,  les  fameuses  messes  breves,  vepres,  litanies  ou 
motets,  malgre  toute  la  volont6  louable  qu'ils  mani- 
fe^tent  chez  son  auteur  de  se  conformer  aux  prescrip- 
tions archiepiscopales,laissentpercer  enbiendes  endroits 
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des  intentions  profondes,  qui  seraient  plutot  celles  d'un 
reformateur.  C'est  par  exemple  Pemploi  de  cantus  fir  mm 
gregoriens,  de  tonalites  evoquant  les  modes  anciens,  ou 
tout  simplement  un  recueillement,  une  gravite,  un 
s6rieux  inaccoutume  dans  la  musique  d'eglise  de 
P6poque.  Qu'on  lise  le  Salus  infirmorum  des  Litaniae 
'L.auretanae  (K.  186  d)  par  exemple,  qu'on  se  rappelle 
Pemouvant  Laudate  Dominum  pour  solo  et  choeur 
(K.  339)  ou  qu'on  ecoute  tout  simplement  la  sequence 
centrale  de  la  Messe  du  couronnement  (K.  317),  la  profon- 
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deur  d'expression  du  Crucifixus  et  surtout  Panticipation 
exa£te  de  la  fameuse  Maureri&che  Trauermwik  (K.  479  a) 
dans  la  partie  inSlrumentale  qui  accompagne  et  suit  les 
paroles  et  sepultw  eft  :  tout  cela  r6vele  a  quel  musicien 
d'envergure,  a  quel  musicien  d'6gHse  nous  avons  affaire. 
D'ailleurs  nous  savons  maintenant,  grace  aux  recher- 
ches  de  Karl  Pfannhauser,  que  cette  musique  salz- 
bourgeoise  esl  une  parenthese  dans  la  musique  sacree  de 
Mozart  et  que  son  ideal  personnel,  spontand,  6tait  tout  diffe- 
rent. En  effet,  avant  les  nombreuses  musiques  salzbour- 
geoises,le7  ddcembre  1768,16  musicien  de  douze  ans  6cri- 
vait  sa  premiere  Messe  solennelle,  celle  qxiiporte  le  numero 
K.  139,  mais  qui  devrait  etre  re6ti£e  en  K.  47  b,  et  qui  ne 
ressemble  a  aucune  ceuvre  similaire  suivantea  si  ce  n'est  a 
la  grand-messe  inachev6e  en  ut  mineur  (K.  417  a).  On  en  a 
la  preuve  des  les  premieres  mesures  (voir  ex.  9),  mais  c'est 
toute  Petonnante  et  souvent  bouleversante  partition  qu'il 
faudrait  entendre,  plus  belle  parfois  et  plus  «  sacree  »  que 
la  grande  partition  dans  le  meme  ton.  Le  seul  Kyrze  ecrit 
entre  celui  de  la  premiere  messe  et  celui  de  la  Messe  en  ut 
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mineur  (K.  417  a)  et  qui  n'6tait  pas  destine  a  Salzbourg, 
eft  (Tune  grandeur  et  d'une  gravite  incomparables ;  c'eSt 
le  Kyrie  en  re  mineur,  «  de  Munich  »  (K.  368  a). 

II  n'eSt  pas  possible  d'analyser  ici  la  grande  Messe  en  ut 
mineur  (K.  417  a)  que  Mozart  ecrivit  a  la  suite  d'un  voeu  : 
il  Favait  promise  si  les  difficultes  de  toute  sorte  s'oppo- 
sant  a  son  manage  avec  Constance  6taient  surmontees. 
CeSt  un  des  grands  chefs-d'oeuvre  de  la  musique  sacre*e; 
il  prend  sa  place  normale  entre  la  Messe  en  si  de  J.  S.  Bach 
et  la  Messe  en  re  de  Beethoven.  Pourtant  on  peut  penser 
que  ni  Bach  ni  Beethoven  n'atteignent  a  des  hauteurs 
comparables  (dans  le  domaine  de  la  musique  sacree,  bien 
entendu)  au  Qm  toUn  pour  huit  voix  reparties  en  deux 
chceurs  du  Gloria  ou  a  PJB/  incarnatus  eft  pour  soprano 
solo,  tout  proche  des  melismes  &u.jubilus  gregorien.  II 
ne  faudrait  pas  pour  autant  ignorer  le  cote  problema- 
tique  du  Style  concertant  de  ce  temps-la  du  point  de  vue 
de  la  musique  s,acr6e,  autre  exces  que  1'on  rencontre 
parfois  de  nos  jours.  II  eSt  probable  que  Mozart  lui-meme 
en  avait  parfaitement  conscience,  puisqu'il  ecrit,  a  la  fin  de 
sa  vie,  un  sublime  A.ve  verum  (K.  618),  qui  e5t  bien  au-dela 
du  Style  concertant  et  qui  rejoint  en  une  sorte  d'absolu  de 
la  priere  6pousant  parfaitement  la  plus  intense  beaute 
musicale  Finspiration  anonyme  des  melodies  du  plain- 
chant. 

Le  Requiem  inacheve  (K.  626),  qui  lui  fat  commande 
par  un  messager  mySt£rieux  (dont  on  sait  aujourd'hui 
qu'il  lui  fut  envoye  par  un  comte  melomane,  Wal- 
segg  zu  Stuppach),  pose  plusieurs  problemes.  Celui  de  son 
texte  d'abord,  car  les  specialiStes  n^ont  jamais  pu  se 
mettre  d'accord  sur  ce  qui,  dans  cette  partition  acheve'e 
telle  que  nous  la  connaissons,  etait  de  Mozart  et  ce  qui 
etait  de  son  eleve  Siissmayer;  on  ne  peut  imputer  avec 
certitude  a  ce  dernier  que  1'evidente  erreur  de  la  reprise 
du  debut  de  la  partition  sur  la  conclusion  du  texte  Htur- 
gique.  L'autre  probleme,  plus  grave,  c'eSt  1'accent  peut- 
etre  trop  personnel,  trop  dramatique  et  speftaculaire  de 
certaines  pages,  qui  semblent  vraiment  sortir  de  la  des- 
tination Eturgique  de  Toeuvre,  comme  le  debut  de  la 
sequence  Dies  irae  parexemple.  IleStvrai  qu'a  c6t6  de  cela 
on  y  trouve  des  inspirations  aussi  sublimes  que  la  fugue  du 
Kyrie  ou  le  quatuor  du  Recordare,  Jesupie,  sans  m£me  par- 
ler  de  1'inoubliable  'L.acrymosa  dies  itta.  De  toute  fa^on,  si 
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on  a  eu  1' occasion  de  1'entendre  dans  le  cadre  du  culte, 
enchasse  dans  les  prieres  modales  prevues  par  la  liturgie, 
surtout  si  1'acouStique  d'un  tres  grand  Edifice  impose  les 
tempos  et  les  phrases  adaptes  a  cette  musique,  si  elle  est 
dirigee  par  un  maitre  de  chapelle  sachant  que  sa  foncHon 
es~t  de  faire  prier  (et  non  un  virtuose  de  la  baguette  calcu- 
lant  ses  effets  sur  le  public),  les  objections  s'estompent  et 
Ton  a  le  sentiment  d'une  authentique  musique  sacree. 

Alors  que  la  Messe  du  couronnemmt,  la  Messe  en  ut  mineur, 
VAve  verum  et  le  Requiem  sont  universellement  celebres, 
on  peut  se  demander  pourquoi  la  vie  musicale  et  meme 
la  litterature  mozartienne  ont  neglig6  si  containment  le 
maitre  de  1' oratorio  qu'il  ne  faut  pas  chercher,  evidem- 
ment,  dans  une  assez  malheureuse  adaptation  de  la 
Messe  (K.  417  a)  sur  le  livret  Davidde  penitente  (K.  469),  ni 
da  vantage  dans  la  contribution  du  jeune  homme  au 
travail  salzbourgeois  colledlif  Die  Scbuldigkeit  des  erften 
Gebotes  (K.  35),  mais  dans  un  chef-d'oeuvre  d'envergure, 
6crit  par  le  musicien  de  quince  ans  :  la  'Betulia  liberate* 
(K.  118,  qu'il  faut  transformer  en  K.  75  c  ou  93  e  et  non 
en  74  c  comme  le  fait  Einstein).  En  dehors  du  mystere 
de  la  negligence  que  Ton  a  montree  a  1'egard  de  cette 
ceuvre  6tonnante  (meme  le  plus  eminent  des  mozartiens, 
le  grand  Einstein,  est  ici  critiquable)  il  se  pose  Tenigme 
de  son  histoire  :  commandee  par  un  aristocrate  de 
Padoue,  1'oratorio  ne  fut  joue  ni  a  Padoue,  ni  ailleurs, 
malgre  les  efforts  reiteres  du  compositeur,  qui  chercha, 
encore  en  1784,  a  donner  1'ceuvre  a  Vienne  en  ayant  par- 
faitement  conscience  que  cette  partition  de  sa  jeunesse 
pouvait  se  mesurer  avec  celles  qu'il  ecrivait  alors. 

Un  oratorio  de  cette  dpoque  ne  pouvait  pas  ne  pas 
avoir  des  allures  italiennes  et  la  partition  de  Mozart  ne 
fait  pas  exception  a  la  regie.  Mais  il  faut  voir  et  entendre 
ce  qu'il  tire  de  Texcellent  livret  de  Metagtase,  Tun  de  ses 
meilleurs  meme  si  Ton  songe  a  la  destination  d'un  livret 
d'oratorio,  d'opera  de  careme  en  quelque  sorte.  Une  aria 
comme  celle  d'Amital  dans  la  seconde  partie  «  Con 
troppo  rea  vilta  »  appartient  aux  sommets  de  la 
musique  vocale  de  Mozart,  son  sentiment  religieux  pro- 
fond  est  Evident.  Le  grand  ensemble  du  t6nor  et  des 
choeurs  «  Pieta  se  irato  sei  »  ou  surtout  1'ensemble  final  de 
Judith  et  des  chceurs  (ceux-ci  chantant  sur  le  cantus  fir- 
mus  du  psaume  In  exitu  Israel,  le  «  tonus  peregrinus  ») 
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n'appartiennent  pas  moins  certainement  aux  sommets  de 
1'oratorio.  Enfin  Mozart  a  ecrit  pour  cette  partition  une 
de  ses  plus  belles  ouvertures,  en  une  tonalite  particu- 
lierement  dramatique  de  re  mineur,  qui  n*a  pourtant  rien 
de  commun  avec  Pouverture  de  Don  Giovanni.  II  es~t  grand 
temps,  pour  la  connaissance  de  la  musique  sacree  mozar- 
tienne,  que  ce  chef-d'oeuvre  prenne  la  place  qui  lui 
revient  au  repertoire. 

Parmi  la  musique  sacree  de  Mozart,  il  faut  compter 
aussi  ses  compositions  vocales  et  instrumentales  des- 
tinies aux  ceremonies  magonniques  de  la  loge  «  A 
FEsp&rance  nouvellement  couronnee  »,  dont  il  fit  par- 
tie.  On  serait  presque  tente  de  dire  que  certaines  de  ces 
pages  ont  un  accent  plus  immediatement  religieux  que  sa 
musique  destinee  a  la  Hturgie  de  Ffigtise;  il  est  trop  vrai, 
helas  1  que  les  normes  dans  ce  domaine  se  d^duisent  beau- 
coup  plus  du  cantique  pour  le  peuple  d£riv6  de  la 
conception  romantique  du  siecle  dernier;  depuis  cette 
epoque,  on  attend  d'une  musique  Hee  au  culte  un  certain 
«  pathetique  retenu  »,  une  «  verite  humaine  »,  «  T ex- 
pression d'un  ideal  »,  toutes  donnees  qui  sont  de  toute 
evidence  etrangeres  i  1'essence  de  la  musique  sacrde,  art 
puisque  culte,  hieratique  puisque  adressee  par  substance 
au  Tout  Autre.  Cest  peut-etre  cette  perspective  qui  a 
conduit  Einstein  a  penser  que  la  veritable  musique 
d'figlise  de  Mozart  etait  sa  musique  magonnique.  La 
realit6  &§t  plus  simple.  On  n'exagere  nullement  en  disant 
<^ue  les  loges  viennoises  groupaient  dans  la  seconde  moi- 
tie  du  xvine  siecle  une  bonne  partie  des  hommes  vrai- 
ment  croyants  du  temps,  qui  prenaient  Tfivangile  au 
serieux,  d'excellents  catholiques  notamment. 

Pour  Mozart,  il  n'y  avait  pas  la  moindre  contradidHon 
entre  une  foi  sincere,  une  pratique  solide  (et  adulte)  et 
Tappartenance  a  la  loge,  ou  1'on  pretait  serment  sur 
I'Eyangile  de  saint  Jean.  La  fille  du  conseiller  aux  comptes 
Loibl,  ami  et  voisin  des  Mozart,  avait  vu  souvent, 
par  le  trou  de  la  serrure,  les  reunions  des  F***  M^*^; 
elle  avait  vu  son  pere,  revetu  de  ses  insignes  ma^on- 
niques,  commenter  un  passage  de  Tficriture  aux  freres 
r^unis...^  II  faut  ajouter,  pour  6clairer  cette  situation,  que 
les  dignitaires  eccleskstiques  qui  etaient  af£H6s  aux  loges 
viennoises  n'etaient  m6me  pas  iuridiquement  en  defaut, 
puisque  la  bulle  pontificale  sur  la  magonnerie  n'avait  pas 
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etc  promulguee  en  Autriche  et  que  1'empereur  Joseph  II 
protegeait  les  loges,  sans  en  faire  partie  d'ailleurs.  11  eft 
probable  que  Joseph  Haydn  a  ete  magon,  lui  aussi;  on 
lui  connait  pourtant  une  foi  particulierement  solide  et 
respedueuse  de  Ffiglise  visible.  Pour  qui  connait  la  bio- 
graphic et  les  lettres  de  Mozart,  sa  foi  comme  sa  pra- 
tique religieuses  ne  sauraient  etre  mises  en  doute;  il 
serait  done  enticement  faux  d'opposer  sa  musique 
masonnique  a  sa  musique  deStinee  a  1'figlise. 

On  a  remarque  la  parente  entre  un  fragment  de  la 
Messe  du  Couronnement  et  la  Maureriscbe  Trauermusik 
(Musique  funebre  ma^onnique}  K.  479  a).  Cette  admirable 
partition  pour  cordes,  deux  hautbois,  clarinette,  cor  de 
basset,  gran  fagotto  et  deux  cors,  en  ut  mineur,  fut  ecrite  pour 
la  cdremonie  funebre  qui  se  deroula  le  17  novembre  1785 
dans  sa  loge  a  la  memoire  de  deux  freres  defunts,  le  due 
G.  A.  de  Mecklenbourg-Strelitz  et  le  comte  F.  ESterhazy 
de  Galantha.  Son  sens  es~t  parfaitement  clair  lorsqu'on 
entend  a  partir  de  la  mesure  25  le  cantus  firmw  presente 
par  les  hautbois  et  la  clarinette  a  la  maniere  d'un  choral 
r^forme  :  c'esl:  le  verset  d'introi't  du  Requiem  (Psaume 
LXIII,  2)  Te  decet  hymnus,  Deus,  in  Sion,  et  tibi  reddetur  votum 
in  Jerusalem,  c?e§t-a-dire  le  « tonus  peregrinus  »  qu'il  avait 
employe  dans  le  finale  de  la  Befulia  et  qu'il  emploiera  dans 
le  verset  de  son  R.eqmem.  La  modulation  finale  avec  son 
accord  majeur  n'eslt  pas  moms  revelattice  des  intentions 
du  musicien.  Par-dessus  tout,  cette  page  e£t  d'une  force 
d' expression  aussi  immediate  que  la  science  de  Fecriture 
et  des  oppositions  de  timbres  inStrumentaux. 

Dans  le  meme  ordre  d'idee,  il  faut  signaler  a  Tatten- 
tion  toute  particuliere  des  mozartiens  deux  pages  inftru- 
mentales  destine'es  au  rituel  ma^onnique  et  dont  il  n'est 
pas  tres  sur  qu'elles  soient  au  bon  endroit  dans  le  cata- 
logue de  ses  ceuvres.  Elles  auraient  ete  ecrites  en  1783, 
alors  qu'il  suffit  de  les  entendre  une  seule  fois  pour  les 
rattacher  aux  ceuvres  des  derni£res  ann6es,  en  particulier 
au  Quintette  en  re  (K.  593)  et  au  Concerto  en  si  be  mo  I  pour 
piano  (K.  595).  C'est  un  .Adagio  canonique  en  fa  pour  deux 
cors  de  basset  et  basson  (K.  440  d)  et  surtout  un  grand 
Adagio  en  si  bemol  pour  deux  clarinettes  et  trois  cors  de 
basset  (K.  440  a).  Cette  grande  page  etait  probablement 
Vintrada  de  cette  «  suite  liturgique  »;  on  y  entend  le 
martelement  eStompe  des  maillets,  des  points  d'orgue  y 
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sont  menages  pour  des  allocutions  ou  des  chants. 
LJ  atmosphere  e£t  celle  de  la  serenite  et  du  recueillement, 
atmosphere  de  priere  et  de  culte  «  en  esprit  et  en  verite*  », 
s'il  en  es~t.  L'utilisation  des  instruments  dans  tous  les 
regi&res  de  leur  sonorite  e£t  magistrate,  comme  d'ailleurs 
1'ecriture  contrapuntique. 

II  y  a  encore  trois  cantates.  La  premiere,  Dir,  Seek  des 
Weltatts  (K.  420  a),  hymne  au  soleil  et  au  printemps,  d'au- 
tant  plus  frappant  qu'il  reapparaitra  dans  le  finale  de 
la  "Flute  enchantee  («  Die  Strahlen  der  Some...  »)  ne  comporte 
qu'un  accompagnement  de  piano,  comme  le  chef- 
d'oeuvre  de  juillet  1791,  la  cantate  pour  tenor  Die  ihr  des 
unermesslichen  Weltalls  Schopfer  ehrt  (K.  619),  plus  proche 
encore  de  Tultime  opera  dont  il  eSt  comme  1'esquisse  de 
pages  entieres.  Les  cantates  Die  Maurerfreude  (K.  471)  et 
Lsdut  verkunde  unsre  Freude  (K.  623),  la  derniere  par- 
tition achevee  par  Mozart  et  qu'il  dirigea  lui-meme 
quelques  jours  apres  Tavoir  inscrite  dans  son  catalogue 
(15-11-1791)  font  appel  a  un  ensemble  plus  important, 
t^nor,  baryton,  chceur  et  orche^tre.  Lsaria  de  tenor 
«  Dieser  Gottheit  Attmacht  »  et  le  duo  «  luange  sotten  diese 
Mauern  »  de  la  cantate  K.  623  pourraient  avoir  ete 
concus  sur  des  textes  du  missel;  ils  ne  depareraient  point, 
musicalement,  dans  les  plus  belles  partitions  liturgiques. 
D'autres  pages  de  ces  memes  compositions  participent  au 
contraire  de  ce  lyrisme  de  la  nature  que  le  lied  romantique 
mettra  en  honneur. 

On  ne  songe  pas  assez  que  Tinvention  du  lied  roman- 
tique, on  serait  tente  d'ecrire  :  du  lied  schubertien,  date 
en  r6alite  de  Mozart.  Sait-on  seulement  qu'il  a  ecrit  une 
quarantaine  de  melodies  dont  une  dizaine  au  moins  sont 
des  chefs-d'oeuvre  dignes  de  figurer  a  cote  de  ceux  de  Schu- 
bert et  de  Schumann  ?  Le  choix  du  premier  texte  abou- 
tissant  a  un  lied  veritable  esl:  cara£teri£tique  :  c'e^t  Das 
Veilchen  (la  Violette)  >  K.  476,  de  Goethe.  On  en  vienta  se 
demander  s'il  n'esT:  pas  plus  vraiment  «  populaire  »  que  les 
Volkslieder  du  siecle  suivant;  en  tout  cas  cette  page  d'une 
simplicite  geniale  eslt  la  premiere  reussite  to  tale  du  genre, 
a  peine  depassde  par  la  ronde  enfantine  de  1791,  Komm 
lieber  Mai  (K.  596),  qui  fournira  le  th£me  du  finale  du 
dernier  concerto.  II  faut  connaitre  au  moins  1'emouvant 
Die  OLngel  Gottes  welmn  (les  Adieux>  K.  519),  I3e*tonnante 
>cene  de  Louise  qui  «  d^chire  les  lettres  de  1'amant  infi- 
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dele  »  (K.  5  20),  quoique  celle-ci  releve,  a  y  regarder  de 
pres,  du  g6nie  lyrique  et  dramatique  de  son  auteur,  le 
romantique  Traumbild  (K.  530),  rempli  d'une  reverie 
toute  nouvelle  dans  la  musique  du  temps  (car  il  ne  s'agit 

Eas  de  celle  de  Carl  Philipp  Emanuel  Bach!)  et  surtout 
;  chef-d'oeuvre  du  lied  qui  domine  tous  les  autres  Abend- 
emffindung  (K.  523).  «  Le  sentiment  qui  s'en  d6gage  a 
quelque  chose  d'indicible,  d'inefFable;  il  s'y  mele  — 
les  mots  nous  semblent  impuissants  —  une  sorte  de 
melancolie  extatique,  ou  le  reflet  celeste  tarit  les  larmes.  II 
y  a  la  quelque  chose  que  seule  la  musique  peut  exprimer, 
ou  suggerer,  et  qui  ne  peut  ni  durer,  ni  se  renouveler  » 
(G.  de  Saint-Foix). 

II  y  a  encore  les  canons  les  plus  varies,  dont  certains 
sont  de  vrais  bijoux  musicaux,  tantot  truculents  jusqu'a 
passer  les  limites  de  la  bienseance  et  des  bonnes  manures 
(comme  les  lettres  a  Basle),  tantot  poetiques.  Mais  le 
plus  original,  le  plus  mozartien  d'entre  eux,  semble 
perdu  :  nous  ne  le  connaissons  que  par  la  chronique. 
Cetait  au  moment  des  adieux  a  Doles,  certain  soir 
d'avril  1789  a  Leipzig.  On  dinait  ensemble  et  le  cantor 
exprimait  son  chagrin  de  voir  partir  Mozart;  celui-ci  prit 
une  feuille  de  papier  et  y  traga  quelques  mesures.  Cetait 
un  canon,  tres  m61ancolique,  sur  les  mots  Lebet  wohl, 
mr  sehn  uns  wieder  (Adieu,  nous  nous  reverrons).  On  le 
chanta  non  sans  emotion.  Puis  Mozart  £crivit  un  autre 
canon  a  trois  voix,  sur  un  rythme  rapide  et  burlesque 
Heult  noch  gar,  me  alte  Weiber  (Ne  pleurez  pas  —  le 
terme  est  plus  trivial  —  comme  de  vieilles  femmes).  On 
le  chanta  aussi,  sans  comprendre,  Puis  Mozart  fit  chanter 
les  deux  canons  ensemble  :  ils  s'adaptaient  parfaitement 
Tun  a  1'autre...  L'ensemble  etait  drole  et  poignant  a  la 
fois.  Quand  on  eut  fini,  Mozart  parti  t  sans  presque  dire 
bonsoir  (Rochlitz  dans  «  AUgemeine  mwikali&che  Zei- 
tung  »,  III,  450  sqq.). 

L' OP  ERA,  PARABOLE  DU  MONDE 
ET  SOMME  DES  STYLES 

Lorsqu'on  esquisse,  comme  nous  avons  tente"  de  le 
faire  dans  ces  pages,  la  vie  et  Tceuvre  de  Mozart,  on  e£t 
ramen6  malgr£  soi,  a  tous  les  ddtours  du  chemin,  au 
theatre  lyrique,  a  cet  opera  qui  occupe  une  position  cen- 
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trale.  Pour  penetrer  dans  sa  musique  in&rumentale,  il 
faut  la  relier  a  Fop6ra  et  ce  que  nous  venons  de  rappeler  a 
propos  de  ses  compositions  pour  1'eglise  ou  la  loge  pose 
plus  nettement  le  probleme.  Mozart  lui-meme  a 
exprim6  clairement  cette  preference ;  il  serait  tout  pres 
d'admettre  —  ainsi  que  Pinsinuent  Richard  Strauss  et 
Clemens  Krauss  dans  leur  Capriccio  —  que  la  realite*  du 
theatre  complet,  le  theatre  chante,  eft  plus  grande,  plus 
totale,  que  celle  de  la  vie  meme,  ce  qui,  tout  bien  pese,  e§t 
beaucoup  moins  etrange  qu'il  n?y  peut  paraitre  a  pre- 
miere vue.  Mais  il  e§t  non  moins  vrai  que  T opera  mozar- 
tien  con£titue  une  reussite  si  solitaire,  qu'il  ne  se  trouve 
rien  qui  lui  puisse  etre  compare" ,  une  reussite  qu'il  eft 
impossible  de  definir  (puisqu'en  ses  sommets  elle  ne  peut 
se  referer  a  rien  d'autre)  mais  dont  une  familiarite  pro- 
long^e  permet  au  moins  d'entrevoir  les  lignes  de  force 
qui  y  convergent. 

Au  depart  il  y  a  un  don,  une  harmonic  pr£etablie  d'une 
rare  quaHte.  On  en  connait  trois  temoignages.  Au  debut 
de  1765,  le  gargon  de  neuf  ans  assi&e  a  Londres  Viupaffic- 
cio  de  M6taStase,  E%io  ;  comme  ce  genre  d'ceuvre  permet 
la  juxtaposition  des  compositions  les  plus  diverses  et  qu'il 
avait  eu  sans  doute  1' occasion  de  faire  connaissance  avec 
le  tenor  italien  Ciprandi  qui  y  tenait  une  partie  secon- 
daire,  il  lui  6crit  un  air  :  il  choisit  1'un  des  plus  drama- 
tiques,  1'air  de  passion  contenue,  Va,  dal  furor  portata 
(K.  19  c).  C'eSt  avant  tout  un  air  de  bravoure  cherchant 
a  mettre  en  valeur  et  les  qualites  vocales  du  chanteur  et 
celles  du  compositeur  —  et  qui  y  reussit;  mais  il  y  a  deja 
cephenomene  caraderiSlique  de  la  transposition  musicale 
op6reepar  une  veritable  musique  dramatique  :  meme  sans 
connaitre  les  paroles,  ou  sans  les  comprendre,  on  a  le 
sentiment  que  cet  air  exprime  une  volonte  determinee  — 
ce  qui  e£t  plus  important,  dramatiquementparlant,  qu'une 
traau6tion  psychologiquement  exa£;te  ou  precise  eta  sup- 
poser  que  cette  «  verite"  psychologique  »  soit  dans  les 
possibilites  de  1'expression  musicale  (ce  qui  n'eSl  pas 
prouve). 

Pour  le  bi-centenaire  de  sa  naissance  le  festival  de 
Salzbourg  a  present^  un  opera  mythologique  latin  de 
Mozart,  A.potto  etHyacinthus  (K.  38),  compose  a  Tage  de 
onze  ans,  pour  la  distribution  des  prix  du  college  bene- 
diclin  de  Salzbourg.  II  Ta  present^  dans  des  conditions 
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d'une  vraisemblance  particulierement  savoureuse  : 
musiciens  d'orcheStre,  d^corateur  et  metteur  en  scene 
etaient  des  eleves  d'un  college  monaStique  de  la  Baviere 
toute  proche:  Pefficacite  scenique  etlyrique  de  la  partition 
presentee  de  la  sorte  fut  evidente  sur  un  public  tres  varie 
ou  les  jeunes  (et  leurs  parents)  tenaient  la  plus  grande 
place.  Le  premier  opera  traditionnel  est  une  partition 
bouffe  de  dimensions  resp enables  —  trois  a£tes !  —  ecrite 
un  an  plus  tard  sur  un  livret  sans  grand  interet :  la  Finta 
semplice  (K.  46  a).  Elle  montre  les  progres  Slupefiants  de 
1' enfant  dans  le  domaine  du  maniement  vocal  et  instru- 
mental des  moyens,  mais  elle  confirme  surtout  par  une 
scene  comme  celle  du  duel  les  etonnantes  dispositions  de 
cara&erisation  musicale  d'une  a&ion  dramatique  chez 
le  jeune  musicien. 

Peut-etre  ne  faut-il  pas  placer  dans  le  meme  contexte  le 
delicieux  «  Singspiel »,  Baffien  et  BaHienne  (K.  46  b),  ecrit 
immediatement  apres  1'opera  boufFe  et  done  1'ceuvre,  lui 
aussi,  du  gar9on  de  douze  ans.  II  semble  que  Leopold  y 
ait  aide  et  ce  genre  de  composition  n'offre  pas  les  memes 
problemes  de  cara&erisation  dramatique  :  il  faut  avant 
tout  que  les  melodies,  duos  et  trios,  soient  beaux,  et  c'eslt 
le  cas  de  la  partition  offrant  ddja  des  airs  inoubliables 
(«  Meiner  Liebflen  schone  Wangen  »).  II  e£t  plus  que  pro- 
bable que  Penfant  y  a  vu  avant  tout  Poccasion  de  bonne 
musique  et  que  la  bergerie  innocente  Ta  moins  interesse* 
que  le  drame  mythologique  d'Hyacinthe;  pourtant  son 
temperament  exceptionnel  se  manifeste  a  plus  d'un  endroit 
de  la  partition  («  T)iggi  daggi  »^  «  Geh  bin  !  dein  Trot^  »  et  le 
trio  final «  Kinder...  »).  Ils'y  e§t  exerc^  d6ja  a  acquerir  cette 
apparente  simplicite  qu'il  lui  faudra  plus  tard  pour  les 
airs  les  plus  «  populaires  »  de  I'Enlevement  au  serail  et  de 
la  Flute  enchantee.  Peut-etre  d'ailleurs  le  public  n'etait-il 
pas  prepare  encore  a  cet  «  opera  allemand  ». 

C'esT:  dans  Popera  italien,  dans  Popera  seria  qu'il  lui 
fallait  d'abordfaireses  armes  et  peut-etre  meme  montrer 
ou  faire  Pexperience  pour  lui-meme  que  ce  genre  appar- 
tenait  deja  a  Phisltoire.  C'esT:  Pinteret  de  Izfefia  teatrale  ou 
delzserenata  que  le  musicien  de  quinze  ans  composa  pour 
le  mariage  princier  d'odobre  1771  a  Milan  :  Ascanio  in 
Alba  (K.  in).  OEuvre  d'apparat  et  de  circon&ance  par 
definition,  la  s6r6nade  lyrique  prend  pourtant,  grace  a  la 
musique  de  Mozart,  une  vdrite  et  une  densite  surpre- 
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nantes.  On  y  trouve  Fesquisse  de  la  technique  des  sou- 
pirs  et  des  batternents  de  coeur  qui  sera  conduite  jusqu'a 
la  perfeftion  dans  I'Bnlevemmt  et  les  Noces,  un  air  de 
Silvia  («  Si,  ma  d'un  altro  amore  »)  presage  Femploi  si 
cara£terisT:ique  des  clarinettes  dans  Cost,  et  par-dessus 
tout  Fair  «  Infelid  affetti  miei  »  dans  la  seconde  partie, 
d'une  v£rite  musicale  nouvelle  dans  le  genre  et  plus  que 
surprenante  chez  un  jeune  garden  de  cet  age.  On  peut 
meme  dire  que  Fensemble  de  cette  partition  est  d'une 
expression  inconnue  dans  la  serenata  :  elle  renete  parfaite- 
ment  la  beaute  du  monde  ideal  depeint  par  Fexcellent 
livret  de  Giuseppe  Parini,  mais  elle  esT:  aussi  beaute  en 
soi  en  faisant  apparaitre  une  verite  et  une  profondeur  de 
sentiment  propres  au  theatre  lyrique  de  Mozart. 

Dans  la  decade  qui  suit,  Mozart  ne  reste  pas  ina£tif  dans 
le  domaine  lyrique,  il  continue  de  se  faire  la  main  comme 
on  dit,  mais  on  ne  trouve  rien  d'essentiellement  nouveau, 
rien  qui  n'ait  ete  contenu,  plus  ou  moins  explicitement, 
dans  les  partitions  de  jeunesse.  Le  grand  chef-d'oeuvre,  le 
plus  etrange  assurement,  passe  sur  la  scene  munichoise  en 
Janvier  1781  :  Idomeneo,  re  di  Creta  (K.  366).  II  e§t  fort 
regrettable  que,  sous  pretexte  qu'il  appartient  a  un  genre 
efFedtivement  sorti  de  la  sensibiHt6  de  nos  contemporains, 
on  presente  si  rarement  cette  ceuvre  et  qu'on  s'acharne  i 
vouloir  Tarranger  ou  Fadapter.  On  songe  a  la  reponse  que 
Mozart  fit  a  son  pere  lorsque  celui-ci  lui  recommanda  de 
penser  a  satisfaire  les  gouts  du  public;  identifie'  a  son 
ceuvre  au  point  de  se  «  sentir  devenir  lui-meme  troi- 
si^me  ade  »  (voila  un  accent  nouveau  dans  ses  nom- 
breuses  declarations  sur  ses  travaux  lyriques  1),  il  replique 
que  la  musique  qu'il  esl  en  train  de  faire  sera  exa6tement 
ce  qu'il  faut,  «  sauf  pour  ceux  qui  ont  de  longues 
oreiUes...  ». 

Idomeneo  esl:  rempli  a  ras  bord  de  la  plus  merveilleuse 
musique  «  en  soi  »,  c'est-a-dire  independamment  meme 
de  son  sujet  et  des  demeles  de  Fauteur  avec  son  libret- 
tislte,  Fabb6  Varesco.  C'e§t  meme  une  musique  tres 
concextante,  que  Fon  pourrait  dans  bien  des  cas  interpre- 
ter sur  les  seuls  instruments.  Mais  cette  partition  acheve 
et  depasse  le  cadre  de  Yopera  seria.  Car  si  cette  partition 
couronne  une  longue  evolution  culminant  dans  les  plus 
belles  pages  de  Rameau  (que  Mozart  connaissait),  it  esl: 
fort  r6v£lateur  de  la  direction  dans  laquelle  il  a  fait  eclater 
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les  cadres.  Ce  n'est  pas  tellement  en  pr^pafant  la  Fl&te 
enchantee,  mais  en  ouvrant  les  voies  aux  grands  oratorios 
cle  Haydn,  aux  choeurs  des  Saisons,  par  exemple,  mleux 
encore,  a  1'opera  d'atmosphere  du  genre  Vai&seau  fan- 
tdme  de  Wagner  (choeur  «  Qual  nuovo  terrore  »  au 
deuxieme  a£te).  Le  celebre  andante  sotfenuto  de  la  Sonate 
dite  «  au  clair  de  lune  »,  que  Beethoven  crea  a  partir 
d'une  transposition  de  la  scene  du  duel  au  debut  de 
Don  Giovanni,  on  le  trouve  d'abord  id  (chceur  «  0  voto 
tremendo  »).  L'admirable  ensemble  qui  le  precede  de  peu, 
un  quatuor  («  Andro  ramingo  e  solo  »),  eSt  peut-etre  le 
premier  de  cette  perfe&ion  formelle  et  de  cette  profon- 
deur  d'expression  dans  la  musique.  II  e$l  certain,  en  tout 
cas,  qu'on  ne  pouvait  pas  aller  plus  loin  dans  cette  direc- 
tion, dans  cette  transposition  d'une  action  scenique  sur 
le  plan  interieur  de  Poratorio.  Malgre  1'admirable 
musique  qu'il  dcrira  une  fois  encore,  dans  les  derniers 
mois  de  sa  vie,  pour  un  opera  seria,  la  Clemence  de  Titus 
(K.  621),  le  musicien  y  sera  en  retrait  sur  1'unique  Ido- 
meneoj  cet  oratorio  de  la  mer  et  de  Famour  dans  ce  qu'il  a 
de  plus  sacre. 

Avant  d'entendre  I'Enlevement  au  s'erail  (K.  384),  avant 
de  p6netrer  dans  le  monde  des  cinq  grands  operas  au  sens 
traditionnel  du  mot,  il  faudrait  lire  Textraordinaire  lettre 
du  26  septembre  1781,  dans  laquelle  Mozart  veut  donner 
a  son  pere  «  une  petite  idee  »  de  Topera  qu'il  esl:  en  train 
d'6crire,  le  seul  d'ailleurs  qui  lui  demandera  un  an  de  tra- 
vail, riELnlevement  juStement;  c'esT:  une  veritable  drama- 
turgic musicale  ecrite  de  la  fason  la  plus  drole  et  la  plus 
concrete  a  la  fois.  On  y  voit  plus  que  toute  autre  chose  le 
sens  aigu  du  jeune  maitre  sur  les  exigences  d'un  bon 
livret  et  la  collaboration  intime  qu'il  congoit  entre  le 
poete  et  le  musicien.  II  n'eSt  absolument  pas  indispen- 
sable que  le  librettiste  soit  un  grand  poete  au  seul  point 
de  vue  de  la  forme  :  c'esl:  sur  ce  malentendu  fondamental 
que  reposent  la  plus  grande  partie  des  critiques  et  des 
incomprehensions  manifeftees  a  1'egard  des  livrets  mozar- 
tiens  et  le  fait  par  exemple  que  les  deux  plus  parfaits 
d'entre  eux,  ceux  de  Cost  et  de  la  'Flute,  sont  aujourd'hui 
encore  1'objet  d'attaques  cocasses.  II  ne  manquait  pas  de 
tres  grands  poetes  ecrivant  pour  le  theatre  lyrique  au 
temps  de  Mozart  :  n'importe  quel  melomane  familier  de 
1'italien  s'en  convaincra  aisement  en  lisant  les  tr^s  beaux 
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vers  de  Metastase  ou  de  Parini,  dignes  de  la  plus  belle 
tradition  italienne  classique.  Si  Mozart  les  a  abandonnes 
pour  choisir  les  textes  d'hommes  de  theatre  qui  n'etaient 
pas  de  grands  poetes,  sans  pour  autant  etre  denues  de 
qualites  litteraires,  tels  que  Da  Ponte  ou  meme  Schika- 
neder,  il  nous  a  admirablement  demontre  pourquoi.  Ce 
n'eSt  pas  malgre  ces  livrets  que  sa  musique  eft  belle,  mais 
a  cause  d'eux. 

UILnlevement  en  fait  pour  la  premiere  fois  la  preuve : 
son  efficacite"  scenique  eSt  immediate  et  evidente  sur  les 
spe&ateurs  les  moins  prepares,  a  condition  de  donner  la 
version  originale  et  a  condition  aussi,  bien  sur,  que  les 
auditeurs  comprennent  la  langue  employee.  Quelles  res- 
sources  il  offre  aux  metteurs  en  scene  et  quelle  force  il 
garde  meme  a  la  simple  ecoute,  experience  possible 
aujourd'hui  grace  a  la  radio  et  au  disque!  La  musique 
«  colle  »  etroitement  a  ce  texte,  elle  en  epouse  les 
moindres  accents,  les  moindres  inflexions,  les  intentions 
les  plus  secretes,  beaucoup  mieux,  il  faut  le  dire,  que  dans 
d'autres  partitions  celebres  pofterieures  ou  anterieures, 
r^putees  plus  realises,  plus  vraies;  n'insisltons  pas.  II 
n'y  a  pas  un  numero  de  I'Enlevement  (meme  pas,  tout 
compte  fait,  le  fameux  «  Martern  alter  Arten  »,  dont  le 
caractere  emphatique,  la  bravoure  vocale  et  rinsl;rumen- 
tation  concertante  sont  parfaitement  a  leur  place  a  cet 
endrok  de  I'adtion),  il  n'y  a  pas  un  numero  qui  n'exprime 
parfaitement  et  le  cara&ere  de  chaque  dramatis  persona  et 
ses  sentiments  de  FinSlant;  nous  savons  tres  precisement 
qui  va  intervenir,  nous  pressentons  ce  qui  va  se  passer, 
nous  sommes  intimement  associes  a  1'aciion  des  les  pre- 
mieres mesures  de  Tintrodu6lion  d'orchesl:re.  La  sym- 
pathie  sincere  du  createur  a  1'egard  des  a6teurs  de  son 
opera,  sa  conception  tres  profonde  des  petites  et  des 
grandes  qualites  des  homines  conquiert  le  public  le  plus 
exigeant. 

La  souriante  Ie9on  de  l'~Enlevement  exprim6e  de  fagon 
quelque  peu  sentencieuse  par  le  bassa  dans  la  derniere 
scene  eft  bien  celle  que  Marivaux  avait  si  bien  formulae  : 
«  En  ce  bas  monde,  il  faut  etre  un  peu  trop  bon  pour 
Tetre  assez.  »  La  musique  eft  vraiment  transfigured  par 
cette  convi6tion  profonde  et  on  en  oublie  toutes  les 
trouvailles,  toutes  les  perfections  si  nouvelles  dans 
Tordre  vocal  et  instrumental.  Comme  Mozart  avait  le 
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droit  de  repondre  avec  une  fiere  deference  a  Joseph  II 
que  cette  partition  comportait  exa&ement  autant  de  notes 
qu'il  fallait!  II  est  bien  vrai  aussi  que  cette  partition  a  un 
accent  d'insouciante  jeunesse  que  le  musicien  ne  retrou- 
vera  jamais  :  c'est  Popera  de  son  mariage,  sorte  d'epitha- 
lame  offert  a  Constance  —  Constance,  le  nom  m£me  de 
rheroi'que  et  fidele  fiancee  de  VEnllvemmt.  Cest  qu'on 
esl:  loin  dans  cette  ceuvre  qui  en  porte  le  titre  et  qui  en 
respecte  certaines  conventions  exterieures,  du  «  Sing- 
spiel  »  traditionnel,  il  suffirait  d'etudier  d'un  peu  plus 
pres  1'etonnant  cara£tere  musical  d'Osmin  pour  s'en 
rendre  compte.  En  fait,  cette  partition  inaugure  un 
genre  nouveau,  sans  suite,  sans  descendance  dans  rhis- 
toire  :  I'ope'ra  mozartien. 

Car  ks  Noces  de  Figaro  sont  aussi  eloignees  de  Fopera 
boufFe  regu  que  I'Enlevement  Fest  du  «  Singspiel  »  du 
xviii6  siecle.  II  est  vain  de  se  Hvrer  au  jeu  des  comparai- 
sons  pour  savoir  si  Tun  ou  Tautre  de  ces  operas  esl:  plus 
grand,  s'il  va  plus  loin.  Ce  qui  esl:  certain,  c'est  que  les 
Noces  sont  precede" es  de  signes  avant-coureurs.  L7un  des 
plus  savoureux,  c'esl:  le  terzetto  dont  Fautographe  porte  la 
distribution  :  Constance,  Mozart  et  Jacquin...  Une  his- 
toire  de  fanfreluche  feminine  egaree  Uebes  Mandel,  wo 
it's  Bandel  (K.  441),  et  voila  1'occasion  d'une  admirable 
scene,  hautement  «  dramatique  »,  musicalement  et 
humainement  vraie  autant  qu'admirable.  Plus  pres  encore 
c'est  Timpresario,  ce  Direffeur  de  theatre  (K.  486),  com6die 
musicale  du  meme  librettiste  que  I'Enlevement  au  seraiL 
Aussi  le  travail  avance  beaucoup  plus  vite  :  moins  de 
sept  mois  pour  une  partition  de  dimensions  nettement 
plus  importantes. 

Ce  qui  frappe  d'abord  dans  cette  composition  qui  fut 
cre'e'e  le  ier  mai  1786  a  Vienne,  c'est  la  v&rite  nouvelle  des 
r^citatifs  secco,  formule  st^reotyp^e  s^il  en  est  d'entre 
tous  les  lieux  communs  de  la  musique  dite  classique. 
Mozart  fait  de  ces  conversations  musicales  quelque  chose 
d'aussi  narurel  et  d'aussi  beau  que  1'alexandrin  frangais  a 
mi-chemin  du  meilleur  Racine  et  de  tout  Moliere;  tous 
ses  recitatifs  seront  au  moins  de  cette  qualit6  dans  les 
deux  partitions  a  venir  sur  des  livrets  italiens  —  tous 
trois  de  T^trange  Lorenzo  Da  Ponte  (dont  la  vie  vaut 
les  meilleurs  romans  d'aventures).  On  ne  voit  guere, 
dans  cet  ordre  d'ide"es,  que  deux  maitres  qui  lui  puissent 
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etre  compares  pour  la  perfe6hion  et  la  verite  de  leurs  dia- 
logues musicaux  :  Moussorgsky  et  Richard  Strauss 
(Capriccio  /).  II  es~t  essentiel  que  ces  recitatifs  soient  rendus 
tres  librement,  quasi  parlando,  avec  toutes  les  varietes  de 
mouvement,  de  tempo  et  de  nuances  dynamiques  que  les 
humeurs  des  personnages  peuvent  y  introduce;  on  com- 
prend  alors  que  traduire  un  livret  compose  de  la  sorte  en 
allemand  ou  en  frangais  equlvaut  a  peu  pres  a  un 
meurtre,  «  en  chacun  de  nous  Mozart  assassine  »,  comme 
dlsait  Saint-Exupery. 

La  tentative  etait  certes  osee  de  transposer  dans  le 
domaine  lyrique  Toeuvre  de  Beaumarchais,  moins  encore 
a  cause  de  la  valeur  intrinseque  de  celle-ci  qu'en  raison 
de  tout  ce  qu'elle  exprime  et  presage  par  rapport  a  riiis- 
toire,  par  rapport  au  temps  dans  lequel  elle  s'insere.  Ce 
n'esl:  pas  le  Heu  de  rappeler  les  incidences  presque  poli- 
tiques  de  la  piece  de  Beaumarchais,  mais  on  es~t  surpris 
d'entendre  que  dans  Foperade  Mozart  «le  rasoir  de  Figaro 
n'annonce  pas,  comme  chez  Beaumarchais.,  le  couteau  du 
do&eur  Guillotin  ».  En  fait,  Mozart  va  au-dela  de  la 
revolution  a  venir,  au-dela  et  plus  haut.  Cela  e§t  parti- 
culierement  evident  dans  le  finale  (voir  ex.  10). 

Musicalement,  nous  sommes  la  dans  le  monde  du 
finale  de  la  IXe  Sjmphonie  de  Beethoven,  dans  le  monde 
des  grands  sentiments  humanitaires,  dans  raffirmation 
presque  religieuse  de  la  foi  en  la  bonte  profonde  de  la 
creature  sortie  de  1' Amour  infinimentfecondduCreateur. 
Nous  frolons  aussi,  Styli^tiquement,  la  musique  sacre*e 
proprement  dite  —  a  moins  que  nous  n'y  soyons  deja. 
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Comment  Mozart  y  e$t-il  amene  ?  Au  bout  de  la  folle 
journee,  le  Comte,  sorte  de  Don  Juan  sympathique  (et 
nullement  m&aphysique  comme  le  provocateur  du 
Convive  de  pierre)  decouvre  brusquement  que  le  monde 
qui  1'entoure  es~l  bien  meilleur  qu'il  ne^  Pavait  pense, 
que  la  comtesse  Rosine  en  particulier  lui  garde  malgre 
tout  son  amour  fidele,  qu'il  yades  anges  parmi  les  etres 
les  plus  familiers  (il  n'etait  pas  la  lorsque  Suzanne  et  la 
Comtesse  ont  deguise  Cherubin...);  alors  il  s'agenouille 
devant  Rosine  :  «  Contessa,perdono...  »  —  c'es%  propre- 
ment,  une  nouvelle  dimension  s'introduisant  dans  la  folle 
journee,  c'e£l  irruption  brusque  du  surnaturel,  de  la 
grace  plus  vraie  que  la  nature  (mirabUiw  reformat,  dit  une 
priere  du  missel)  :  «  Ah,  tutti  content!  saremo  cosil  »  On 
voit  comment  ceci  rejoint  ce  que  nous  avons  remarque  a 
propos  de  Fair  de  la  Comtesse  «  Dove  sono  i  bet  momentl.  » 

if  faut  croire  que  la  premiere  interprete  du  role  de 
Suzanne,  Nancy  Storace,  etait  une  bien  grande  canta- 
trke  et  comedienne,  puisque  Mozart  lui  dedie  1'une  de 
ses  plus  belles  arias  de  concert,  la  seule  qui  comporte  une 
partie  de  piano  obligee  (le  manuscrit  porte  :fur  Mtte  Sto- 
race und  mich  :  Mozart  dialogue  avec  elle),  si  rarement 
interpretee  de  nos  jours  Ch'io  miscordidi  te  (K.  505).  Mal- 
gre rceuvre?  malgre  les  interpretes  exceptionnels,  les 
Noces  n'eurent  pas  le  succes  eclatant  que  le  musicien  pou- 
vait  escompter ;  seuls  ses  chers  Praguois  lui  firent  fete  plus 
tard  et  il  put  ecrire  :  «  Tout  le  monde  dans  la  rue  ici  chan- 
tonne  mon  Figaro...  »  et  effeftivement,  on  retrouvera  des 
melodies  de  cette  partition  dans  le  domaine  anonyme  de 
la  chanson  populaire  des  avant  la  fin  du  xvme  siecle  : 
supreme  consecration  du  g6nie.  Mais  aussi  circon^tance 
d'une  importance  capitale  puisque  nous  lui  devons, 
un  an  et  demi  plus  tard,  Don  Giovanni  (K.  5  27).  Cette  fois, 
les  deux  auteurs,  Da  Ponte  et  Mozart,  ont  nettement 
conscience  qu'ils  ont  quitte  pour  de  bon  et  1'op^ra  bouffe 
et  le  seria,  plus  encore  le  Singtyiel  et  le  dramma  per  musica, 
puisqu'ils  declarent  en  sous-titre  dramma  giocoso,  un 
«  drole  de  drame  »  en  quelque  sorte... 

Peut-etre  ne  devrait-on  jamais  rapprocher  les  incom- 
parables,  mais  il  semble  que  rien  ne  donne  mieux  1'idee 
des  hauteurs  et  des  profondeurs  mozartiennes  quesiPon 
voit  jouer  coup  sur  coup  le  Don  Juan  de  Mollere  et  II 
dissoluto  punito.  II  esT:  vrai  que  Moliere  e§t  deja  obligd  de 
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commencer  sans  avoir  la  ressource  de  Fe'tonnante  ouver- 
ture  du  drame  mozartien,  cette  page  a  la  fois  tragique  et 
fievreuse,  terrible  et  souriante,  qui  n'a  pas  d'egale.  On  a 
beau  connaitre  par  cceur  la  partition,  Favoir  vue  jouer  des 
dizaines  de  fois,  on  reste  encore  toujours  saisi  par  cette 
action  qui  se  noue  avec  une  rapidite  foudroyante  :  la 
tentative  de  viol,  le  duel,  le  meurtre,  la  fuite  vers  de  nou- 
velles  aventures.  Mais  on  s'apergoit  tres  vite  que  c'est  le 
commandeur  mort  qui  est  le  personnage  principal,  le 
personnage  invisible  dont  revocation  musicale  avait 
d'ailleurs  introduit  Fouverture  et  qui  par  son  «  appari- 
tion »  dans  le  finale  eleve  ce  drame  au  niveau  meta- 
physique,  sans  jamais  cesser  de  conserver  a  ses  a&eurs 
vivants  leur  cara£tere  profonddment  humain,  depuis  la 
poltronnerie  apitoyee  de  Leporello  jusqu'a  la  naive 
rouerie  de  Zerline,  en  passant  par  la  noblesse  d'ame  un 
peu  agagante  d'Elvire,  la  vaillance  plus  sociale  que  reelle 
d'Ottavio,  la  sympathique  rondeur  et  Fenthousiasme  naif 
de  Masetto  et  surtout  ce  temperament  de  feu  qu'eft 
Donna  Anna. 

Tout  compte  fait,  un  seul  personnage  n'est  pas  vrai- 
ment  humain  :  Don  Giovanni  lui-meme,  ce  pecheur 
vraiment  trop  indifferent,  ce  deStru&eur  de  Fordre  qui  y 
prend  son  seul  plaisir,  cet  opposant  perpetuel  qui 
n'admertra  pas  son  erreur  fondamentale  meme  devant  la 
vision  de  la  realite  de  ce  qu'il  a  ni6  et  dontlecri  deterreur 
final  semble  impersonnel,  poussd  par  les  gouflfres  dans 
lesquels  il  s'abime.  C'esl:  que  Mozart  a  reussi  ici  a  creer 
une  personnification  du  myfterium  imquitath  de  Fficriture, 
une  personnification  vraisemblable  a  sa  maniere  au 
demeurant  dans  Fatmosphere  de  ce  drame  nofturne  et 
dont  Faventure  nous  amenerait  presque,graceala  densite 
humaine  de  ce  qui  Fentoure,  jusqu'aux  bords  de  la  sym- 
pathie,  si  cela  6tait  possible.  Mais  cela  n'eSt  pas  possible 
et  le  grand  dialogue  de  la  fin  «  Pentiti  I  —  No  » (avec  sa 
serie  de  douze  tons  subrepticement  introduite  et  qui  joue 
un  role  musical  essentiel,  sur  lequel  Darius  Milhaud  a,  le 
premier,  attire"  Fattention)  nous  en  assure  en  nous  don- 
nant  froid  dans  le  dos.  Ce  n'est  pas  le  feu  de  Bengale  sou- 
vent  maladroit  de  nos  scenes,  ni  la  trappe  qui  s'ouvre, 
c'est  la  musique  de  plus  en  plus  torture"e  de  Mozart  et  qui 
finit  par  flamber  littdralement  dans  la  grande  sequence 
chromatique  apres  la  main  tendue  «  Eccola  !  ».  II  faut 
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rappeler  que  Beethoven,  genial  mais  manquant  d'hu- 
mour,  n?a  pas  pardonn6  a  Mozart  «  1'immoraHte  »  de  son 
Dusolufo  pimito...  Alors  que  1'opera  n'es"t  pas  seulement 
moral,  profonddment,  mais  meme  moralisateur,  puisque 
les  rescapes  de  cette  terrible  aventure  viennent  faire  la 
legon  au  public  au  bord  de  la  rampe  en  une  scene  posV 
derniere  dont  il  nous  a  toujourssembl^qu'elleavait  sur- 
tout  comme  utiiit6  de  revenir  en  re  majeur  et  de  per- 
mettre  aux  spedateurs  de  se  remettre,  pour  qu'ils  ne 
rentrent  pas  chez  eux,  trop  inquiets  et  lourds... 

CesT:  peut-etre  dans  le  meme  esprit  que  Mozart, 
demeurant  a  la  Bertramka  a  Prague,  ne  suggera  pas  a  son 
amie,  la  grande  cantatrice  Josefa  Dusek,  de  chanter  les 
airs  de  Donna  Anna,  mais  lui  ecrivait  Fapaisante  et 
enveloppante  aria  Reffa,  o  car  a  (K.  5  28),  au  lendemain  du 
succes  triomphal  de  Don  Giovanni.  Et  c'esT:  peut-etre  aussi 
pourquoi,  apres  la  tension  presque  insupportable  du 
dramma  giocoso,  le  monde  souriant3  ideal,  definitivement 
transfigure^  sans  pour  autant  cesser  d'etre  profondement 
vrai  et  humain  de  Cost  fan  tutte  vient  s'inscrire  en  Jan- 
vier 1790  dans  le  catalogue  des  operas  de  Mozart 
(K.  588). 

«  A  1'apog^e  de  sa  puissance  et  de  ses  charmes,  Mozart, 
qui  a  tout  juste  deux  ans  a  vivre,  nourrit  pour  la  dernier e 
fois  Tillusion  d'un  avenir  meilleur.  II  emane  de  Cost, 
comme  de  toutes  les  musiques  qu'il  compose  a  cette 
6poque,  une  suavite  si  exquisement  purifiee  qu'on  ne 
peut  s'empecher  d'y  poursuivre,  par-dela  la  serenite 
formelle  d'un  quintette  avec  clarinette  ou  les  sarcasmes 
d'un  op6ra  bouffe,  1'echo  d'on  ne  sait  quel  message  spiri- 
tuel.  Le  ter^ettino  du  premier  a£te  de  Cost  fan  tune  nous 
montre  sur  le  theatre  deux  belles  filles  agitant  le  mou- 
choir  des  adieux  pour  saluer  le  depart  des  amants  qu'elles 
vont  trahir.  E^t-ce  par  hasard  si  Ton  a  plus  d'une  fois 
succomb6  a  la  tentation  d'y  adapter  des  paroles  litur- 
giques  et  si  Mozart  lui-meme  s'esl:  souvenu  de  ce  ter^enino 
en  composant  quelques  mois  plus  tard  le  motet  Ave 
verum  ?  »  Et  Roland-Manuel,  que  nous  citons,  rappelle 
Tetonnante  page  de  Taine  : 

Sur  le  theatre,  il  y  a  deux  coquettes  italiennes  qui  dent  et 
qui  mentent;  mais,  dans  la  musique,  personne  ne  ment  et 
personne  ne  rit;  on  sourit  tout  au  plus;  m£me  les  larmes  sont 
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voismes  du  sourire...Lavoluptueuseharmonie  arrive  comme 
un  nuage  de  parfum  qu'une  brise  lente  vient  recueillir  en  pas- 
sant sur  les  jardins  en  fleur.  De  fraiches  joues,  des  yeux  riants, 
apparaissent  par  6clairs,  et  le  corsage  bleu,  la  taille  penchee, 
1'epaule  ronde  et  blanche,  se  detachent  distin&ement  sur  le 
bord  de  la  terrasse.  Au-dela,  le  grand  ciel  ouvert,  lamer  azuree 
luisent  toujours  avec  la  serenite  de  leur  joie  et  de  leur  jeunesse 
immortelle. 

On  voit  aussi  pourquoi  on  ne  peut  absolument  pas 
dire  que  cet  opera  idealement  boufte  montre  d'abord  et 
surtout  rinfideiite  et  I'incon&ance  du  coeur  humain.  Au 
contraire,  la  fidelite  et  1'amour  qui  e£t  plus  fort  que  la 
mort  ont  trouve  dans  cette  partition  des  accents  incom- 
parables.  Si  Don  Alfonso  fait  le  pari  avec  les  deux  frin- 
gants  pretendants  au  debut  du  premier  a&e  de  faire  tom- 
ber  en  moins  d'un  jour  la  fiancee  de  Tun  dans  les  bras  de 
Pautre,  par  des  subterfuges  si  naivement  droles  que  ceux 
que  nous  presentent  Da  Ponte  et  Mozart,  c'est  pour 
qu'ils  ne  vivent  pas  dans  Tutopie  et  qu'ils  ddcouvrent  la 
rdalite  d'un  amour  profond,  plus  durable  que  toutes  les 
aventures.  On  s'en  persuade  aisement  en ecoutantle finale 
et  on  s'en  persuade  mieux  encore  si  on  ne  cesse  d'avok  a 
Tesprit  —  car  rien  n'esl:  inseparable  comme  les  difFe- 
rentes  facettes  du  miroir  du  monde  qu'est  Topera  mozar- 
tien  —  F^mouvant  ideal  de  Phumanite  qu'il  dresse  devant 
les  spe£tateurs  et  plus  encore  devant  les  auditeurs  de  la 
Flute  enchantee. 

C'esT:  parce  qu'il  offre  des  difficultes  de  realisation  sce- 
nique  presque  insolubles  que  nous  voudrions  sugg^rer 
que  cet  ultime  opera  mozartien  n'est  peut-etre  pas  totale- 
ment  Fegal  de  Cost  fan  tutte.  L'approximation  la  plus 
complete,  ce  fut  cette  soiree  saM)ourgeoise  que  Wil- 
helm  Furtwangler  avait  pr6par6e  avec  le  grand  peintre 
Oskar  Kokoschka;  mais  Furtwangler  mourut  avant  de 
pouvoir  collaborer  a  la  presentation  de  cette  Flute  enchan- 
tee. Et  il  avait  —  helas  —  coupe  quelques  repliques  de 
Papageno  jugees  trop  triviales  dans  ce  «  Feierspiel  »  : 
on  sentait  qu'il  aurait  voulu  faire  disparaitre  1'ample 
comedie  aux  cent  a&es  divers  pour  ne  garder  quela  para- 
bole  du  monde.  Or  c'est  1'unite,  la  fusion  complete  de  ces 
deux  elements  qui  fait  les  splendeurs  du  chef-d'oeuvre 
sorti  de  la  collaboration  de  Mozart  avec  Schikaneder  et 
Gieseke  (on  sait  qu'il  a  travailie  avec  eux  au  livret,  qu'il 
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y  avait  introduit  d'importantes  modifications  et  meme 
des  changements  d'orientation).  N'emp£che  que  Furt- 
wangler  avait  raison  <Ty  voir  la  fable  naive  pour  enfants 
se  doubler  de  F&ernelle  hi&oire  d'amour  et  se  dessiner  a 
Farriere-fond  les  grands  symboles  de  la  lutte  des  tenebres 
contre  Findefe&ible  lumiere.  S'il  avait  choisi  Kokoschka, 
c'est  qu'il  sentait  que  cet  artiste  avait  comme  Mozart  «  la 
science  du  coeur  »  (Kokoschka),  1'art  de  sugg6rer,  par  les 
nuances  les  plus  tenues,les  emotions  les  plus  fines  du  cceur 
humain. 

II  suffit  d'entendre  la  Flute  enchantee,  de  la  lire  une  seule 
fois,  pour  saisir  ses  prolongements,sonserieuxprofond  et 
aussi  a  quel  point  Tart  musical  de  Mozart  e§t  devenu  une 
veritable  somme  des  Styles.  Dans  Funique  et  admirable  air 
de  Pamina  («  Ach,  ichftibl's  »)>  nous  percevons  Pecho  tres 
net  d'un  des  plus  beaux  Kyrie  de  Mozart,  celui  en  remineur 
ecrit  a  Munich  (K.  368  a)  :  la  supplication  de  Thumanite 
chassee  du  paradis  se  retrouve  lorsque  Pamina  chante  le 
bonheur  perdu  de  Famour  veritable.  Dans  le  celebre  duo 
des  deux  hommes  en  armes  a  la  fin  del'oeuvre,au  moment 
ou  Tamino  et  Pamina  af&ontent  Tepreuve  du  feu  et  de 
Teau,  Mozart  amalgame  en  une  polyphonic  qui  n'eSt  qu'a 
lui  trois  themes  liturgiques  :  le  choral  Ach  Goft,  vom  Him- 
melsieb  darein}  le  Kyrie  de  la  Missa  San&i  Henmi  du  maitre 
de  chapelle  salzbourgeois  I.  F.  Biber,  et  le  choral  Chritt, 
unser  Herr,  %um  Jordan  kam :  le  bapteme  de  Feau  et  de 
FEsprit.  Dans  ses  oeuvres  anterieures,  Mozart  resT:e  pour 
ainsi  dire  au-dessus  de  son  sujet,  il  ne  s'identifie  a  aucun 
de  ses  heros.  Dans  la  FMte  enchantee,  c'eslt  Fhomme  et  le 
musicien  qui  chante  a  travers  les  differents  roles,  surtout 
les  grands  roles,  celui  du  pretre,  celui  de  SaraStro,  celui 
de  Tamino,  mais  aussi  celui  du  touchantetcocassePapa- 
geno  dont  il  rep&ait  sur  son  lit  de  mort  Fariette  «  Der 
Vogelf anger  Un  Ichja  »,  au  moment  ou  il  allait  retrouver 
enfin  le  paradis  de  lumiere  dont  il  nous  a  laisse  la  cle 
dans  la  transfiguration  de  sa  musique. 

Carl  DE  NYS. 
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LA  MUSIQUE  DE  CLAVIER 
EN  FRANCE  DE  1760  A  I8JO 


DANS  le  sillage  de  Rameau  et  de  Couperin,  une  pleiade 
d'eStimables  clavecinistes  s'effbrcent,  vers  le  milieu 
du  xviii6  siecle,  de  maintenir  chez  nous  la  grande  tradi- 
tion inStrumentale  franchise.  Mais  le  souffle  de  pre- 
romantisme,  qui  passe  alors  sur  les  modes  intelle&uelles, 
efHeure  aussi  la  musique.  Des  tendances  nouvelles  se 
dessinent.  Des  voies  inconnues  s'ouvrent  aux  artistes 
epris  de  liberte. 

La  grele  sonorite  du  vieux  clavecin  devient  manifes- 
tement  impuissante  a  traduire  les  aspirations  des  jeunes 
musiciens.  Avec  ses  possibility's  expressives,  le  piano- 
forte  leur  apporte  la  faculte  de  s'exprimer  en  toute  ple- 
nitude. L'ecriture  s'adapte  done  a  ['instrument,  le  Style 
se  transforme,  la  pens6e  s'elargit :  matiere  musicale  neuve 
et  palette  plus  coloree,  recherches  opiniatres  d'une  esthe- 
tique  desormais  basde  sur  la  sensibilite. 


SCHOBEKT 

Avec  Johann  Schobert,  Silesien  d'origine,  mais  venu  tres 
tot  — vers  1760  —  se  fixer  a  Paris,  s'amorce  ce  renouveau 
de  la  musique  de  clavier.  Seduisante  et  pure  figure  que 
celle  de  ce  juvenile  compositeur,  au  service  du  prince 
de  Conti,  applaudi  dans  la  plus  haute  societe,  et  dont  les 
oeuvres  suscitent  de  grands  enthousiasmes  tant  dans  notre 
capitale  qu'a  Londres  et  a  Amsterdam.  Grimm  le  tient 
pour  «  le  premier  maltre  de  Paris  »,  et  vante  son  har- 
monie  «  qui  ne  manque  point  de  magie  »;  Mozart,  encore 
enfant,  prend  a  son  contact  un  premier  bain  de  fraiche 
et  vivifiante  poesie.  De§tin6e  brillante,  mais  trop  breve  : 
a  peine  ag6  d'une  trentaine  d'annees,  il  meurt  en  1767, 
empoisonn^  par  des  champignons.  «  Ses  mceurs  6taient 
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aussi  douces  et  aussi  simples  que  son  talent  etait  extraor- 
dinaire »,  note  son  contemporain  La  Borde. 

Seize  recueils  publics  de  son  vivant,  et  quatre  pos- 
thumes,  attestent  1'abondance  et  la  variete  de  son  inspi- 
ration :  nombreuses  senates  et  concertos  pour  le  clavecin, 
mais  aussi  trios,  quatuors  (avec  violons  et  basse),  et 
symphonies  pour  clavecin,  violon  et  cors.  Si  la  mention 
du  piano-forte  ne  figure  encore  sur  aucune  de  ses  ceuvres, 
il  ne  fait  aucun  doute  que  1'auteur  utilise  le  nouvel  ins- 
trument. L'usage  commence  a  s'en  repandre  dans  la 
capitale,  et  ses  res  sources  attirent  tous  les  compositeurs 
de  la  generation  montante. 

Aux  pages  encore  faibles  des  premiers  essais  —  jus- 
qu'a  Top.  5  —  succedent  vite  d'originales  conceptions. 
La  courbe  chantante  de  ses  themes,  leur  accent  personnel, 
leur  cara£tere  passionne  donnent  deja  a  sa  musique  une 
apparence  insolite  pour  Tepoque.  Son  harmonic  frappe 
encore  plus  :  audacieuses  appoggiatures,  accords  de  neu- 
vieme,  chromatisme,  modulations  imprevues.  Hardie, 
1'ecriture  du  clavier  a  souvent  une  resonance  tout 
orchestrale,  une  diversite  de  coloris  inhabituelle  fort 
attachante.  Le  ton  prophetique  de  quelques-uns  de  ses 
mouvements  lents  merite  d'etre  retenu.  Ainsi  celui  de 
la  III6  Sinfonie  pour  clavecin,  op.  9,  dont  voici  la  phrase 
initiale : 


Andante 


F^ 
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Ex.  i. 

Une  grande  force  interne  se  devine  derriere  ces  robusles 
lignes.  Si  ne  jaillissent  pas  encore  les  effusions  roman- 
tiques,  les  eclats  de  la  grande  passion,  un  changement 
dans  la  maniere  de  penser  et  de  sentir  s'affirme  mcontes- 
tablement  chez  Schobert.  Son  art  s'eloigne  deliberement 
du  langage  mondain  en  honneur  dans  les  salons  de  son 
temps.  Meme  les  pieces  les  plus  16geres  qu'il  ecrit  pour 
satisfaire  a  la  mode  du  jour  —  les  menuets,  par  exemple, 
—  portent  sa  marque.  Tel  le  theme  du  Menuefto  gra^ioso 
de  la  JIIe  Sonate  pour  clavecin,  op.  14 : 


Ex.  2. 


Precurseur  authentique,  pr6d6cesseur  immddiat  de 
Mozart,  Schobert  se  place  a  la  tete  du  renouveau  de  la 
musique  in^trumentale  fran^aise.  Poete,  il  tire  d'agreables 
et  neuves  sonorit^s  de  son  clavier,  et  se  cre"e  un  Style  en 
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avan.ce  sur  celui  de  son  epoque.  Vainement  ses  contem- 
porains  cherchent  a  imiter  sa  maniere,  mais  ils  recent 
au-dessous  de  leur  modele.  Quelques  semaines  apres 
sa  tragique  disparition,  la  soeur  de  Goethe  ne  se  lasse 
pas  d'executer  ses  ceuvres  :  «  Toute  autre  musique  ne 
me  plait  presque  plus.  En  jouant,  des  sentiments  dou- 
loureux percent  mon  ame;  je  le  plains,  ce  grand  ^auteur 
qui,  a  la  fleur  de  son  age,  avec  un  tel  genie,  a  peri  d'une 
facon  si  miserable  et  inopinee.  » 

LA  PREMIERE  ECOLE  PIANISTIglJE 

Utilise  pour  la  premiere  fois  en  1768  au  Concert  spi- 
rituel  —  centre  de  la  musique  parisienne  du  moment  — , 
le  piano-forte  va  desormais  eclipser  rapidement  le  cla- 
vecin. Des  avril  1770,  parait  la  premiere  ceuvre  francaise 
portant  la  mention  «  pour  clavecin  ou  piano-forte  »  : 
Deux  Concertos...  par  Mile  Le  Chantre,  auvre  premier. 
Quelques  mois  plus  tard,  les  gazettes  commencent  a 
inserer  de  nombreuses  annonces  offrant  des  clavecins  a 
bas  prix,  ou  1'echange  contre  un  piano-forte,  ou  meme 
le  troc  contre  les  objets  les  plus  divers.  Tous  nos  musi- 
ciens  adoptent  d'enthousiasme  le  nouvel  instrument. 

Cohorte  efFervescente,  les  promoteurs  de  cette  pre- 
miere ecole  pianistique  se  Hvrent  a  des  recherches  de 
style,  a  des  essais  d'ecriture,  a  des  explorations  os6es  de 
la  matiere  sonore  :  innovations  plus  ou  moins  heureuses, 
mais  qui  enrichissent  peu  a  peu  le  vocabulaire  instrumen- 
tal. L'un  des  premiers,  Torganiste  J.-F.  Tapray  public 
de  nombreux  recueils  de  senates  adroitement  congues; 
son  gout  pour  les  combinaisons  de  timbres  le  porte  a 
ecrire  quatre  Symphonies  concertantes ,  dans  lesquelles  il 
oppose  clavecin  et  piano-forte  traites  en  solistes.  Efforts 
identiques  chez  son  confrere  J.-J.  Beauvarlet-Charpen- 
tier  —  successeur  de  Daquin  a  1'orgue  de  Feglise  Saint- 
Paul  —  et  chez  quelques  jeunes  virtuoses  du  clavier, 
comme  Hullmandel  et  Edelmann,  Strasbourgeois  fixes  a 
Paris  depuis  1772.  Reussites  plus  marquantes,  et  person- 
nalite  plus  affirmee  chez  Nicolas  Sejan,  brillant  orga- 
niste  de  Saint-Sulpice.  Son  premier  livre  de  Six  Senates,  en 
1773,  et  son  Recueil  de  pieces...  dans  le  genre  gracieux  ou  gay, 
congu  vers  le  meme  moment,  temoignent  d'un  mdtier 
eprouv6  et  d'une  musicalite  hors  du  commun. 
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MEHUL 

II  faut  attendee  toutefois  Fannie  1783  pour  trouver 
une  ceuvre  vraiment  valable,  qui  surclasse  cette  abon- 
dante  production,  sans  cesse  croissante.  Les  Trou  Senates 
avec  lesquelles  se  fait  connaitre  le  jeune  Mehul  avant 
d'aborder  la  carriere  dramatique,  laissent  deviner  en  effet 
un  veritable  temperament  de  symphoniSte.  Pages  d'ado- 
lescent  qui  ne  vont  pas  sans  quelques  maladresses,  mais 
ou  le  relief  des  themes,  Tharmonie  sub&antielle,  le  sens 
de  la  constru&ion  et  1'ampleur  de  la  forme,  revelent  une 
nature  originale.  Qualites  rares  qui  s'affirment  en  un 
second  recueil  de  Trots  Senates  en  1788,  en  attendant 
qu'elles  s'epanouissent  plus  largement  encore  dans  ses 
quatre  symphonies  orchestrales.  A  1'inspiration  juvenile 
s' oppose  parfois  un  ton  pathetique  et  vehement,  d'une 
couleur  prebeethovenienne.  Vigueur  du  rythme,  fre- 
quence du  mode  mineur,  accords  de  septiemes  dimi- 
nuees  —  «  propres  a  peindre  les  objets  tristes  »,  afErme 
d'Alembert  —  silences  dramatiques,  brusques  suspen- 
sions de  sens,  arrets  imprevus  qui  font  rebondir  1'aclion 
sans  interrompre  pour  cela  le  rythme  du  discours  musi- 
cal :  mode  d' expression  nouveau  c^ui  donne  aus  sonates 
de  Mehul  une  singuliere  et  forte  impression  de  mouve- 
ment  et  de  vie. 

Avec  les  annees  revolutionnaires,  une  recrudescence 
du  genre  descriptif  se  manifeste  dans  la  musique  ins- 
trumentale.  Tombeaux,  batailles,  scenes  hifforiqms,  rede- 
viennent  a  la  mode  et  se  multiplient.  Un  programme 
detail!6  commente  souvent  ces  tableaux  sonores,  mor- 
celes  a  Texces,  ou  le  souci  du  pittoresque  episodique  se 
developpe  au  detriment  de  Funite.  La  diversite  de  leur 
rdussite,  et  I'in6galite  de  leur  §tyle  ne  doivent  pas  pour 
autant  les  rendre  negligeables,  puisqu'ils  marquent  une 
des  dernieres  etapes  avant  la  constitution  definitive  du 
po£me  symphonique. 

Les  meilleurs  reprdsentants  de  cette  tendance  con- 
naissent  a  1'epoque  une  appreciable  notoriete"  :  Louis 
Jadin,  originaire  de  Versailles,  par  ailleurs  auteur  d'atta- 
chantes  sonates ;  Beauvarlet-Charpentier  fils,  organise  de 
Saint-Germain-des-Pres ;  et  surtout  Gervais-Frangois 
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Couperin  —  dernier  descendant  de  FilluSlre  dynastic  • — 
qul  oHicie  a  la  tribune  familiale  de  Saint- Gervais.  Apres 
quelques  series  de  variations,  son  plus  grand  succes  se 
place  en  1797,  avec  les  Incroyables,  et  les  M.erveitteuses > 
«  pieces  musicales  pour  le  piano-forte  ». 

BOIELDIBU 

Cette  orientation  du  gout  vers  la  musique  descriptive 
ne  detourne  pas  nos  compositeurs  des  formes  tradition- 
nelles  et  des  ceuvres  fortement  pensees  et  const  ruites. 
Sur  les  traces  de  Mehul,  le  jeune  Rouennais  Adrien  Boiel- 
dieu  donne  une  vive  impulsion  a  notre  ecole  et  F engage 
plus  avant  dans  le  chemin  de  la  decouverte. 

Entraine  au  piano-forte  des  son  plus  jeune  age,  a  la 
maitrise  de  la  cathedrale  de  Rouen,  Boieldieu  se  produit 
fr6quemment  comme  virtuose  dans  la  capitale  normande, 
et  y  interprete  ses  premiers  essais  entre  1792  et  1795. 
Precoce  carriere  de  compositeur  pianiste,  qu'il  continue 
a  Paris,  a  partir  de  1796,  parallelement  a  celle  de  rnusicien 
dramatique.  Son  Concerto,  tres  primesautier,  et  un  pre- 
mier recueil  de  Trots  Sonates,  «  dedi^es  a  son  ami  Rode  », 
attirent  d'emblee  Tattention  du  monde  artistique.  L'ai- 
sance  du  Style  et  la  souplesse  de  Fecriture  les  font  appre- 
cier  jusqu'a  Leipzig,  ou  Fun  des  periodiques  musicaux 
les  plus  lus  en  conseille  1'etude^  «  car  elles  renferment 
une  foule  de  brillants  traits  de  concert  et  tombent  cepen- 
dant  si  bien  sous  les  doigts,  qu'un  bon  pianislre  peut  les 
executer  a  premiere  vuea  et  elles  n'abiment  pas  les  mains 
comme  tant  de  nouvelles  sonates  des  compositeurs  alle- 
mands  adtuels  »  («  Allgemeine  Musikalischer  Zeitung  », 
ddcembre  1801). 

S6du6tion  toute  semblable  dans  les  Trois  Sonates  op.  2, 
avec  plus  de  recherches  de  contraries  et  de  variete  dans 
^expression.  De  frequents  effets  drarnatiques  —  assez 
voisins  de  ceux  de  Mehul  —  laissent  discerner  le  musi- 
cien  ne  pour  la  scene.  Les  inflexions  lyriques  se  multi- 
plient,  notamment  dans  la  Ire  Sonafe  en  fa  mimur,  ton 
pathetique  par  excellence,  dont  Fimperieux  theme  ini- 
tial m6rite  d'etre  retenu  : 
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Andante  doloroso 


m 


Ex.  3. 


Rythmes  nets  et  francs  dans  la  IIe  Sonate,  qui  con- 
tient  un  adagio  d'une  pure  lumiere  mozartienne.  Verve 
melodique  congtamment  renouve!6e  dans  la  IZI6,  avec 
son  vlgoureux  menmt,  qui  appelle  Torcheslre,  et  sa 
robuSte  polonaise  terminale. 

Le  rapide  succes  de  ses  premieres  ceuvres  assure  vite 
a  Boieldieu  une  enviable  renommee.  Si  bien  que,  malgre 
son  jeune  age  —  il  n'a  encore  que  vingt-trois  ans  —  il 
se  voit  nomme  professeur  d'une  des  classes  de  piano 
au  Conservatoire,  en  1798.  Peu  doue  en  realit£  pour  la 
pedagogic,  il  assure  neanmoins  pendant  cinq  annees, 
jusqu'a  son  depart  en  Russie,  un  enseignement  tres  effi- 
cace,  et  forme  de  nombreux  61eves.  Artiste  d61icieux  et 
spontan6,  au  dire  de  ceux-ci,  il  guide  avec  bienveillance, 
sans  austerit^  ni  formalisme,  donnant  toujours  le  pas  a 
la  musique  sur  la  virtuosite\  La  le^on  de  piano  se  passe 
souvent  a  dechiffrer  les  dernieres  pages  fraichement 
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ecrites  du  Calif e  de  Bagdad  ou  de  Heniowski ;  mais  il 
enthousiasme  ses  jeunes  disciples  et  suscite  leur  sym- 
pathie. 

Maintenant  le  rythme  de  sa  production,  il  compose 
chaque  annee  plusieurs  nouveaux  recueils.  Enrichissant 
son  harmonic  —  corre&e,  mais  assez  pale  parfois  dans 
ses  pages  de  d£but  — ,  il  tente  de  dormer  plus  de  relief 
et  de  personnalite  a  son  Style.  Le  cote  romantique  vers 
lequel  s'orientent  alors  ses  partitions  de  drames  lyriques 
Pincite  a  diriger  dans  le  meme  sens  sa  pensee  insliru- 
mentale.  Tendances  qui  font  souvent  pressentir  Tart 
d'un  Weber,  pardculierement  sensibles  dans  les  Deux 
Grandes  Senates,  op.  4,  Tune  de  ses  meilleures  reus sites. 
La  vibrante  clarte  et  Failure  chevaleresque  de  la  premiere 
s'opposent  a  la  capricieuse  fantaisie  un  peu  languide 
de  la  seconde,  d'une  sonorite  pianigtique  deja  plus  mo- 
derne,  De  celle-ci,  nous  citerons  la  tres  expressive 
phrase  de  depart,  qui  cree  aussitot  Tatmosphere  du  mor- 


ceau : 


Maestoso  moderato 


Ex.  4, 
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Un  peu  plus  ine*gal,  mais  de  la  meme  veine,  le  Trio 
pour  piano-forte,  violon  et  violoncelle,  op.  5,  contient 
quelques  pages  sensibles,  adroitement  ddveloppees.  A 
une  epoque  ou  la  musique  de  chambre  n'a  encore  que 
peu  d'adeptes  chez  nous,  1'exemple  de  Boieldieu  ne 
manque  ni  d'audace,  ni  d'intdret. 

Cette  incessante  curiosite  d'esprit,  et  le  desir  de  se 
renouveler,  se  traduisent  peu  apres  par  une  Grande  Sonate, 
op.  6.  De  dimensions  inaccoutumees,  coupee  en  deux 
longs  mouvements,  cette  vaste  composition  ne  va  pas 
sans  quelques  redites.  Les  themes,  toutefois,  rayonnent 
d'une  certaine  chaleur.  Un  soufHe  genereux  les  anime; 
une  ardeur  interieure  emporte  les  expositions  et  attenue 
1'exces  d'ampleur.  Quelque  abus  aussi  et  monotonie 
dans  1'emploi  de  formules  decoratives  brillantes,  mais 
assez  vides  de  sens. 

Outre  deux  recueils  avec  violon  (op.  7  et  8),  introu- 
vables  aujourd'hui,  Boieldieu,  pour  repondre  au  gout 
de  son  temps,  allie  le  timbre  de  la  harpe  a  celui  du 
piano-forte.  Ses  Quatre  Duos  —  1'un  dedie  a  Clementi  — , 
morceaux  brillants,  tout  cliquetants  de  dessins  arp^ges, 
re§tent  bien  dans  la  maniere  alerte  du  musicien,  plus 
attire  par  1'eclat  que  par  la  profondeur.  Enfin  quelques 
series  de  variations,  pieces  breves  et  exercices,  completent 
cet  important  bagage. 

Engage  par  le  tsar  Alexandre  Ier  pour  aller  a  Saint- 
Petersbourg  exercer  les  fonclions  de  compositeur  de  la 
cour  imperiale,  Boieldieu  demissionne  de  sa  classe  du 
Conservatoire  en  juin  1803.  II  cesse  des  lors  d'ecrire 
pour  le  piano,  consacrant  toute  son  aclivite  au  theatre. 
Abandon  regrettable,  car  les  riches  promesses  des  annees 
de  jeunesse  pouvaient  faire  espdrer  des  ceuvres  parfaites 
dans  1'age  mur.  Peut-etre  Teussent-elles  place  sur  le 
meme  plan  que  les  grands  pianistes  romantiques  etran- 
gers  du  debut  du  xixe  siecle  ? 

Le  developpement  de  la  virtuosite,  d6ja  apparent 
chez  Boieldieu,  va  s'accentuer  chez  ses  successeurs.  A 
Texemple  de  quelques  pianistes  d'Europe  centrale, 
notamment  de  Steibelt,  Dussek  et  Cramer,  qui  com- 
mencent  a  inonder  le  monde  musical  de  leurs  medicares 
et  insignifiantes  compositions,  nos  auteurs  recherchent 
de  plus  en  plus  Tecriture  volubile.  La  technique  se 
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developpe  alors  si  rapidement  qu'elle  submerge  bientot 
la  musique  meme.  La  forte  armature  de  la  pensee 
manque  souvent  aux  ceuvres  de  cette  epoque,  qui  ne 
laissent  voir  qu'une  accumulation  d'arabesques  sans  vie. 

LOUIS  ADAM 

Les  etapes  de  cette  transformation  Stylistique  — 
triomphe  des  notes  sur  Fexpression  —  se  decouvrent 
avec  une  nettete  parfaite  dans  la  vaste  production  du 
Strasbourgeois  Louis  Adam,  fichelonnee  a  la  charniere 
de  deux  siecles,  son  oeuvre  reflete  les  tendances  les  plus 
diverses.  D'une  sagesse  toute  provinciale,  non  exempte 
de  gaucheries,  ses  premieres  pages,  imprimees  a  son 
arrivee  a  Paris  en  1778,  accusent  un  retard  sensible  sur 
le  Style  alors  pratique  dans  la  capitale.  De  rapides  pro- 
gres,  et  une  adaptation  intelligente  aux  modes  ambiantes 
se  consistent  dans  ses  Trots  Senates  en  trio,  op.  3,  qu'il 
n'hesite  pas  a  dedier  au  chevalier  Gluck.  Une  elegance 
de  plume  et  une  musicalite  reelle  s'affirment  dans  les 
nombreuses  senates  et  symphonies  concertantes  qu'il 
publie  jusqu'en  1800.  Puis  brusquement,  sa  maniere 
change.  Le  preslige  d'une  denture  brillante,  d'habiles 
modulations,  de  subtiles  indications  de  nuances  et  d' ex- 
pression, ne  parviennent  pas  a  dissimuler  Tindgalite, 
voire  meme  la  faiblesse  de  sa  pensee.  Desormais  s'ac- 
centue  chez  lui  cette  propension  a  un  sTyle  disparate,  a 
une  virtuosit^  superficielle,  verbiage  qui  frise  meme  le 
mauvais  gout.  En  depit  de  furtifs  elans  romantiques, 
et  de  sedudHons  passageres,  les  importants  ouvrages 
qu'il  donne  apres  1800  ont  un  ton  declamatoire  et  un 
fallacieux  brillant  qui  en  rendent  Faudition  absolument 
insupportable  aujourd'hui. 

Considere  parfois  comme  le  fondateur  de  notre  ensei- 
gnement  pianislique,  Louis  Adam  a  en  effet  pour  prin- 
cipal merite  d'avok  professe  au  Conservatoire,  de  1797 
a  1842,  et  d'avoir  r6dige  la  premiere  grande  Methode, 
doctrine  officielle  de  Tecole  pendant  plus  d'un  demi- 
siecle. 

H&ROLD 

Les  eflorts  serieux  d?un  Mehul  et  d'un  Boieldieu  pour 
creer  un  courant  bien  frangais,  de  haute  tenue  artistique, 
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ne  vont  pas  rester  sans  echo  dans  les  trente  annees  sui- 
vantes.  En  1810,  le  jeune  Ferdinand  Herold,  61eve  de  la 
classe  de  Louis  Adam,  e£t  autorise  a  concourir  avec  une 
Senate  de  sa  composition  —  faveur  probablement  unique 
dans  les  annales  de  Fetablissement.  Le  premier  prix  qu'il 
obtient  —  11  a  alors  dix-neuf  ans  —  1'incite  a  poursuivre 
la  carriere  de  compositeur  pianisTre.  Quatre  concertos, 
des  sonates,  des  caprices,  et  de  tres  nombreuses  varia- 
tions et  morceaux  de  tous  genres,  rappellent  la  maniere 
de  ses  prddecesseurs.  Mais  a  1' Elegance  et  a  la  di§tinc~tion 
melodique  de  ses  devanciers,  il  joint  un  sentiment  bar- 
monique  raffine  et  tres  personnel.  Toujours  ce  subtil 
musicien  se  signale  par  quelques  trouvailles  absolument 
originales  :  juxtapositions  de  tonalites  lointaines,  enhar- 
monies,  enchainements  inhabituels.  De  plus,  son  ecriture 
reste  toujours  sobre;  il  n'use  qu'avec  moderation  des 
formules  de  haute  velocite*,  et  fait  preuve  d'un  gout  tres 
sur. 

Ses  premiers  succes  au  theatre  le  detournent  assez  vite 

—  comme  Boieldieu  —  de  la  musique  inStrumentale.  II 
n'y  attache  plus  qu'une  importance  secondaire,  et  con- 
sacre  uniquement  a  ses  op6ras-comiques  les  dernifcres 
annees  de  sa  breve  existence. 

BOELY 

Dans  un  meme  souci  de  musicalite,  mais  avec 
une  tout  autre  tournure  d'esprit,  son  contemporain 
A.  P.  F.  Boely  destine  au  piano  une  grande  partie  de  sa 
produdtion.  Forme  en  marge  de  Tenseignement  officiel 

—  etudes  avec  TAllemand  Ladurner  — ,  il  s'impr^gne  des 
ceuvres  de  J.-S.  Bach,  encore  bien  peu  connues  a  Paris, 
et  s'enthousiasme  pour  Beethoven,  dont  les  ouvrages 
commencent  a  se  repandre  chez  nous. 

Ainsi  oriente  vers-  un  art  serieux,  et  nanti  de  connais- 
sances  techniques  tres  completes,  il  debute  en  1810  par 
Deux  Sonafes  dediees  a  son  mattre.  Des  influences  ger- 
maniques  certaines  s'y  manifeStent,  mais  une  reelle  dext6- 
rite  dans  le  maniement  des  formes  et  un  gout  marque 
pour  Tecriture  contrapuntique  prouvent  des  dons  peu 
courants.  Habitue  a  une  maniere  plus  frivole,  le  public 
ne  remarque  guere  cette  publication,  pas  plus  que  les 
Trente  Caprices,  op.  2,  d6d!6s  a  la  c&fcbre  interprete  de 
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Beethoven,  Mme  Bigot.  Alors  qu'au  meme  moment 
Herold  fait  de  ce  genre  un  grand  morceau  tres  deve- 
loppe,  de  virtuosite  quelque  peu  clinquante,  Boely  le 
traite  a  1'ancienne  maniere  des  claveciniStes  :  concision 
et  sobriet^  grande  fantaisie  dans  Parchite&ure,  tissu 
harmonique  serre,  dont  ce  bref  echantillon  (extrait  du 
Caprice  n°  25),  suffit  a  montrer  la  trame  solide  : 


(J=66) 


Ex.  5. 


Apres  un  D//o  a  quatre  mains }  op.  4,  d'une  pure  tra- 
dition beethovenienne,  Boely  esquisse  un  poetique 
Caprice,  op.  7,  sur  un  fremissant  rythme  de  valse.  A  cette 
vision  romantique,,  toute  d'elan  et  de  frafcheur,  succede 
un  Tromeme  'Livre  de  pieces  dy etudes,  op.  13,  dedie  a 
J.  B.  Cramer.  Boely  excelle  dans  la  composition  de  ces 
courts  tableaux,  se  plait  a  condenser  sa  pensee  dans  une 
forme  volontairement  etroite.  Ciseleur  minutieux,  il 
soigne  le  detail  sans  perdre  de  vue  la  ligne  generale,  uti- 
lisant  toujours  une  riche  matiere  musicale,  aussi  vari6e 
dans  ses  rythmes  que  dans  ses  harmonies.  Deja  ces  "Pieces 
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laissent  presager  le  grand  interet  que  va  bientot  prendre 
le  genre  de  V etude  avec  Chopin,  Schumann  et  Liszt. 

Quatre  Suites,  dans  le  Style  des  anciens  maitres,  op.  16, 
une  ample  Sonate  a  quatre  mains,  op.  17,  Vingt-quatre 
Pieces  divhees,  op.  20,  sans  compter  de  multiples 
ensembles  de  musique  de  chambre,  voient  le  jour 
entre  1820  et  1830.  II  ne  cesse  par  la  suite  d'ecrire,  tout 
en  menant  une  vie  assez  obscure  de  professeur  et  d'or- 
ganiste,  mais  ne  parvient  a  faire  imprimer  que  de 
trop  rares  fragments.  A  sa  mort,  en  1858,  il  laisse  plus 
de  trois  cents  manuscrits  ine"dits,  dont  une  quinzaine 
seulement  paraissent  alors  chez  Tediteur  Richault.  A 
Saint-Saens,  en  1902,  revient  le  merite  d'avoir  rehabilite1 
la  mdmoire  de  cet  artiste  sincere,  «  musicien  de  grand 
talent  et  de  grande  conscience  ». 

L'evolution  de  Tart  instrumental,  qui  semble  s'accele- 
rer  au  debut  du  xixe  siecle,  va  aboutir  a  une  rupture 
complete  avec  1'ancien  style.  Aux  alentours  de  Fan- 
nie 1825,  quelques  audacieux  createurs  s'afrranchissent 
des  contraintes  scolastiques,  et  innovent  delibe*re*ment. 

UKHAN 

Ainsi  Chretien  Urban,  Rhenan  d'origine,  mais  Parisien 
d' adoption,  et  eleve  de  Lesueur,  se  signale  en  1828  par 
un  tr£s  curieux  morceau :  Effe  et  moi,  duo  romantique  a 
quatre  mains...  dedie  a  L.  van  'Beethoven,  op.  i.  «  Voici  une 
production  originale  s'il  en  fut  jamais,  ecrit  Fetis,  dans 
sa  «  Revue  musicale  » ;  1'auteur  n'a  consxilte  6videmment 
que  ses  propres  sensations  en  la  composant,  sans  s'in- 
quieter  des  formes  convenues  et  probablement  sans  autre 
but  que  de  plaire.  Ce  qu'on  y  trouve  surtout,  c'est  de  la 
passion,  de  Tabandon,  du  delire  meme.  »  Un  Deuxieme 
Duo,  tout  aussi  reVolutionnaire,  deux  Quintettes  roman- 
tiques,  et  diverses  pieces  instrumentales  placent  Tartiste  a 
la  pointe  du  c^nacle  d'avant-garde.  Ses  idees  avancees 
plaisent  a  Berlioz,  qui  appre"cie  particulierement  Foeuvre 
intitulee  ^4  E^  Lettres  pour  le  piano  (1834)  :  «  Les  quatre 
lettres  intitule"es  Temps  et  Ueux  sont  des  impressions  de 
voyage,  reproduces  en  de  vagues  harmonies  dans  les- 
quelles  il  ne  faut  pas  chercher  de  forme  ni  de  plan. 
Capricieuses  images  toujours  ceintes  d'une  pale  aureole, 
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Timagination  aime  a  s'egarer  a  leur  suite,  pendant  que 
Poreille,  doucement  caressee  par  de  tels  accents,  retrouve 
en  eux  ces  mille  bruits  de  la  nature,  interrompus  par  la 
voix  souffrante  ou  joyeuse  de  rhomme,  et  dont  Tin- 
coherence  meme  esT:  toujours  empreinte  de  grandeur  et 
d'une  mysterieuse  poesie.  » 

DAVID 

De  son  cote,  le  jeune  Felicien  David,  a  la  suite  d'un 
sejour  de  deux  annees  dans  le  Moyen-Orient,  —  de  1833 
£  xg^  —  introduit  Fexotisme  dans  la  musique  de  cla- 
vier. Vraiment  neuves,  et  d'une  conception  non  confor- 
mifte,  ses  Melodies  orientates  deroutent  les  piani&es 
contemporains,  en  mars  1836.  De  la  poesie,  de  vives 
couleurs,  des  rythmes  et  des  modes  peu  usuels,  des 
notations  pittoresques,  donnent  a  ces  neuf  aquarelles  une 
physionomie  particuliere.  La  forme  assez  rudimentaire 
et  la  coupe  tonale  peu  vari£e  —  Fauteur  montre  encore 
de  ['inexperience  —  n'enlevent  pas  Fattrait  de  quelques 
tableaux  bien  dessines,  comme  une  promenade  sur  le  M/, 
Smyrne,  Vieux  Caire,  ligyptienne,  k  Harem.  De  ses  carnets 
de  voyage,  Felicien  David  extrait  encore  en  1845  une 
suite  de  dix  pieces,  les  Brises  d* Orient,  et  les  Minarets,  trois 
fantaisies  pour  le  piano  ou,  a  defaut  d'un  renouvellement 
de  1'inspiration,  PartisT:e  affermit  sa  technique.  Dans  la 
tres  inegale  serie  d'ceuvres  insT:rumentales  qu'il  public 
encore  —  esquisses  symphoniques,  romances  sans 
paroles,  morceaux  de  genre  — ,  les  plus  rdussies  sont 
celles  ou  s'accroche  un  dernier  reflet  cf'Orient,  un  ultime 
et  no&algique  souvenir  de  ces  annees  de  jeunesse  et 
de  soleil. 

ALKAN 

Enfin,  dans  cette  periode  d'effervescence,  Tapport  de 
Charles-Valentin  Alkan  ne  doit  pas  etre  oublie.  Pianislte 
de  grande  classe,  fervent  de  Liszt,  auquel  il  dedie  ses 
Souvenirs,  iron  morceaux  dans  le  genre  pathetique,  op.  15, 
il  inaugure  chez  nous  la  virtuosite  transcendante.  Mais, 
en  musicien  complet,  il  sait  mettre  une  ecriture  color£e 
au  service  d'une  pensee  reflechie.  La  substance  musicale 
ne  manque  jamais,  meme  dans  ses  compositions  les 
plus  acrobatiques. 
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Maniere  originate,  mais  difficile,  disent  les  critiques  du 
moment,  a  propos  de  ses  premieres  publications  mar- 
quantes,  comme  les  Trok  Andantes  romantiques,  dedies  a 
Urban,  le  Noffurne,  op.  22,  et  le  tres  curieux  Chemin 
defer,  etude,  op.  27,  editee  en  1844.  Dans  ce  veritable 
poeme  symphonique,  Alkan  evoque  d'abord  le  depart 
du  train,  sur  une  longue  pedale  preparatoire  de 
dominante.  Puis  un  premier  theme,  vivaci&simamente,  en 
souligne  1'acceleration  et  la  rapidite.  Un  second  motif, 
tres  lyrique,  chante  Tenthousiasme  du  voyageur  Ianc6  a 
la  vitesse  exaltante  de  trente  kilometres  a  1'heure.  Puis, 
vers  la  fin,  apres  une  classique  re*exposition,  un  ralentis- 
sement  du  rythme  (doubles  croches,  croches,  noires, 
blanches,  rondes)  —  peroraison  tres  6talee  —  decrit 
Tarrivee  et  Tarret  du  bolide.  Qui  n'a  reconnu  en  Alkan 
un  lointain  precurseur  d' Arthur  Honegger  ? 

En  ddpit  d'influences  schumanniennes  inevitables  a 
1'epoque,  la  patte  du  musicien  marque  encore  quelques 
oeuvres,  dont  les  Mou}  les  deux  livres  de  Chants  pour  le 
piano,  op.  38,  ou  se  detache  une  noble  Procession 
noSurney  deux  recueils  ftlmpromptw,  une  tres  vivante 
Bourne  d'Auvergne,  et  surtout  les  Dou%e  Etudes  op.  39. 
Le  dedicataire,  son  ancien  maitre  Fetis,  les  tient  pour 
une  «  veritable  epopee  ...  d'un  genre  absolument  nou- 
veau  ».  En  r^alite,  ces  deux  cent  soixante-seize  pages 
de  musique  manquent  parfois  de  concision  et  de  relief; 
quelques-unes,  toutefois,  Comme  le  vent,  le  Scherbo  diabo- 
lico  et  h  FesJm  d'J~Lsope,  retiennent  encore  1'attention  de 
nos  executants. 

Avec  Chretien  Urhan,  Felicien  David  et  Alkan,  pion- 
niers  r^solus,  en  quete  de  senders  inexplores,  s'acheve 
cette  p6riode  de  transition.  Longue  e"tape,  qui  voit  le 
d6clin  du  clavecin,  1'avenement  du  piano-forte,  et  la  lente 
elaboration  d'un  slyle  nouveau.  Production  insT:rumen- 
tale  volumineuse,  ocean  de  musique  d'ou  Emergent 
quelques  noms  et  ouvrages  de  valeur,  trop  oublies.  Tous 
ces  promoteurs  preparent  F6cole  frangaise  moderne  qui 
s'ouvre  aux  alentours  de  Fannee  1855,  quand  paraissent 
les  premieres  ceuvres  de  Cesar  Franck,  d'fidouard  Lalo 
et  de  Camille  Saint-Saens. 

Georges  FAVRE. 
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LUDWIG  VAN  BEETHOVEN 


L'HOMME 


LA  vie  et  1'ceuvre  de  Beethoven,  ainsi  que  toutes  les 
considerations  eSthetiques  et  techniques  qui  en 
resultent,  ont  donne  naissance  a  une  Ktterature  extreme- 
ment  abondante,  souvent  remarquable,  souvent  aussi 
fort  niaise  et  ridicule.  II  devient  difficile,  apres  tout  cela, 
de  prendre  encore  la  parole.  Toutefois,  parmi  les  tra- 
vaux  s£rieux,  il  en  est  peu  qui  n'aient  pas  subi,  par  cer- 
tains cotes,  les  atteintes  du  temps,  la  pktpart  d'entre  eux 
etant,  du  reste,  relativement  anciens.  Us  datent  soit  de 
1'epoque  romantique,  soit  de  ce  n^o-romantisme  musico- 
logique  qui  a  beaucoup  fleuri  au  d£but  du  xxe  siecle. 
Depuis,  des  points  de  vue  nouveaux  se  sont  d6gage*s, 
de  nouvelles  perspectives  se  sont  ouvertes,  de  nouvelles 
fa$ons  de  considerer  les  choses  aussi  peut-etre,  et  un 
certain  nombre  de  v^rites  que  Ton  avait  pris  1'habitude 
de  tenir  pour  definitives  paraissent  s'effriter  quelque  peu. 
Bref,  au  milieu  du  xxe  siecle,  il  convient  de  s'arreter 
pour  revoir  un  peu  le  dossier  de  la  legende  beethove- 
nienne.  C'eslt  la  un  travail  considerable  que  la  musico- 
graphie  de  langue  fran^aise  verra  naitre,  souhaitons-le, 
un  jour  prochain.  Sans  avoir  des  ambitions  aussi  hautes, 
la  pr^sente  etude  tentera  seulement  de  faire,  sans  Htte- 
rature et  aussi  objeftivement  que  possible,  un  bilan  de 
ce  que  represente  essentiellement  Beethoven  dans  This- 
toire  de  la  musique,  et  cela  en  ne  redisant  pas  trop  ce 
qui  a  deja  etc"  dit  et  fort  bien  dit. 

Si  on  a  employe"  le  mot  «  legende  »,  c'esl  que  Timage 
que  Ton  se  fait  communement  de  Beethoven  a  etc  senti- 
mentalis^e  de  la  fa$on  la  plus  complaisante  et  la  plus 
suspe6fce,  Tenthousiasme  des  plus  Idgitimes  admirateurs 
n'^tant  pas,  a  cet  egard,  la  source  la  moins  dangereuse. 
Beethoven  vit  ainsi  sur  un  certain  nombre  de  cliches 
romantiques,  il  esl  aureole  de  tant  de  chevelures  en 
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broussaille,  de  tant  de  clairs  de  lune,  de  tant  d'attitudes 
theatrales  dont  on  a  souvent  tire  les  consequences  les 
plus  abusives  faisant  jouer  a  Beethoven  le  role  de  Beetho- 
ven, que  si  tout  cela  est  extremement  spe&aculaire  pour 
un  scenario  cine~matographique,  un  calendrier  postal, 
ou  les  bandes  dessinees  des  journaux,  tout  cela  n'eSt  peut- 
£tre  pas  aussi  bon  pour  le  miroir  de  1'hiStoire.  II  n'est  pas 
absolurnent  certain  que  s'il  avait  ete  heureux,  riche,  et 
que  s'il  eut  possede  une  ou'ie  parfaite,  Beethoven  n'eut 
pas  ecrit  les  memes  chefs-d'oeuvre.  C'esT:  sans  doute  beau- 
coup  plus  en  raison  de  son  independance,  de  cet  iso- 
lement  fondamental  auquel  le  vouait  son  genie,  que 
de  risolement  auquel  le  condamna  sa  surdite,  que  se 
sont  produites  ses  grandes  decouvertes  expressives  et 
styli&iques. 

II  est,  certes,  probable  que  bien  des  circonSlances  mal- 
heureuses  ou  path6tiques  de  sa  vie  intime  ont  trouvd  une 
resonance  determinante  dans  telles  de  ses  ceuvres  pour 
leur  donner  telle  ou  telle  coloration  sentimentale,  pour 
les  engager  dans  telle  ou  telle  voie  formelle  ou  archi- 
tedonique.  Mais  Beethoven  savait  trop  ce  qu'il  voulait, 
ou  il  voulait  aller,  pour  que  des  circonStances  exterieures 
a  son  art,  aussi  profondement  afFedives  eussent-elles 
et6,  le  detournent  reellement  des  chemins  de  son  g6nie. 
N'oublions  pas  que  c'esT:  a  peu  pres  en  meme  temps  qu'il 
ecrit  le  testament  de  HeiligenSladt  et  le  premier  mor- 
ceau  de  VEroica  I 

L'oeuvre  de  Beethoven  depasse  maintenant,  et  de 
loin,  toute  cette  legende  passionnement  et  pittoresque- 
ment  edifice  par  des  evangelises  fievreux,  souvent  de 
bonne  foi  d'ailleurs,  mais  dont  les  recits  et  suggestions 
ont  fr6quemment  fausse  Toptique  dans  laquelle  il  con- 
vient  de  voir  les  elements  essentiels  du  phenomene 
beethovdnien.  Le  delire  anecdotique  a  souvent  empeche 
de  di^tinguer  ce  que  signifie  1'oeuvre.de  Beethoven,  ce 
que,  finalement,  die  apporte  dans  PhiSloire  de  la  musique, 
comme  1'arbre  qui  empeche  de  voir  la  foret. 

Les  plus  grandes  erreurs  d'optique  concernant  Beetho- 
ven proviennent  surtout  des  romantiques.  Ceux-cl  en 
ont  fait  leur  homme,  leur  saint  patron,  its  se  sont  appro- 
prie  son  genie,  1'ont  par6  de  leurs  idees,  de  leurs  manies, 
de  leurs  cfefauts.  Ils  ont  voulu  en  faire  exclusivement  leur 
saint  Jean-BaptiSte,  et  ainsi  Beethoven  devient  le  pro- 
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phete  de  tous  les  exces  romantiques,  y  compris  de  cette 
part  de  nihilisme  preliminaire  se  trouvant  a  1'origine 
du  mouvement  romantique,  alors  que  Beethoven  fut 
le  contraire  d'un  nihiliste.  Les  romantiques.,  il  faut  le 
reconnaitre,  avaient  des  excuses,  car  Farrivee  elle-m£me 
de  Beethoven  dans  1'hiStoire  de  la  muslque  apportait  de 
quoi  embrouiller  singulierement  les  choses  :  a  Faube 
du  xixe  siecle,  apres  une  evolution  logique  et  progres- 
sive qui  venait  d'assez  loin,  on  aboutissait  a  une  pdriode- 
charniere  ou  il  devait  necessairement  se  passer  quelque 
chose.  Or,  par  un  miraculeux  hasard  de  la  chronologic, 
c'esT:  Beethoven  qui  se  trouve  alors  aux  avant-poslies.  Ce 
quelque  chose  se  serait  eVidemment  passe  de  toutes 
tagons,  mais  sans  doute  fort  diffiremment,  si  la  mort 
premature*e  d'un  valet  de  chambre  de  Pfilefteur  de  Treves 
n'eut  permis  a  sa  veuve  de  convoler  avec  Johann  Van 
Beethoven  ^qui  lui  donna  une  nombreuse  prog£niture 
dont  Ludwig.  Et  pour  jouer  ce  rdle  aux  avant-postes, 
role  qui  consiste  surtout  a  apporter  du  nouveau,  Beetho- 
ven n'a  que  du  gdnie,  mais  point  de  recette,  de  formula, 
ou  de  methode.  Ce  sont  les  romantiques  qui,  apres  coup, 
a  travers  les  prismes  de  leur  enthousiasme,  codifieront 
formules  et  methodes,  embtigaderont  Beethoven  dans 
leur  univers,  en  faisant  de  lui  le  pere  du  romantisme, 

II  faut  reconnaitre  aussi  que  ce  n'eslt  pas  seulement  la 
circonstance  qui  se  pr^tait  a  ce  genre  d'annexion,  mais 
la  personnalite  meme  de  Beethoven,  cette  personna- 
lite  r^unissant  un  certain  nombre  d'e!6ments  qui  allaient 
devenir  quelques-uns  des  carafteres  fondamentaux  du 
romantisme  —  en  particulier  son  sens  intransigeant  de 
la  liberte".  Car  il  eslt  hors  de  doute  que  la  produclion 
de  Beethoven  ouvre  la  voie  a  bien  des  chefs-d'oeuvre 
romantiques.  Mais,  precisement,  son  sens  de  la  liberte 
et  de  Tisolement  etait  trop  fort,  trop  efficace,  pour  que 
sa  memoire  puisse  supporter  de  se  laisser  enfermer  a 
posteriori  dans  un  mouvement  aussi  exclusif,  eut-il  des 
liens  nombreux  et  6troits  avec  celui-ci.  La  particularite 
et  la  grandeur  de  Beethoven,  c'esT:  precisement  de  ne 
pouvoir  etre  enferm63  contenu  en  aucun  autre  univers, 
de  ne  pouvoir  trouver  vraiment  aucun  commun  deno- 
minateur  avec  une  dcole  quelconque.  Des  formules 
comme  «  Schubert  e§t  le  classique  du  romantisme, 
et  Beethoven  le  romantique  du  cfassicisme  »,  ou  bien 
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encore  «  Beethoven  eft  un  artiste  classique  dans  la  peau 
d'un  homme  romantique  »,  pour  brillantes,  seduisantes, 
et  relativement  exades  qu'elles  soient,  ne  rendent  pas 
compte  pour  autant  du  Beethoven  essentiel. 

Une  premiere  erreur  des  romantiques,  erreur  que  Ton 
peut  trouver  resumee  dans  les  Merits  th£oriques  de 
A.  W.  von  Schlegel,  a  £te  de  pr£tendre  d'une  part  qu'il 
n'y  a  pas  de  lien  entre  le  xvme  et  le  xixe  siecle,  que  la 
rupture  eft  totale,  et  que,  d'autre  part,  le  xixe  siecle  eft 
une  periode  preparatoire  des  ages  nouveaux,  le  roman- 
tisme  devant  trouver  son  epanouissement  et  sa  reali- 
sation complete  au  xxe  siecle.  Or,  Tun  des  elements 
essentiels  conftituant  le  g6nie  de  Beethoven  eft  juftement 
qu'il  ne  s'eft  jamais  pose"  en  rupture  avec  le  passe*  proche 
ou  lointain,  et  qu'il  ne  Feft  crailleurs  nullement.  Cette 
n6gation  du  passe,  que  les  the*oriciens  romantiques  ont 
61ev6e  a  la  hauteur  d'un  dogme,  et  qui  a  du  refte  etc* 
6galement  soutenue  par  des  musiciens  comme  Wagner  et 
Berlioz,  eft  une  ide*e  qui  n'eft  nullement  partag6e  par 
certains  autres  romantiques  d'une  authenticite  cependant 
indiscutable  comme  Schumann  ou  Brahms. 

Mais  aussi  bien  le  romantisme  eft-il  loin  d'etre  une 
grande  chose  toute  simple,  et  Ton  a  souvent  fait  ressortir 
ce  qu'il  comporte  de  contradictions  aussi  bien  dans  les 
ide*es  que  dans  les  hommes  :  songeons  a  Tordre  men- 
delssohnien  et  au  chaos  berliozien  qui  se  recommandent 
Tun  et  Fautre  du  genie  de  Beethoven;  dans  le  domaine 
du  langage  musical,  songeons  a  la  subje£tivite  progres- 
sifte  de  Wagner  et  de  Berlioz,  et  a  Fobjeftivitd  conser- 
vatrice  de  Schubert,  de  Schumann,  de  Brahms  ou  de 
Verdi;  songeons  que  si  le  romantisme  a,  dans  le  domaine 
de  la  musique  de  chambre,  porte*  la  musique  pure  sur  un 
des  sommets  les  plus  eleves  de  toute  1'hiftoire,  c'eft  aussi 
lui  qui  fut  le  champion  dechaln^  de  la  mwiqw  a  programme  ; 
songeons  enfin  que  chez  Beethoven  lui-meme  se  retrouve 
Fun  des  contraftes  les  plus  cara£te*riftiques  de  la  musique 
romantique  :  le  gout  de  l'6clat,  du  brillant,  du  theatral 
avec  certaines  ceuvres  symphoniques,  et  le  gout  de  1'in- 
time,  du  secret,  du  silence  de  Fame,  avec  ses  ceuvres  de 
musique  de  chambre.  Par  centre  songeons  aussi  que  le 
nationalisme  —  sentiment  dont  le  romantisme  fut  affe£te 
de  fa^on  presque  pathologique  —  eft  tout  a  fait  Stranger 
a  Beethoven  (nous  voulons  parler  6videmment  de 
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Petroit  nationalisme  de  clocher  qui  fleurit  depuis  le 
xixe  siecle,  et  non  d'un  patriotisme  sain  et  large  que  Bee- 
thoven manifesta  comme  tout  citoyen  normal). 

Devant  ces  elements  si  mouvants,  et  qu'a  Pepoque, 
sans  recul,  on  devait  mal  diStinguer,  on  doit  evidemment 
excuser  dans  une  certaine  mesure  les  erreurs  d'optique 
commises  par  les  romantiques  a  P6gard  de  Beethoven, 
erreurs  qui  nous  ont  transmis  de  celui-ci  une  image 
conventionnelle,  devenue  traditionnelle,  en  grande  partie 
inexa£fce.  Us  sont  d'autant  plus  excusables  —  sous 
reserve  des  rectifications  que  nous  devons  effefhier 
aujourd'hui  —  que  le  genie  de  Beethoven  apportait  a 
cette  periode-charniere  des  premieres  annees  1800, 
a  Paube  de  ce  qui  devait  etre  tout  de  meme  une  ere 
nouvelle,  un  certain  nombre  d'id6es  ou  de  realties  qui 
allaient  devenir,  par  hasard  ou  par  la  volonte*  consciente 
des  artistes  du  xixe  siecle,  des  elements  conStitutifs  du 
romantisme. 

C'est  ainsi  que,  sans  vouloir  diminuer  en  quoi  que  ce 
soit  la  portee  du  message  humain  contenu  dans  Poeuvre 
de  Mozart,  il  n'en  re&e  pas  moins  que  c'eSt  Beethoven 
le  premier  qui  allait  changer  la  signification  et  la  nature 
m£me  de  la  musique  par  rapport  a  Phomme,  (jui  allait 
transformer  Pattitude  et  la  nature  meme  de  FartiSte  cr6a- 
teur.  Avant  Beethoven,  la  musicjue  esT:  un  art  a  peu  pres 
exclusivement  fon&ionnel  et  utilitaire  (qu'il  s'agisse  de 
divertissement  ou  de  liturgie,  ou  des  deux  m&ange's), 
et  PartiSte  esT;  plutot  un  artisan.  Beethoven  va  faire  dis- 
paraitre  les  notions  de  «  musique  art  d'agrement  »  et  de 
musique  utilitaire,  musiques  qui  ne  recherchaient  en 
somme  que  Papaisement  et  la  s^rdnite  soit  dans  le  cours 
des  plaisirs,  soit  dans  Pattente  de  la  mort  (ce  qui  e§t,  sche- 
matiquement,  Pattitude  des  classiques).  Par  contre,  Part 
beethovenien  introduit  Pindividualisme  dans  la  musique. 
Avec  lui,  ce  n'est  plus  la  musique  qui  parle  par  un  homme, 
c'esl:  un  homme  qui  parle  par  la  musique,  et,  a  la  notion 
de  Part  au  service  de  la  societe*,  va  se  subStituer  la  notion 
de  Part  pour  Part.  Et  PartiSte,  prenant  ainsi  la  parole  pour 
son  propre  compte,  es~t  amene  a  exprimer  des  sentiments 
personnels  positifs,  d'abord  parce  que  c'e£t  devenu  son 
droit,  le  droit  d'un  homme  cultive,  libre,  independant, 
par  opposition  a  Partite  classique,  artisan  qui  travaillait 
sur  commande,  et  qui,  souvent,  en  dehors  de  sa  specia- 
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lite,  ne  possedait  pas  toujours  de  connaissances^  tres 
etendues.  En  ce  sens,  le  pre-romantisme  beethovenien 
eft  a  base  d'un  certain  humanisme,  humanisme  qui  sera 
aussi  Tapanage  de  ses  successeurs,  et  que  nous  verrons 
se  manifeSter  sous  differentes  formes  a  1'heure  chaude  du 
romantisme  (depuis  l'ide"e  hofFmannienne  que  les  arts  se 
competent,  jusqu'a  celles  de  Baudelaire  et  de  Delacroix, 
en  passant  par  celle  de  1'osuvre  d'art  totale  de  Wagner). 

De  toutcela  il  resulte  egalement  que  Beethoven  eStle 
premier  a  avoir  cr£6  une  categoric  d'artistes  absolument 
nouvelle.  Ceci  eft  1'asped  social  ^de  la  question.  II  eft 
Evident  que  cette  emancipation  vient  d'assez  loin,  et  se 
preparait  en  pente  douce  avant  Beethoven.  Mais  c'esl; 
lui  le  premier  qui,  par  sa  volonte,  s'esT:  afFranchi.  On  sen- 
tait  deja,  dans  le  courant  du  xvme  siecle,  que  Partifte 
manifeSlait  de  tegeres  velleites  pour  sortir  de  son  role  de 
noble  domeSlique  musical,  pour  se  degager  de  sa  prece- 
dente  fon£ion  de  rouage  social.  C'esl:  la  possibilite  de 
faire  de  Tart  pour  Tart  avecle  genie  qu'il  avait  qui  a  per- 
mis  a  Beethoven  de  realiser  ce  retrait  hors  du  mecanisme 
social  precedent,  ce  qui  va  completement  changer  la  situa- 
tion du  musicien  vis-a-vis  de  la  colle6Hvite.  Et  c'esl:  d'ail- 
leurs  ainsi  que  va  commencer  a  se  creuser  le  fosse"  qui 
ne  tardera  pas  a  s6parer  le  grand  cr&iteur  novateur  et  un 
public  qui  se  trouvera  toujours  de  plus  en  plus  en  retard 
sur  les  audaces  de  Fartislte.  Et  c'eSt  ainsi,  egalement,  qu'au 
lieu  de  se  devoir,  comme  par  le  passe,  &  la  colledivite,  le 
type  d'artifte  cree  par  Beethoven  attend  au  contraire  que 
k  colleftivite  vienne  k  lui,  le  suive,  se  doive  a  lui,  intel- 
leftuellement  et  materiellement. 

Ce  phdnomene  aura  des  repercussions  considerables 
sur  revolution  de  la  musique  et  de  son  langage  :  car 
TartiSte  beethov6nien  n'ecrit  plus  ce  que  son  public 
attend  de  lui,  mais  il  ecrit  ce  qu'il  veut  imposer  a  ^son 
public  —  d'ou,  parfois,  le  fossd  auquel  nous  faisions 
allusion.  C'esl:  un  point  sur  lequel  on  n'insisl:e  pas  assez 
souvent :  cette  responsabilitd  du  genie  de  Beethoven.  II  a 
cependant  6te  mis  remarquablement  en  valeur  par  le 
musicographe  Alfred  EinStein  qui  a,  la-dessus,  d'excel- 
lentes  formules  comme  «  avant  Beethoven  on  6crivait 
pour  rimmediat,  et  apres  lui  on  6crit  pour  I'eternit6  »,  ou 
bien  «  Beethoven  pr6fere  ecrire  centre  son  temps  que 
pour  lui  ».  Et  il  ajoute  «  Au  xvine  siecle,  si  Ton  publiait 


BEETHOVEN  299 

une  ceuvre,  c'etait  pour  repondre  a  une  demande  de  k 
part  des  amateurs,  alors  qu'au  xixe  bien  des  oeuvres  n'ont 
ere*  imprimees  que  pour  creer  la  demande  ». 

Ajoutons  encore  un  detail  qui  a  cependant  son  Impor- 
tance sur  Fecoute  de  la  musique  :  cette  independance  que 
Beethoven  a  ete  le  premier  a  incarner  va  changer  consi- 
derablement  Fexercice  de  la  vie  musicale  au  point  de  vue 
social  en  dormant  au  concert  et  a  la  salle  de  concert  une 
physionomie  toute  nouvelle. 

On  voit,  par  Fensemble  de  ces  quelques  suggestions, 
tout  ce  que  le  personnage  de  Beethoven  apportait  au 
romantisme  naissant.  Avant  de  poursuivre  ce  bref  exa- 
men  des  acquisitions  proprement  beethoveniennes,  il 
convient  de  nous  arreter  un  instant  au  bagage  d'ordre 

furement  pedagogique  que  le  jeune  compositeur  avait 
sa  disposition. 

Pendant  la  periode  de  premiere  enfance,  Beethoven  eut 
cinq  maitres.  D'abord  son  pere  qui,  lui  mettant  les  mains 
sur  le  ckvecin  des  Fage  de  trois  ou  quatre  ans,  fit  plutot 
du  dressage  qu'autre  chose,  un  peu  dans  la  fagon  et  les 
intentions  de  L6opold  Mozart  avec  Wolfgang,  Puis  une 
sorte  de  funambule  musical,  Tobias  Pfeiffer,  personnage 
hoffmannesque  qui  lui  donna  des  rudiments  de  clavecin 
et  d'accompagnement.  Puis  un  Flamand,  Egidius  van  den 
Eede,  qui  poursuivit  Fenseignement  precedent.  Ensuite 
un  frere  franciscain,  Willibald  Koch,  qui  le  mit  a  Forgue. 
Enfin,  Fun  de  ses  propres  cousins,  Franz  Rovantini, 
qui  lui  donna  quelques  notions  de  violon. 

Cette  premiere  formation,  aussi  debraillee  qu'impro- 
visee,  se  doublait  d'etudes  scolaires  non  moins  rudimen- 
taires  :  au  Tirocinium  (sorte  d'6cole  primaire)  ou  il  ne 
resta  pas  deux  ans  et  fut  assez  mauvais  eleve,  Beethoven 
devait  apprendre  a  lire,  a  ecrire,  a  cornpter  (fort  mal), 
et  quelques  elements  de  latin. 

Vient  ensuite  une  periode  d' etudes  musicales  plus 
s6rieuses.  D'abord  avec  Ch.  G.  Neefe,  organise,  theo- 
ricien  et  critique,  qui  lui  fit  essentiellement  travailler 
le  Clavecin  bien  tempere  de  J.-S.  Bach,  et  les  senates  de 
C.  Ph.  E.  Bach.  II  ne  semble  pas  que,  des  le  debut,  Bee- 
thoven ait  assimile  avec  efficacite  Fenseignement  profond 
de  J.-S.  Bach.  Par  contre,  Finfluence  de  C.  Ph.  E.  Bach 
ne  parait  pas  discutable,  notamment  en  ce^qui  concerne 
les  problemes  de  forme,  et  surtout  k  maniere  de  traiter 
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la  dualite  thematique  qui  conStituera  Tune  des  cara&e- 
riStiques  defend  du  Style  beethov6nien.  De  C.  Ph.  E.  Bach, 
il  apprend  aussi  le  maniement  de  certaines  valeurs  dra- 
matiq[ues  issues  soit  du  dynamisme  rythmique,  soit  de 
I'utilisation  du  silence,  enfin  une  liberte"  d'invention 
melodique  s'affiranchissant  des  cliches  traditionnels, 
ainsi  que  les  possibilites  de  certaines  audaces  harmo- 
niques. 

On  ignore  dans  quelle  mesure  il  s'interessa  aux  oeuvres 
de  Muzio  dementi.  Mais  il  ne  semble  pas  conteStable 
qu'il  les  connut,  et  fit  son  profit  de  la  vie  intense,  de  la 
pleine  liberte  d'inyention  cara&erisant  ces  sonates,  de 
leur  «  expressionnisme  »  hardi  et  nouveau,  de  leur  exal- 
tation de  sentiments,  de  leur  fantaisie,  ainsi  que  du  pit- 
toresque  des  moyens  d'ecriture  qui  les  mettent  en  oeuvre. 

Certains  auteurs  pensent  egalement,  mais  c'esT:  discute, 
que  Beethoven  put  tirer  quelque  enseignement  de 
1  exemple  de  F.  W.  Rust  qui  lui  aurait  notamment  sug- 
g6r^  Tutilisation  de  certains  principes  cycliques. 

Lorsqu'il  fut  invalid  a  Vienne,  Beethoven  prit  quelques 
Ie9ons  de  Haydn.  Travail  s6rieux,  certes,  mais  assez  peu 
m<6thodique,  plut6t  capricieux  et  intermittent  du  prin- 
cipalement  aux  caraderes  respe£tifs  des  deux  hommes. 
A  dke  vrai,  Beethoven  apprit  sans  doute  plus  de  la  lec- 
ture des  oeuvres  de  Haydn,  que  de  Haydn  Iui-m£me, 

Par  centre,  1'un  des  maitres  les  plus  efHcaces  de  cette 
periode  fut  celui  auquel  Haydn  le  confia,  Albrechtsber- 
ger,  pedagogue  m6tnodique  avec  lequel  il  travailla  les 
disciplines  ckssiques  du  contrepoint  et  de  la  fugue.  Get 
enseignement  academique  fut  excellent  pour  Beethoven, 
encore  que  celui-ci,  peu  porte  a  se  laisser  paralyser  par 
de  telles  contraintes,  se  soit  empress^  croublier  aus- 
sitot,  sinon  Tesprit,  du  moins  k  lettre  de  ces  disciplines. 

Enfin,  toujours  vers  la  meme  periode,  Beethoven  ira 
demander  a  Salieri  des  conseils  concernant  le  Style  vocal. 
Et  il  n'esl:  pas  douteux  que  ce  maitre  lui  ait  transmis 
quelques  bonnes  recettes  de  prosodie,  de  phrase,  d'into- 
nation,  et  d'expression. 

En  bref,  une  education  assez  d6sordonnee,  mais  cepen- 
dant  assez  large. 

Sur  le  plan  jSlri&ement  musical,  et  ind6pendamment  de 
ce  qui  a  etc  dit  precedemment,  Beethoven  apportait,  de 
son  cm,  tout  un  ensemble  d'el6ments  que  nous  verrons 
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se  degager  d'eux-memes  en  examinant  son  ceuvre  dans 
les  chapitres  qui  vont  suivre.  En  se  designant  lui-meme 
comme  un  «  £>oete  des  sons  »,  lui  qui  £tait  cependant  si 
peu  litteraire,  il  alkit,  avec  une  telle  formule,  au-devant 
des  desirs  des  romantiques  et,  par  avance5  s'engageait 
presque  dans  leurs  rangs.  D'autre  part,  sans  entrer  dans 
des  details  cjui  ne  trouveront  leur  place  que  dans  les 
chapitres  suivants  de  cet  article,  il  convient  d'insi&er 
encore  sur  quelques  &6ments  generaux  d'ordre  purement 
musical.  II  s'agit  en  particulier  d'une  idee  que  nous 
retrouverons  surtout  a  propos  des  ceuvres  sympho- 
niques,  idee  tout  a  fait  moderne  puisqu'elle  eslt  plus  que 
jamais  vivante  pour  les  ecoles  d' avant-garde  de  ce  milieu 
du  xxe  siecle,  c'est  celle  de  Timportance  des  timbres,  de 
leur  fonclion  determinante.  Mozart  avait,  certes,  deja  eu 
le  souci  de  la  personnalite  des  timbres  des  differents  ins- 
truments. Mais  n'oublions  pas  non  plus  cju'il  s'esl:  livre 
tout  naturellement  a  certaines  transcriptions  qui,  chez 
les  auteurs  comme  Haydn,  Haendel,  et  plus  encore 
J.-S.  Bach,  etaient  de  pratique  courante  (il  y  a  £ar- 
fpis,  dans  les  realisations  de  ce  dernier,  des  impossibi- 
Utes  qu'il  magnifie  sans  doute  de  son  genie,  mais  qui 
n'en  aemeurent  pas  moins  des  impossibilites ;  je  ne  parle 
6videmment  pas  des  transcriptions  au  clavecin  de  concer- 
tos de  violon,  mais  de  certaines  pieces  violoniStiques 
transformees  en  airs  pour  soprano,  etc.).  Or  c'esl  Bee- 
thoven qui,  le  premier,  a  eu  le  sens  profond  et  definitif 
des  couleurs  sonores,  ce  qui  lui  a  permis  non  pas  seule- 
ment  de  nous  dpnner  ses  propres  symphonies,  mais  aussi 
de  doter  k  muslque  d'un  souci  nouveau  qui  allait  amener 
la  constitution  et  r^panouissement  de  la  technique 
orche^trale  moderne.  de  sens  des  timbres  est  chez  lui  si 
fort  que  ses  ceuvres  pour  piano  ont  souvent  un  cara6tere 
symphonique,  abondent  en  suggestions  orcheStrales, 
de  meme,  d'ailleurs,  que  ses  quatuors  a  cordes  que  Ber- 
lioz —  n'y  pouvant  r6sisT:er  —  se  mettait  a  orcheStrer 
a  titre  d'exercice.  Cette  importance,  prise  soudain  avec 
Beethoven,  de  la  palette  des  timbres,  cette  personnalisa- 
tion  reconnue  aux  timbres  sont  d'abord  essentiellement 
affirmees  par  le  fait  que  la  plus  grande  partie  de  son  ceuvre 
es~t  purement  inStrumentale  (une  partie  minime,  en  quan- 
tit6  du  moins,  faisant  intervenir  k  voix).  Et  cette  impor- 
tance se  prolonge  immddiatement  dans  rhiftoire  du 
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romantisme  qui,  sans  doute,  connut  d'admirables  cycles 
de  lieder  et  quelques  operas  accomplis,  mais  qui  es~l  avant 
tout  une  florals  on  instrumental  telle  qu'on  n'en  avait 
pas  connu  jusqu'alors,  que  ce  soit  dans  le  domaine  de  la 
musique  pure  ou  dans  celui  de  la  musique  a  programme, 
que  ce  soit  meme  dans  celui  de  certaines  musiques  tra- 
oitionnellement  vouees  au  chant  puisque  les  operas  de 
Wagner,  de  Berlioz  et  de  Verdi  font  a  r  element  orches- 
tral une  place  si  importante  cjue  la  «  symphonic  » 
La  p^arfois  un  role  organique  inseparable  de  celui  de 
voix, 

Sur  ce  m£me  chapitre  de  la  matiere  sonore,  il  convient 
d'aj  outer  encore  une  observation  concernant  le  piano 
beethovenien  dont  on  evoquah  plus  haut  certains  carac- 
t&res  symphoniques.  On  veut  maintenant,  au  contraire, 
faire  allusion  au  piano  considere  en  tant  que  tel. 
Apres  le  xvme  siecle  qui,  en  ddpit  de  la  prosperite  des 
instruments  a  clavier,  fut  plutot  Fage  d'or  des  in^tru- 
ments  a  cordes,  en  particulier  du  violon  et  du  violoncelle 
dont  les  Vivaldi  et  les  Bach  s'6taient  mis  a  exploiter  aus- 
sit6t  les  ressources  que  les  grands  luthiers  venaient 
recemment  de  porter  a  leur  point  de  perfection  ddfinitif, 
le  xrxe  siecle  a  etc*  le  siecle  du  piano  grace  aux  conside- 
rables ameliorations  mecaniques  et  sonores  que  les  fac- 
teurs  de  di£F6rents  pays  n'ont  cesse",  tout  au  long  de  cette 
periode,  d'apporter  a  rin^trument  a  clavier  et  a  cordes 
frappees  qui  cherchait  sa  formule  moderne  depuis  une 
centaine  d'annees.  En  tout  etat  de  cause,  Beethoven  ou 
non,  il  esl:  bien  Evident  que  le  piano  serait  probablement 
devenu  1'inStrument  par  excellence  de  Tage  romantique 
en  raison  des  possibilites  polyphoniques,  sonores,  et 
de  virtuosite  que  les  perfeclionnements  techniques 
avaient  revdees  des  le  d6but  du  xixe  siecle.  Mais  a 
Vienne,  des  que  J.  A.  Streicher,  le  gendre  de  Stein,  eut, 
dans  les  toutes  premieres  anne"es  1800,  fait  pour  la  fac- 
ture  de  piano  autrichienne  ce  que  d'autres  specialistes  rea- 
lisaient  en  meme  temps  en  France,  en  Allemagne,  en  Ita- 
lic et  en  Angleterre,  Beethoven  eut  tout  de  suite,  et  le 
premier,  1'intuition  de  ce  qui  pouvait  etre  tir6  de  Fins- 
trument  a  clavier.  II  a  e"te  le  seul  a  le  comprendre  aussi 
vite  :  la  musique  pianiStique  de  ses  contemporains  ou 
cadets  tels  que  Hummel,  Weber,  Schubert,  et  m£me  Men- 
delssohn, se  refere  encore  etroitement  a  l'6criture  pia- 
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ni&ique  de  la  fin  du  xvme  siecle.  En  ce  domaine,  Beetho- 
ven a  vu  tres  loin  et  a  meme  risque  certains  details  de 
technique  pianiftique  qui  ne  seront  pas  communement 
exploites  avant  k  fin  du  xixe  ou  meme  le  debut  du 
xxe  siecle.  Quoi  qu'il  en  soit,  c'eSt  lui  qui,  beneficiant  plei- 
nement  de  ces  possibilites  mecaniques  et  sonores  nou- 
velles,  a,  en  quelques  annees,  su  d6chainer  F  ensemble  des 
moyens  d'expression  du  piano  nouveau-n6,  crdant  ainsl 
un  Style  entierement  neuf  d'une  puissance,  d'une  diver- 
site,  d'une  densite  et  d'une  richesse  qu'il  6tait  impossible 
de  soupgonner  auparavant.  C'esl:  ce  que  consacrent  ses 
trente-deux  Sonates,  lesquelles  surclassent  a  Favance  les 
grandes  realisations  des  principaux  romantiques  du  piano 
car  elles  atteignent  une  virtuosite  transcendante  qui  ne 
cede  jamais  aux  seductions  de  la  virtuosite  pure,  et  restent 
impkcablement  au  service  de  Pexpression  musicale,  sans 
un  e"cart,  sans  une  concession,  bien  que  faisant  parfois 
eclater  le  cadre  des  possibility  sonores  de  rinStrument, 
comme  Tinspiration  beethovenienne  fera  e*galement 
eclater  le  cadre  des  formes  classiques. 

Apres  ces  quelques  considerations,  on  con9oit  bien 
comment  et  pourquoi  le  romantisme  s'esl,  devant  1'his- 
toire,  aussi  integralement  et  aussi  abusivement  appro- 
prie"  le  genie  de  Beethoven.  Abusivement,  repe"tons-le, 
parce  que  Beethoven  esl:  autre,  es*t  plus,  et  ne  saurait  etre 
enferme  dans  aucune  categoric,  fut-elle  aussi  impor- 
tante  que  cette  admirable  maladie  qui  s'est  abattue  sur  le 
monde  musical  pendant  le  xixe  siecle.  La  mauvaise  foi, 
souvent  excusable  et  involontaire,  on  Ta  dit,  des  propa- 
gandisTies  romantiques,  a  ete  de  ne  se  reclamer  que  des 
Forces  chaotiques  jaillies  de  TinsTincl:  genial  de  Beetho- 
ven. Pour  certains  —  et  souvent  pour  Wagner  et  pour 
Berlio2  —  la  raison  d'etre  de  Beethoven,  sa  signification, 
c'6tait  d'avoir  6te  le  premier  a  avoir  su  lib£rer  le  chaos,  les 
forces  profondes  et  secretes  de  Tinterieur,  mais  de  n'avoir 
6t6  que  cek,  car  ils  ont  surtout  inside  sur  ce  qu'ils  ont 
pris  pour  son  cote  negateur  et  de^trudeur.  L'image  de  ce 
grand  ind6pendant,  de  ce  premier  solitaire,  c'etait  surtout 
pour  eux  Timage  de  Thomme  qui,  tournant  le  dos  a  des 
recettes  jugdes  perimdes,  avait  suscitd  les  grands  chocs 
psychologiques  et  meme  physiologiques  auxquels  ils 
furent  toujours  sensibles,  et  qui,  grace  a  un  apparent 
d6sordre,  sut  penetrer  dans  les  regions  les  plus  secretes  de 
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Tinconscient,  exprimer  1'inexprimable,  ce  qui  fut  toujours 
aussi  une  de  leurs  ambitions  essentielles,  Ils  n'ont  distin- 
gue que  le  chaos  de  cette  nature  qui  etait,  en  effet, 
herisse"e.  Ils  n'ont  pas  vu  1'ordre,  ni,  si  Ton  ^  ose 
dire,  les  soubassements  profonds  de  la  geologic  musicale 
beethovenienne.  Et  k  grande  affaire,  chez  Beethoven, 
c'eSt,  au  milieu  de  tout  cela,  F  ordre  souverain  qu'il  met 
dans  ses  pensees. 

Si  Ton  n'a  pas  employe  ici  1'expression  «  ordre  clas- 
sique »,  c'e&  que  d'une  part  le  mot «  classique  »  reviendra 
souvent  dans  les  pages  qui  suivent  (mais  dans  un  sens 
technique  precis),  et  que  d'autre  part  il  pourrait  etre  aussi 
£  1'origine  d'un  second  malentendu,  celui  qui  consi&e  a  ne 
vouloir  faire  de  Beethoven  qu'un  classique.  Ce£  egale- 
ment  inexaft.  Cette  categorie  non  plus  ne  saurait  le 
contenir  en  entier  ainsi  que  le  voudraient  certains  esprits 
acaderniques.  Apres  les  romantiques  qui  n'ont  vu  que  le 
contenu,  il  ne  faudrait  pas  ne  plus  voir  que  le  contenant 
Cela  dit,  il  e$t  6vident  que,  comme  compositeur,  Beetho- 
ven a  fait  preuve  d'une  lucidite  et  d'une  volonte"  de  per- 
feftion  vraiment  exceptionnelles  dans  Thi^toire  de  la 
musique.  Sa  conftante  recherche  d'un  ideal  de  forme  et  de 
Structure  convenant  a  sa  pense*e  e£l  sans  doute  une  des 
plus  extraordinaires  aventures  de  1'esprit  humain,  que  ce 
soit  par  les  Episodes  m£mes  de  cette  recherche,  ou  par  les 
realisations  qui  en  ont  resulte*.  II  y  a  la  tout  un  meca- 
nisme  a  la  fois  affeQif  et  intelleftuel  dont  le  fonftionne- 
ment  etait  absolument  nouveau  a  Tepoque,  et  qui,  bien 
qu'ayant  impressionne  juscju'a  nos  jours  toutes  les  gene- 
rations suivantes,  n'a  jamais  pu,  en  depit  des  techniques 
les  plus  raffinees  et  les  plus  complexes,  etre  a  nouveau 
atteint  en  perfeftion  et  en  e"quilibre. 

Chaque  oeuvre  de  Beethoven  vient  nous  apprendre  que 
cet  art,  fait  d*in£tin&  et  de  liberte",  de  logique  et  de  ±ai- 
son,  ri'e^t  jamais  le  triomphe  de  1'un  de  ces  groupes  de 
forces  sur  1'autre,  mais  qu'il  n'en  eSit  que  I'^quilibre. 

fiquilibre  en  apparence  impossible,  sotte  de  nrum 
concordia  discors  qui  donne  a  1'art  de  Beethoven  non  pas 
seulement  son  universality  et  son  humanisme,  mais  sur- 
tout  sa  signification  de  grand  phenomene  de  la  nature. 


BEETHOVEN  3°5 


L'OEUVRE 


Nous  avons  divise  notre  sujet  en  quatre  chaprtres 
consacre"s  successivement  a  la  musique  de  piano,  a  la 
musique  de  chambre,  a  la  musique  symphonique  et 
concertante,  et  a  la  musique  vocale  en  leurs  manifeSta- 
tions  essentielles,  laissant  ainsi  obligatoirement  de  cot6 
un  grand  nombre  d'ouvrages  de  valeur  qui  ne  nous  ont 
cependant  pas  paru  avoir  une  importance  absolument 
definitive  ni  determinante  tels  que  variations  et  pieces 
diverses  pour  piano  et  ensembles  instrumentaux,  ouver- 
tures,  ballets,  cantates,  pieces  de  'circonStance,  lieder,  etc, 

On  s'etonnera  peut-etre  qu'aujourd'hui  encore  il  puisse 
etre  fait  allusion  a  la  classification  celebre  et,  dit-on, 
demode"e  de  WUhem  von  Lenz  qui  divise  1'ceuvre  de 
Beethoven  en  trois  styles,  manieres  ou  p6riodes.  Pour 
arbitraire  ou  rigide  que  puisse  toujours  parattre  un  pro- 
cede"  de  ce  genre,  il  ne  nous  semble  cependant  ni  abusif, 
ni  perime  en  ce  qui  concerne  notre  sujet.  C'esT:  la  raison 
pour  laquelle,  sans  vouloir  systematiser  a  Textr^me,  nous 
nous  sommes  souvent  refere  a  cette  fameuse  classifica- 
tion tripartite  qui  a  d'une  part  quelque  chose  de  naturel, 
et  qui  d'autre  part  offre  plus  d'un  inte"ret  pratique. 

MUSIgUE  POUR  PIANO 

Le  passage  de  Beethoven  dans  rhi$~toire  de  la  musique 
a  provoque"  une  des  plus  extraordinaires  aventures  qu^ait 
connues  la  sonate  au  cours  de  son  Evolution  plusieurs 
fois  seculaire.  II  e§t  particulierement  significatif  que  cette 
aventure  se  soit  essentiellement  produite  avec  Beetho- 
ven dans  le  domaine  du  piano  seul :  le  piano,  avons-nous 
dit,  a  6ti  1'insltrument  romantique  par  excellence;  Bee- 
thoven doit,  certes,  a  ses  predecesseurs,  Haendel,  Haydn, 
et  Mozart,  sur  le  chapitre  de  la  musique  de  clavier;  mais 
ce  sont  ses  seules  acquisitions  qui  ouvriront  au  piano 
romantique  Tessentiel  de  ses  considerables  possibilites, 
acquisitions  qui  s'additionnent  au  cours  d^une  dvolution 
progressive  et  con^tante  dont  1'examen  est  particuliere- 
ment r6v6kteur  de  la  personnalite'  du  musicien. 


306  A  L'ORfiE  DU.  ROMANTISME 

Get  examen  peut  se  faire  en  prenant  pour  base  de 
depart  la  fameuse  classification  en  trois  styles  dont  on 
disait  plus  haut  ce  qu'elle  peut  paraitre  avoir  d'artificiel, 
mais  aussi  de  pratique  dans  la  mesure  ou  elle  ne  fausse 
aucun  des  faits  beethoveniens.  Pour  ce  qui  e£l  des  trente- 
deux  Senates  de  piano,  elles  se  diStribuent  ainsi  :  quinze 
dans  la  premiere  periode  (jusqu'a  1802),  onze  dans  la 
deuxieme  (1802-1814),  et  six  dans  la  troisieme  (1814- 
1827).  Dans  ce  rapide  examen  des  senates,  nous  ne 
ferons,  sauf  exception,  aucune  allusion  aux  titres  de  fan- 
taisie  qui  ont  etc*  donnes  a  certaines  de  ces  ceuvres  («  clair 
de  lune  »,  «  aurore  »,  etc.).  Ces  titres,  rappelons-le,  ne 
sont  jamais  de  Beethoven,  et  ne  sont  nes  que  de  Fima- 
gination  assez  habilement  —  sinon  opportun6ment  — 
commergante  des  editeurs.  Une  seule  exception  cepen- 
dant :  c'est  le  musicien  lui-meme  qui  a  donne  a  la  Sonate 
op.  8 1  a  le  litre  les  Adieux. 

Ce  que  Beethoven  a  a  sa  disposition  lorsqu'il  entre 
dans  rfiiStoire  de  la  senate,  c'esl:  une  forme  classique  dont 
les  heritiers  de  Bach,  et  en  particulier  Carl  Philipp 
Emanuel,  ont  essentiellement  contribue"  a  fixer  les  lignes 
et  la  Slmdure,  et  que  Haydn  et  Mozart  ont  portee  a  son 
plus  haut  point  de  perfection.  Issue  de  1'ancienne  suite 
monoth6matique  et  a  tonalit6  unique,  la  sonate  classique 
se  compose,  a  r^poque,  de  trois  ou  quatre  morceaux  dont 
certains  portent  encore  le  souvenir  de  Fancienne  suite 
(menuet,  rondo),  mais  dont  les  pieces  de  resistance  (alle- 
gros) ont  la  Stru&ure  interne  dite  forme  sonate,  laquelle 
met  en  oeuvre  deux  themes  qui  sont  success ivement 
exposes,  developp6s  et  r^exposes. 

Pendant  la  periode  de  la  premiere  maniere,  Beethoven 
respecl:e  assez  generalement  le  schema  precedent.  Mais 
il  se  permet  deja  certaines  libertes  annongant  revolution 
profonde  qui  va  se  produire  sans  tarder.  Sans  doute  ne 
s'agit-il  pas  toujours  d'innovations  formelles  absolues. 
De  telles  suggestions,  rompant  avec  le  rigoureux  ideal 
de  la  senate  classique,  se  trouvent  d6ja  chez  Mozart.  Mais 
il  y  a  la  une  «  dramaturgic  »  qui  n'appartient  qu'a  Beetho- 
ven. Ainsi  il  supprime  volontiers  lemenuet  et  le  remplace 
par  le  scherzo  (cela  des  sa  seconde  sonate  et  jusqu'a 
la  septieme;  du  reSte,  nous  ne  rencontrerons  que  cinq 
menuets  dans  les  trente-deux  Senates  de  Beethoven); 
parfois,  il  le  supprime  purement  et  simplement,  et  nous 
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avons  alors  la  senate  entrois  parties  (op.  10  nos  i  et  2, 
op.  14  nos  i  et  2,  op.  13  et  op.  27  n°  2).  D'autres  fois,  il 
intervertit  1'ordre  des  mouvements  :  pour  cela  il  attendra 
Top.  26  ou  un  morceau  lent  —  marche  funebre  —  pr  end 
la  place  habituelle  du  scherzo  et  inversement;  de  meme 
dans  1'op.  27  n°  i.  Autre  disposition  :  il  fait  pr6ce"der 
1' allegro  initial  d'une  grande  introduction  lente  (op.  13), 
ou  remplace  cet  allegro  par  un  andante  a  variations 
(op.  26),  ou  par  un  andante  composite  avec  un  allegro 
central  (op.  27  n°  i),  ou  le  supprime  completement 

S:>p.  27  n°  2).  Parfois  le  mouvement  lent  devient  une  s&rie 
e  variations  sur  le  theme  initial  (op.  12  n°  2),  solution 
qui  sera  souvent  reprise  ensuite  par  Beethoven  lui-meme 
et  ses  successeurs,  a  moins  qu'il  ne  remplace  ce  mouve- 
ment lent  par  une  marche  funebre. 

Mais  ce  n'est  pas  seulement  dans  la  forme  que  Bee- 
thoven commence  a  modifier  la  sonate,  c'est  aussi  dans 
1'esprit.  Avant  lui,  la  sonate  n'6tait  souvent  que  ce  que 
Ton  a  appele*  «  un  noble  jouet  musical  »,  un  objet  de 
salon.  Avec  Beethoven,  en  cette  periode  de  Sturm  und 
Drang  de  ses  debuts,  la  sonate  va  vite  acqu6rir  une  force 
et  un  accent  qui  nous  entrainent  loin  de  la  grace  et  de 
1' elegance  mondaines.  Ce  n'est  plus  un  divertissement, 
mais  un  poeme  passionne,  h&toique,  brusque,  joyeux,  ou 
tragique  que  lui  dicl;e  sa  nature.  Et  comme,  des  sa  jeu- 
nesse,  la  nature  de  Beethoven  est  tourmentee,  passion- 
nee,  impulsive,  une  nature  ou  sensations  et  sentiments 
s'opposent  congtamment,  comme  son  cara£tere  esl:  a  la 
fois  bon  et  rude,  le  dialogue  (et  parfois  la  lutte)  des  deux 
themes  conStitutifs  de  la  forme-sonate  prennent  une 
singuliere  eloquence,  une  vehemence  toute  nouvelle  dans 
la  musique.  Cette  force  inconnue,  cet  esprit  heroique, 
nous  les  trouvons  des  les  premiers  opus  oti  cette  seve 
fait  eclater  les  formules  traditionnelles  d'ecriture  dont 
Haydn  et  Mozart  s'&aient  seryis  et,  en  quelque  sorte, 
charge  ces  formules  d'une  eleftricite,  d'un  fluide  donnant 
a  certaines  figures  m61odiques,  ornementales  ou  d'accom- 
pagnement,  une  signification  tout  autre  que  celle,  pure- 
ment  fondionnelle,  qu'elles  avaient  precedemment. 

Ceci  se  r6vele  particulierement  dans  la  Senate  op.  10 
n°  3  qui  passa,  a  l'6poque,  pour  follement  revolutionnaire 
par  son  «  abondance  de  themes  »,  son  «  accumulation 
de  pens£es  sans  ordre  »,  son  «  artifice  et  son  obscurite  », 
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(«  AUgemeine  mttsikalische  Zeitung  »,  1799,  col.  25).  Ce 
que  le  critique  du  temps  appelle  «  abondance  de  themes  » 
n'esT:  autre  que  cette  faculte  nouvelle  qu'eut  le  premier 
Beethoven  d'utiliser  un  meme  motif  de  fa$ons  diffe- 
rentes,  et  ce  qu'il  prend  pour  du  chaos  n'est  qu'une  orga- 
nisation au  contraire  supremement  raffine'e.  Dans  cette 
m£me  senate,  il  faut  egalement  signaler,  au  second  mou- 
vement,  largo  e  mefto,  I'apparition  de  ce  qui  deviendra 
peu  apres  le  grand  adagio  beethov6nien  en  forme  de  lied 
a  plusieurs  compartiments  et  a  esprit  de  variation. 

Des  le  debut  de  la  premiere  maniere,  nous  voyons 
naitre  entre  certains  themes  d'une  meme  sonate  un  air 
de  parente*  (op.  13,  premier  et  troisieme  mouvements), 
ce  qui  annonce  la  technique  cyclique  que  Beethoven,  puis 
bien  d'autres,  utiliseront  plus  tard. 

La  Iibert6,  la  rupture  la  plus  marquee  avec  le  schema 
classique  se  manifeslent  dans  la  Sonate  op.  z6  qui  com- 
mence par  un  andante  &  variations,  se  poursuit,  apres  un 
tres  bref  scherzo,  par  une  marche  funebre,  et  se  termine 
par  un  allegro,  «  fantasia  »  annon^ant  les  deux  ceuvres 
suivantes.  De  meme,  et  plus  encore,  dans  celles-ci  (op.  27 
nos  i  et  2),  toutes  deux  sous-titr6es  par  Beethoven 
«  quasi  una  fantasia  »,  ce  qui  indique  bien  qu'il  avait 
conscience  de  ce  qu'il  faisait,  le  mot  allemandjatttafieren 
signifiant  alors  a  la  fois  «imaginer  »  et  «  improviser  »; 
dans  la  seconde  de  ces  deux  ceuvres,  Tallegro  initial 
traditionnel  esl:  remplace  par  un  adagio  en  forme  lied 
(le  fameux  «  clair  de  lune  »),  et  Thabituel  rondo  final 
cede  la  place  a  un  allegro  de  forme  sonate  tel  que  Ton 
n'en  trouvait  normalement  qu'au  ddbut. 

Ce  conscient  mouvement  d'emancipation  de  la  sonate 
va  s'accentuer  et  devenir  volontake  pendant  la  periode 
de  la  seconde  maniere.  Les  resultats  precedents  prove- 
naient  surtout  d'une  impulsion  inslincuve.  Mais,  a  partir 
de  sa  trente-deuxi^me  annee,  c'e§t  de  fa9on  r6flechie  et 
d6cidee  que  Beethoven  va  dormer  a  la  sonate  un  cadre 
a  Fechelle  de  son  inspiration.  Ceci  correspond  aux  envi- 
rons de  Fanne'e  1802,  epoque  du  testament  de  Heiligen- 
gtadt  —  epoque  des  grandes  decisions,  done  epocjue  des 
grandes  passions,  de  la  pleine  maturit6  physique  et 
spirituelle,  ou  la  maladie  n'a  pas  encore  fait  ses  ravages 
definitifs,  Epoque  ou  Beethoven  esT:  hante  par  le  souci  des 
grandes  archite&ures  dramatiques  (Fidelia),  6poque  enfin 
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ou  le  piano  vient  de  recevoir  les  perfe&ionnements  meca- 
niques  que  le  musicien  s'empresse  d'exploiter.  Pendant 
cette  periode  de  la  seconde  maniere,  Fesprit  cyclique  qui 
se  manifeStait  precedemment  par  in£tin&  et  avec  timidite", 
va  s'accentuer.  Enfin,  s'accentue  aussi  le  besoin  de 
liberte  vis-a-vis  de  la  physionomie  externe  de  la  senate  : 
sur  les  onze  ceuvres  de  ce  groupe,  la  moitie  ne  comjporte 
que  deux  mouvements;  par  centre  une  seule  r6umt  les 
quatre  mouvements  traditionnels  (op.  31  n°  3).  II  faut 
noter  egalement  que  lorsque  le  mouvement  lent  n'est  pas 
purement  et  simplement  supprim^  (op.  31  n°  3,  op.  49 
n°  2,  op.  54),  son  importance  es~t  considerablement 
r^duite,  a  1'inverse  de  ce  que  nous  conSlaterons  pour  la 
periode  suivante.  Quant  a  la  Structure  interne  de  chacun 
des  mouvements,  il  n'y  a  pas  alors  de  conftante  absolue  : 
la  forme  sonate  domine,  la  Structure  traditionnelle  du 
menuet  es"l  respe&ee  dans  ses  grandes  lignes,  de  meme 
que  celle  du  rondo,  tandis  que  le  contenu  expressif  de  ces 
deux  sortes  de  morceaux  prend  un  accent  sans  cesse 
plus  vigoureux. 

L'une  des  premieres  senates  de  cette  seconde  p&riode 
(op.  31  n°  3;  e&  assez  significative  de  tout  cela.  C'eSt 
Tune  de  celles  ou  Beethoven  exploite  les  nouveaux  per- 
feclionnements  mecaniques  du  piano,  en  particulier  les 
effets  de  Staccato  (dans  le  scherzo  surtout).  C'eSt  Egale- 
ment Tune  de  celles  ou  se  traduit  le  plus  dvidemment 
le  souci  cyclique  :  le  motif  do,  fa,  fa  initial  avec  son 
rythme  croche  pointee  -  double  croche  va  se  retrouver 
sous  plusieurs  formes  dans  le  scherzo,  le  menuet,  et  le 
preSlo. 

Plus  tard,  la  Sonate  op.  5  3  e£t  significative  de  Evolu- 
tion qui  se  produit  alors  dans  T&rriture  pianiglique  de 
Beethoven,  kquelle  devient  une  £criture  quasi  sympho- 
nique,  a  suggestions  presque  orcheStrales,  D'autre  part, 
en  depit  de  la  grandeur  de  cette  oeuvre  sous  le  rapport 
des  proportions  et  de  Inspiration,  c'est  Tune  de  celles 
ou  le  mouvement  lent  esT:  a  peu  pres  reduit  a  rien,  le 
bref  adagio  molto  central  n'etant,  en  fait,  qu'une  intro- 
ducHon  au  j&nale.  Celui-ci  esl:  un  rondo  de  coupe  generale 
traditionnelle,  mais  a  I'int6rieur  duquel  le  deroulement 
des  couplets  successifs  annonce  Femploi  que  Beethoven 
fera  plus  tard  de  la  grande  variation  ampnncatrice. 

Le  mouvement  qui  porte  Beethoven  en  cette  seconde 
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periode  arrive  a  son  apogee  avec  la  Sonate ^  op.  57, 
faquelle  donna  naissance  a  tant  de  facheuse  litterature. 
Elle  eft  d'ailleurs  sans  doute  une  des  pages  les  plus  com- 
pletement  significatives  du  genie  beethovenien  tel  que 
nous  avons  essaye  de  le  definir,  car  die  eft  a  la  fois  «  un 
chef-d'oeuvre  de  logique,  et  un  chef-d'ceuvre  de  passion  ». 
Ce  gout  de  Forganisation  logique  dans  le  feu  de  Pins- 
piration  se  traduit  par  la  presence  de  deux  allegros  syme- 
triques  en  forme  sonate  (car  le  finale  n'eSt  pas  un  rondo). 
Et  si  ces  deux  allegros  de  forme  sonate  sont,  dans  les 
grandes  lignes,  conformes  aux  sche~mas  classiques,  il 
taut  cependant  signaler  que,  pour  la  premiere  fois  dans 
la  production  de  Beethoven,  Fexposition  n'y  eft  pas 
reprise  ainsi  que  le  veut  la  tradition  :  ^la  logique  de  la 
progression  passionnelle  n'admet  ni  repetition,  ni  retour, 
ni  pietinement;  il  faut  aller  de  Favant,  que  le  mouve- 
ment soit  irresistible  et  continu.  Quant  au  mouvement 
lent,  c'esl:  un  andante  a  variations.  Enfin,  pour  Fensemble, 
toujours  cet  esprit  cyclique  deja  rencontre  :  le  theme 
principal  du  premier  allegro  donne  naissance  au  second 
theme  de  ce  morceau,  au  theme  de  Fandante,  et,  par 
scission,  a  chacun  des  deux  themes  du  finale. 

Les  cara&eriStiques  StyliStiques  de  cette  seconde 
maniere  sont  encore  assez  bien  illuftrees  par  la  Sonate 
op.  8ia  dite  les  Adieux>  I* Absence,  le  Retour,  L'esprit 
cyclique  eft  ici  plus  accentue  encore  :  Fceuyre  eft  batie 
sur  un  theme  unique  (Lebe  wohl)  d'ou  sortiront  tous  les 
autres.  Le  mouvement  lent  eSt  assez  bref,  et  a  cette  parti- 
cularite  de  ne  comporter  ni  developpement,  ni  varia- 
tions, ce  qui  permet  de  le  considerer  comme  une  sorte 
d'introduction  au  finale. 

Apres  les  fougueux  ouvrages  de  la  maturite,  les  six 
sonates  de  la  troisieme  maniere  nous  presentent  les  medi- 
tations des  dernieres  ann^es  —  que  Fon  ne  peut  pas 
vraiment  dire  annees  de  vieillesse,  Beethoven  etant  mort 
\  cinquante-sept  ans,  son  ultime  sonate  datant  de  sa 
cinquante-deuxieme  annde.  La  volonte,  Fhero'isme,  le 
sens  de  Fa6tion  caradl;eriftiques  de  la  p6riode  pr6cedente, 
vont  maintenant  jouer  sur  un  autre  plan.  Ces  elans  vont 
permettre  a  Beethoven  de  se  depasser  lui-meme^  de 
depasser  aussi  le  classicisme  dont  il  s'eSt  degage  et 
le  romantisme  auquel  il  va  donner  naissance.  Cette 
pe"riode,  pendant  kquelle  le  musicien  atteint  a  son 
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isolement  le  plus  complet,  va  produire  des  senates  cm, 
comme  dans  les  quatuors  de  la  meme  epoque,  tout  es~l 
prolongement  et  transcendance.  La  lutte  d'une  ame  forte 
dans  un  corps  souffrant,  symbole  des  grandes  dualites 
beethoveniennes,  va  nous  donner  ces  chefs-d'oeuvre  de 
re"  volte  et  de  sages se,  d'aneantissement  et  de  vidoire. 

Ici,  la  forme  est  plus  que  jamais  soumise  a  la  fantaisie, 
mais  aussi  a  la  logique  profonde  de  cette  fantaisie.  C'esi 
ce  qui  explique  ces  senates  pour  k  plupart  longuement 
deVeloppees.  Elles  suivent  des  schdmas  qu'il  es%  certes, 
toujours  possible  d'analyser,  mais  la  liberte  y  es~l  telle 
qu'il  n'est  souvent  que  d'un  interet  secondaire  de  vouloir 
les  enfermer  en  de  semblables  analyses. 

Sur  ces  six  dernieres  senates,  trois  n'ont  que  deux 
mouvements;  deux  sont  en  trois  mouvements;  et  une 
seule  (op.  1 06)  comporte  quatre  parties.  Toutes  se  carac- 
terisent  par  un  renouvellement  profond  dans  la  fagon 
de  concevoir  les  developpements,  lesquels  sont  parfois 
gtopp6s  avec  brusquerie  pour  ce"der  la  pkce  a  des  epi- 
sodes etrangers,  sortes  de  meditations  ou  Beethoven  sus- 
cite  de  nouveaux  elements  d'dcriture  ou  de  langage. 
C'esl:  ainsi  que  dans  cette  troisieme  maniere,  outre  les 
formes  de  discours  habituelles,  il  va  utiliser  principa- 
lement  la  fugue,  le  rdcitatif  dramaticjue,  et  la  grande 
variation  amplificatrice.  La  polyphonic  va  devemr  plus 
dense,  plus  complexe,  Fharmonie  plus  audacieuse,  1'ecri- 
ture  pianislique  plus  escarpee  et  proposant  a  I3ex6cutant 
(surtout  celui  de  1'epoque!)  des  difficulty's  conside- 
rables et  absolument  insolites.  Cette  ^criture  en  arrive 
parfois  a  depasser  Tinsltrument,  comme  le  fait  aussi  Tes- 
prit  de  Tceuvre  elle-meme  par  rapport  au  cadre  de  la 
senate.  Enfin  le  souci  cyclique  de  la  parente  des  themes 
s'accentue  encore,  et  s'affirme  meme  parfois  avec  une 
force  subtile  (op.  no  en  particulier). 

L'ceuvre  la  plus  significative  de  ces  diffdrents  cara£t^res3 
de  cette  transcendance  totale  de  la  senate,  es~t  sans  doute 
1'op.  106.  En  premier  lieu  il  s'agit  vraiment  la  de  Tun 
des  edifices  les  plus  considerables  que  Ton  ait  jamais 
eleves  a  la  gloire  du  piano.  Des  plus  originaux  aussi. 
Parmi  les  dernieres  senates  de  Beethoven,  c'est  evidem- 
ment  celle  qui,  offirant  a  Texecutant  les  problemes  tech- 
niques les  plus  redoutables,  presente  des  singularites 
d'ecriture  pianistique  d'une  audace  qui  ne  sera  guere 
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atteinte  a  nouveau  avant  certains  compositeurs  du 
xxe  siecle.  Enfin  c'est  £galement  k  plus  developpee. 

II  semble  que,  sans  rejoindre  les  exegeses  hasardeuses 
auxquelles  cette  ceuvre  n'a  pas  manque  de  dormer  lieu, 
on  puisse  dire  cependant  que  nous  trouvons  la  Tun  des 
instants  les  plus  aigus  de  Faventure  beethovenienne.  Si 
Ton  en  croit  le  souvent  incroyable  Schindler  —  qui 
pretend  le  tenir  de  la  bouche  de  Beethoven  —  cette 
ceuvre  es~l  «  Fopposhion  de  deux  jDrincipes,  Fun  masculin, 
Fautre  fdminin  (...),  celui  qui  reside  et  celui  qui  prie  ». 
Ceci  serait  une  assez  bonne  image  de  cette  ceuvre  herissee, 
et  symbolise  a  la  fois  Tune  des  consltantes  dualite"s  du 
genie  beethovenien,  tout  en  re"sumant  de  fa$on  satisfai- 
sante  Fimpression  que  nous  laisse  Faudition  de  cet 
ouvrage.  Cet  ahtagonisme  s'enonce  ici  de  maniere  saisis- 
sante  par  sa  violence  et  son  raccourci  des  k  premiere 
ligne  de  cette  sonate,  le  premier  616ment  etant  pr^sente 
dans  les  mesures  i  a  3  et  le  second  dans  les  mesures  5  et  6. 

La  liberte,  Finvention,  et  k  volont£  du  compositeur 
sont  telles  que  Fon  ne  se  rend  pas  compte,  au  premier 
abord,  que  Fon  esT:  la  en  presence  d'un  allegro  initial 
d'ou  rien  du  schema  traditionnel  de  la  forme  senate  n'est 
absent  (y  compris,  meme,  k  reprise  textuelle  de  Fexpo- 
sition,  ce  qui  e$t  inattendu  p^our  une  ceuvre  dont  la 
demarche  psychologique  eSt  si  exigeante,  et  la  concep- 
tion aussi  fibre;  mais  c'est  laaussi  que  nous  retrouvons 
une  des  formes  du  ckssicisme  beethovenien).  Par 
contre,  le  d6 veloppement  prend  des  dimensions  inusitees, 
et  il  eSt  rugu6.  Quant  a  k  r^exposition,  elle  se  prolonge 
par  une  coda  etrangement  dramatique  et  dont  les  pro- 
portions exceptionnelles  (cinquante-six  mesures)  cons- 
tituent une  sorte  de  second  developpement  —  formule 
qui  sera  souvent  reprise  par  quelques-uns  des  succes- 
seurs  romantiques  de  Beethoven,  Brahms  notamment. 

Dans  le  scherzo,  nous  trouvons  le  meme  equilibre 
entre  le  ckssicisme  des  lignes  generales  (scher5:o-trio- 
scherzo)  et  le  contenu  expressif  dont  le  fantasTique  et  k 
brusquerie  nous  font  radicalement  oublier  qu'a  peine 
vingt-cinq  ans  plus  tot  le  mot  «  scherzo  »  signifiait 
encore  «  badinage  »  ou  «  plaisanterie  ».  C'esl:  la,  avec 
celui  de  k  IXe  Symphonie,  Faboutissement  du  scherzo 
beethovenien,  creation  toute  nouvelle,  scherzo  formi- 
dable dont  on  pouvait  d6ja  percevoir  Fannonce  dans 
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ceux  des  Sonates  op.  2  n°  3,  op.  7  (trio)  et  op.  10  n°  2. 
On  notera  encore  que  la  reprise  du  scherzo  proprement 
dit  es~l  pr6c6de"e  de  deux  brusques  episodes  presto  et 
prestissimo,  episodes  dramatiques  tout  a  fait  carafteris- 
tiques  de  la  troisieme  maniere.  Au  surplus,  le  drama- 
tisme  de  Pouvrage  s'accentue  encore  du  fait  que  le 
scherzo  enchaine  avec  soudainete  sur  le  mouvement 
suivant. 

Le  comble  de  Pinvention  et  de  1'audace  en  tous  sens 
eft  peut-etre  cet  adagio  appassionato  e  con  molto  sentlmento 
extr£mement  developpe  et  qui  annonce  la  redadion 
pknistique  d'un  Chopin  (mais  Chopin  n'ecrira  jamais 
un  nocturne  aussi  gigantesque),  et  qui  fait  totalement 
eclater  le  cadre  du  lied  sonate  tout  en  conservant  cepen- 
dant  la  structure  de  base. 

C'esT:  un  episode  d'une  fantaisie  dramatique  encore 
decuplee  qui  va  amener  le  finale,  un  largo,  sorte  de  reci- 
tatif  hache,  plein  de  sous-entendus  terribles,  et  d'une 
re"da6tion  dont  les  lignes  sont  vraiment  surprenantes  pour 
Pepoque,  et  le  resteront  longtemps.  Le  finale  propre- 
ment dit  es~t  une  fugue  enorme,  d'une  invention  sans 
cesse  multiplide  par  elle-meme,  et  qui  fait  naitre  en  son 
sein  une  autre  fugue. 

II  convient  egalement  de  noter  que  le  plan  tonal  de 
Tensemble  de  Pouvrage  affede  une  courbe  dramatique 
tres  frappante  de  la  derniere  maniere  de  Beethoven  : 
]e  si  bemol  majeur  du  premier  morceau  s'inflechit  sur 
le  si  bemol  mineur  du  scherzo,  flechissement  qui  s'ac- 
centue avec  le  la  du  d6but  de  Y adagio,  puis  sur  It  fa  diese 
qui  termine  celui-ci,  et  Icfa  naturel  qui  commence  le  reci- 
tatif  largo,  alors  que  la  fugue  conclusive  se  hisse  a  nou- 
veau  d'un  seul  coup  sur  le  si  bemol  majeur  initial. 

Si  les  autres  sonates  de  la  troisieme  maniere  ne  trans- 
cendent pas  a  ce  point  le  cadre  de  la  sonate,  elles  ne  nous 
en  apportent  pas  moins  leurs  cara£te"risTiques  originales. 
Dans  la  Sonate  op.  no,  Beethoven  fait  a  nouveau  usage 
du  recitatif  dramatique  (que  Pon  trouve,  certes,  annonce 
par  certains  concertos  de  Mozart),  et  de  k  fugue,  et  il 
y  ajoute  I* arioso.  Les  themes  naissent  d'un  motif  initial. 
Le  recitatif  et  la  fugue  sont  plus  intimement  meles  que 
dans  la  sonate  prec^dente  grace  a  la  presence  de  I 'arioso 
qui  s'ins&re  id  de  fagon  saisissante.  La  fugue  es^  double, 
et  cela  encore  dans  un  but  dramatique,  k  seconde  fugue 
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etant  le  renversement  de  k  premiere  afin  de  produire  un 
effet  de  flechissement  puis  de  rejaillissement.  On  remar- 
quera  egalement  que  Beethoven  exploite  la  encore  les 
nouvelles  ressources  techniques  du  piano  ainsi  qu'en 
temoigne  la  mention  una  cor  da  concernant  le  jeu  de  pedale, 
mention  qiii  apparait  ainsi  pour  la  premiere  fois  dans 
PhiStoire  de  Fin&rament. 

Dans  la  derniere  des  trente-deux  senates  (op.  in), 
nous  avons  egalement  affaire  a  Fune  de  ces  manifesta- 
tions cara£te~ri$liques  de  la  troisieme  maniere  :  elle  ne 
comporte  que  deux  mouvements  dont  le  premier,  austere, 
assez  bref,  prepare  aux  florals ons  quasi  baroques  de  la 
meditation  constitute  par  Fensemble  des  grandes  vark- 
tions  ampHficatrices  du  second  morceau. 

On  ne  peut  conclure  ce  rapide  survol  de  Fceuvre  pia- 
nistique  de  Beethoven  sans  mentionner  au  molns  pour 
memoire  deux  autres  series  d'ceuvres  que  le  compositeur 
a  egalement  marquees  de  son  originalite  :  d'une  part 
les  trente-trois  Variations  sur  me  valse  de  DiabeUi  op.  120 
qui  reprennent  la  technique  traditionnelle  de  la  variation 
classique,  et,  sur  un  inoffensif  petit  theme  de  valse,  6di- 
fient  un  ensemble  monumental  d'une  diversity  luxuriante 
par  1'incessant  renouvellement  des  trouvailles  ryth- 
miques,  m61odiques,  harmoniques  et  contrapuncliques 
(il  y  a  meme  un  pastiche  du  Don  Giovanni  de  Mozart), 
qui  comporte  egalement  une  grande  fugue  et  qui,  sur 
le  plan  technique,  a  Finteret  de  ne  plus  proceder  selon 
le  principe  de  la  grande  variation  amplificatrice,  mais 
d'operer  une  con^tante  transformation  du  theme  en  lui- 
meme;  au  surplus,  cet  ouvrage  dpuise  toutes  les  possibi- 
Iit6s  mdcaniques  de  FinStrument.  D'autre  part  les 
Bagatelles  op.  119  et  126  qui  ouvrent  k  voie  aux  grands 
cycles  piani&iques  schumanniens. 

MUSIQUE  DE  CHAMBRE 

On  a  dit  que  si  la  musique  inStrumentale  sous  ses 
formes  les  plus  diverses  a  6t6  Fun  des  modes  d'expres- 
sion  favoris  du  romantisme,  c'est  parce  qu'elle  eli- 
mine  le  verbe  —  trop  precis  —  et  qu'elle  seule  peut 
explorer  un  domaine  dont  les  romantiques  se  sont  un  peu 
reserve  Fexclusivite,  celui  de  Findicible. 

La  encore,  Beethoven  a  ouvert  la  voie,  car,  malgre  le 
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Quintette  en  sol  mineur  de  Mozart,  il  reSlait  encore  beau- 
coup  a  dire  et  presque  tout  a  faire  sur  ce  chapitre. 
Comme  dans  le  domaine  de  la  sonate  pour  piano  ou 
il  a  transcende  le  genre,  il  a  fait  de  m^me,  et  parallele- 
ment,  dans  celui  de  la  musique  de  chambre.  L'eclate- 
ment  du  cadre  formel  et  tonal  de  la  forme  sonate  que 
1'on  observe  dans  les  ceuvres  pour  piano  se  retrouve  £vi- 
demment  dans  la  plupart  des  ceuvres  de  musique  de 
chambre  (les  quatuors  a  cordes  notamment),  ce  qui  est 
naturel  puisqu'elles  sont  construites  sur  le  tneme  schema 
aux  memes  differentes  epoques  de  cette  pensee  sans  cesse 
en  marche. 

Quatre  groupes  principaux  constituent  cette  produc- 
tion instrumentale  :  dix  sonates  pour  piano  et  violon, 
cinq  sonates  pour  piano  et  violoncelle,  cinq  trios  pour 
piano  et  cordes,  dix-sept  quatuors  a  cordes,  a  quoi  il 
faut  aj  outer  pour  memoir  e  un  certain  nombre  de  par- 
titions —  gdneralement  de  jeunesse,  et  plutot  conven- 
tionnelles  —  p°^^  differentes  formations  de  cordes, 
vents,  et  piano  a  deux,  trois,  quatre,  cinq,  six  ou  sept 
executants,  dont  le  celebre  (mais  assez  peu  beethove- 
nien,  si  Ton  en  croit  Beethoven  lui-meme),  Septuor  op.  20. 

La  formule  de  Tensemble  piano-violon  n'a  qu'excep- 
tionnellement  inspire  Beethoven  de  fa^on  tres  originale. 
II  convient  d'ailleurs  de  remarquer  que  sur  ces  dix 
Sonates,  les  neuf  premieres  sont  anterieures  a  1804,  la 
dixieme  seule  etant  de  1 8 1 2,  Sans  vouloir  pr6tendre  que  ce 
ne  sont  qu'ceuvres  de  jeunesse  (ce  qui  ne  voudrait  pas 
dire  grand-chose  puisque  nous  connaissons  un  certain 
nombre  de  grandes  sonates  pour  piano  et  de  grands 
quatuors  datant  de  cette  p£riode),  il  es~t  Evident  que  ce 
sont  la  des  partitions  dont  la  plupart  ne  nous  apprennent 
rien  de  tres  remarquable  sur  leur  auteur.  Beaucoup 
d'entre  elles  se  rattachent  encore  a  la  conception  du 
xviii6  siecle  et,  par  contre,  rares  sont  la  les  pages  qui, 
comme  dans  la  musique  pour  piano  ou  pour  quatuor 
a  cordes,  annoncent  le  grand  Beethoven.  Ce  sont  g6ne- 
ralement  des  oeuvres  aimables,  nourries  de  fort  jolis 
themes,  traitees  avec  Tinvention  et  la  maitrise  propres 
a  leur  auteur,  mais  appartenant  plus  au  domaine  du  diver- 
tissement de  salon  qu'a  celui  du  discours  auquel  Beetho- 
ven nous  a  habitats  par  ailleurs.  Dans  Tensemble,  il 
apparait  que  le  compositeur  n'a  demande  au  duo  piano- 
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violon  que  la  detente,  un  peu  dans  le  Style  de  Haydn, 
le  ton  etant  le  plus  souvent  celui  des  graces  pastorales 
et  populaires. 

II  importe  cependant  de  faire  une  place  particulidre 
a  la  Sonate  op.  47  elite  «  a  Kreutzer  »  laquelle  t&noigne 
d'une  recherche  StyliStique  exceptionnelle  dans  ce  groupe. 
I/intitule  de  1'ceuvre  marque  bien  les  intentions  spe"ciales 
de  Beethoven  :  Sonata  per  il  piano-forte  ed  un  violino  obli- 
gate, scritta  in  un  tfi/o  molto  concertante,  quasi  come  d'un 
concerto.  «  Style  concertant  »  indique  bien  qu'il  ne  s'agit 
plus  de  la  senate  en  duo  classique,  mais  d'une  opposition 
marquee,  de  Fun  de  ces  antagonismes  chers  a  Beethoven, 
opposition  et  antagonistic  qui  mettent  les  deux  instru- 
ments assez  violemment  1'un  en  face  de  1'autre.  A 
T6poque  d'ailleurs,  1'ceuvre  eflFraya  la  critique,  derouta 
tout  le  monde,  le  dedicataire  lui-m£me,  le  violoniste 
Kreutzer,  refusa  de  la  jouer  comme  «  outrageusement 
inintelligible  ».  II  es~l  evident  que  ces  deux  grands  prestos 
rugueux  encadrant  d'amples  variations  sur  un  theme 
de  cara£tere  populaire  avaient  de  quoi  surprendre  a 
cette  epoque.  N'oublions  pas  que  le  mot  concertare 
signifie  «  lutter  avec  »,  et  alors  nous  aurons  defini  le 
caradere  si  particulier  de  cette  oeuvre  ou,  pour  la  pre- 
miere fois  dans  I'histoire  de  la  musique,  se  combattent 
avec  rage,  aprete  ou  bravoure  deux  instruments  qui, 
auparavant,  ne  se  rencontraient  que  pour  s'unir  et  chan- 
ter en  parfait  accord. 

Les  cinq  Sonates  pour  piano  et  violoncelle  ferment  un 
groupe  possedant  infiniment  plus  de  relief  que  les  pr6- 
cedentes,  bien  que  les  deux  premieres  soient  des  ceuvres 
d'extreme  jeunesse.  Mais  m6me  dans  celles-ci  (op.  5 
nos  i  et  2),  malgre*  certaines  timidites,  gaucheries  ou 
conventions,  il  y  a  de" ja  un  ton  tres  typiquement  beethove- 
nien.  La  troisi£me  (op.  69)  a  la  force,  1'economie  et  1'in- 
vention  originales  des  oeuvres  de  la  maturite.  Cela  dit, 
si  ce  ton  esl:  d'une  rare  vigueur,  le  compositeur  n'y  fait 
nullement  eclater  le  cadre  de  la  senate  ainsi  qu'il  Ta  deja 
fait  par  ailleurs  dans  ses  ceuvres  pour  piano  ou  quatuor  a 
cor  des.  II  faut  en  arriver  aux  deux  Sonates  op.  102  pour 
trouver  un  veritable  relief.  La  premiere,  qualifi6e  par 
Beethoven  lui-meme  de  «  senate  Hbre  »,  esi  en  eflfet  d'une 
forme  asse^;  imprevue  :  un  andante  dans  le  sentiment 
concentre*  de  la  derniere  maniere,  un  allegro  fougueux 
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et  pathetique  de  forme  senate  fort  libre  en  effet,  un  bref 
adagio  dans  le  Style  du  r6citatif  orne*  et  improvise*,  et 
un  finale  qui  ne  tient  vraiment  ni  de  la  forme  sonate, 
ni  du  rondo.  La  seconde,  avec  une  concentration  expres- 
sive encore  plus  forte  que  la  precedente,  est  aussi  d'un 
style  concertant  plus  affirme  et  qui  pourrait  rappeler  de 
facon  encore  accentue"e,  les  jeux  rauques,  apres  et 
implacables  de  la  Sonate  «  a  Kreutzer  ».  Cest  une  ceuvre 
tres  sombre,  annonciatrice  de  la  troisieme  maniere,  et  dont 
le  finale  esT:  6crit  en  un  Style  fugue"  ou  Beethoven  exploite 
avec  une  sorte  de  fureur  toutes  les  possibilite"s  de  cette 
ecriture  dans  laquelle  il  n'avait  jamais  reussi  en  sa  jeu- 
nesse,  et  qui  semble  lui  avoir  toujours  inspire  des  pages 
assez  furieuses. 

Comme  toutes  les  oeuvres  precedentes,  les  Trios  pour 
piano  et  cordes  n'appartiennent  qu'aux  deux  premieres 
manieres  beethoveniennes.  Dans  1'ensemble,  ils  forment 
un  groupe  beaucoup  plus  homogene,  consT:amment  supe- 
rieur  a  la  majorit6  des  sonates  precitees,  et  d'un  accent 
assez  parent  de  celui  des  sonates  pour  piano  dont  chacun 
de  ces  trios  es~t  contemporain.  Les  trois  premiers  (op.  i 
n°s  i,  2,  3)  de*passent  souvent  le  Style  de  Haydn  et  de 
Mozart  qui  en  constituent  cependant  1'essentiel.  On  y  voit 
deja  le  menuet  perdre  de  son  amabilite'  traditionnelle,  et 
le  scherzo  prendre  sa  brusquerie  typiquement  beetho- 
v6nienne.  Si  les  Trios  op.  i  sont  les  dignes  pendants  des 
sonates  et  quatuors  de  la  meme  6poque,  on  ne  peut  pas 
absolument  en  dire  autant  des  deux  Tnos  op.  70  qui,  bien 
que  d'une  extreme  vigueur  et  d'une  grande  beaut6 
d'inspiration,  n'atteignent  cependant  pas  la  force  des 
oeuvres  qui  leur  sont  contemporaines.  Ils  ne  se  signalent 
d'ailleurs  pas  par  des  innovations  particulierement  ori- 
ginales  sur  le  plan  de  la  forme  ou  de  Fe*criture.  Par 
centre,  le  dernier  Trio  (op.  97),  dit  «  a  Tarchiduc  »,  cons- 
titue  la  page  veritablement  exceptionnelle  de  ce  groupe. 
Non  que,  la  encore,  Beethoven  fasse  preuve  d'initia- 
tives  singuli^res  sur  le  plan  de  la  forme  ou  de  Fecri- 
ture,  mais  son  inspiration  y  es~l  litt^ralement  sublime,  et 
sa  fantaisie  inventive  aux  points  de  vue  thematique, 
tonal  et  harmonique  y  est  digne  de  ses  plus  grands  chefs- 
d'oeuvre. 

Mais,  paraltelement  a  la  succession  des  sonates  pour 
piano,  c'eSl  surtout  dans  la  s^rie  des  dix-sept  Quatuors 
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a  cordes  que  nous  pouvons  suivre  de  pres  1'evolution 
du  g6nie  beethovenien. 

II  eft  des  musicians  pour  lesquels  le  quatuor  a  cordes 
eft  un  mode  d'expression  ou  ils  mettent  tout  Fessentiel 
de  leur  g6nie,  rien  que  Fessentiel,  et  dont  le  survol  d'en- 
semble  permet  de  saisir  d'un  seul  coup  d'ceil  revolution 
de  Fhomme  autant  que  celle  de  Fartifte.  Ainsi  en  eft-il 
de  Mozart,  de  Schubert,  de  Bela  Bartok  et  de  Schonberg. 
Mais  chez  aucun  de  ceux-la  la  produ&ion  en  quatuor  a 
cordes  n'est  aussi  riche,  ni  aussi  significative  a  cet  egard 
que  chez  Beethoven.  Ici  tout  se  reflete  comme  dans  les 
pages  d'un  journal  intime,  et  Fon  assiste  a  Feclatante 
demonstration  des  solutions  que  Beethoven  a  ete  suc- 
cessivement  amene  a  donner  aux  problemes  d'6criture, 
de  langage  et  de  forme.  N'eut-il  £crit  que  ses  dix-sept 
Quatuors  a  cordes,  Beethoven  serait  quand  m£me  ce  qu'il 
eslt.  Cet  ensemble  conStitue  une  sorte  de  microcosme  ou 
il  se  synthetise  tout  entier;  il  esl;  n6cessaire  et  sujB&sant. 

La  serie  des  quatuors  se  presente  en  trois  groupes 
successifs  correspondant  tres  exa£tement  aux  moments 
les  plus  cara&eri&iques  de  chacun  des  trois  Styles.  Bee- 
thoven, en  eflfet,  s'est  attaqu6  au  quatuor  a  trois  reprises 
differentes,  on  pourrait  presque  dire  au  cours  de  trois 
crises,  alors  que  le  riot  des  autres  courants  de  sa  produc- 
tion —  sonates,  ou  symphonies  —  s'ecoulait  avec  con- 
tinuite  selon  un  rythme  regulier.  II  semble  qu'a  chaque 
&ape  de  cette  production,  il  eprouve  le  besoin  de  se 
recueillir,  de  se  mettre  en  tete  a  tete  avec  lui-meme  pour 
faire  le  point.  Et  pour  cela  il  choisit  le  quatuor. 

Ces  trois  groupes  se  d6tachent  tres  nettement  les  uns 
des  autres,  et  se  placent,  comme  nous  Favons  dit,  aux 
ingtants-sommets  de  chacune  des  trois  p£riodes.  Les 
anne*es  1 798-1 800  nous  livrent  les  six  Quatuors  de  Fop.  1 8 ; 
les  anne*es  1805-10  les  cinq  Quatuors  op.  59,  74  et  95; 
les  annees  1822-25  sont  celles  des  op.  127,  130,  131,  132, 
133,  135  qui  lui  font  alors  delaisser  tous  autres  tra- 
vaux. 

En  apparence,  il  y  a  done  une  certaine  discontinuite. 
Celle-ci  n'est  bien,  en  fait,  qu'apparente.  En  profondeur, 
la  trame  reste  serree.  Ces  ceuvres  s'annoncent  par  avance 
les  unes  les  autres  comme  les  premiers  contreforts  d'une 
chaine  annoncent  les  plus  hautes  cimes.  L'unite  esl:  forte 
entre  ces  fortes  confidences,  unitd  de  pens£e,  de  senti- 
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meat,  de  langage,  de  vocabulaire,  unite  plus  indisso- 
luble que  ne  pourrait  en  realise*  tel  artifice  de  forme. 

Les  six  Quatuors  du  premier  groupe  —  qui  corres- 
pondent au  sommet  de  la  premiere  maniere  —  sont  ceux 
de  Top.  1 8.  Dans  1' ensemble,  comme  routes  les  ceuvres 
de  cette  epoque,  ils  se  ressentent  des  influences  de  Haydn 
et  de  Mozart,  avec,  comme  pour  les  sonates  de  piano, 
des  antennes  audacieusement  projetees  vers  Tavenir. 

Le  premier  (fa  maj.)  ne  d^passe  guere  ce  ftade  d'in- 
fluences,  sauf  en  ce  qui  concerne  Yadagio  affetuoso  ed 
appassionato  ou  jaillit,  mais  avec  sagesse,  un  reel  elan 
romantique,  et  ou  le  violoncelle  prend  deja  une  certaine 
personnalite. 

Le  second  (sol  maj.)  appartient  encore  tout  entier  au 
xviii6  siecle.  Son  surnom  traditionnel  eft  d'ailleurs 
KompEments-Quartett.  II  ne  nous  apporte  rien  de  typi- 
quement  beethov&iien.  II  en  eft  de  meme  du  troisteme 
(W  maj.)  ou,  comme  dans  les  deux  precedents,  le^  Style 
de  quatuor  refte  assez  rudimentaire  :  le  premier  violon 
conserve  sa  primaute,  les  autres  instruments  n'&ant  qu'ac- 
compagnateurs  harmoniques,  le  violoncelle  ne  se  voyant 
attribuer  que  la  necessaire  mais  humble  mission  de  basse. 

Le  Style  change  deja  avec  le  quatrieme  (ut  min.,  tona- 
lite  qui  esT:  favorable  a  Beethoven)  ou  non  seulement  le 
sentiment  eft  plus  fort,  et  1'accent  lyrique  plus  vigoureux, 
plus  volontaire,  de  cette  brusquerie  si  typique  de  son 
auteur,  mais  encore  ou  l^criture  inftrumentale  commence 
a  evoluer.  C'eft  ainsi  que  le  violoncelle,  abandonnant 
sa  fondion  exclusive  de  basse  harmonique,  prend  plus 
adivement  la  parole  dans  la  conversation  polyphonique 
(en  particulier  dans  le  premier  mouvement).  Par  ailleurs 
les  developpements  sont  plus  pousses,  et  _l'andante, 
timidement  scber^pso,  assez  d^veloppd  lui  aussi,  annonce 
d6ja  le  ton  specifique  du  futur  scherzo  beethov^nien. 
II  en  eft  de  meme  du  menuet  —  Tun  des  tres  rares  menuets 
que  Ton  rencontre  dans  ces  quatuors  —  qui  prend  lui 
aussi  un  certain  dramatisme. 

Le  cinquieme  (la  maj.)  retrouve  generalement  le  ftyle 
galant  des  trois  premiers,  a  Texception  de  son  andante 
cantabih,  theme  et  variations  ou  s'afHrme  avec  force  et 
originalite  la  vocation  de  Beethoven  pour^le  travaU  th6- 
matique  qui  Fam£nera  a  la  grande  variation  amplifica- 
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Le  sixieme  (si  btmol  maj.)  manifeste  un  souci  accru  du 
travail  polyphonique  en  son  mouvement  lent,  et  sur- 
tout  il  introduit  dans  le  quatuor  cette  eloquence  pathe- 
tique  qui  va  cara&eriser  Tart  de  Beethoven  en  ce  domaine : 
a  c6t6  de  son  allegro  et  de  son  scherzo  encore  apparentes 
a  Tart  de  Haydn  et  de  Mozart,  son  finale  (la  Matinconia), 
avec  sa  succession  d'episodes  violemment  contraStes, 
nous  fait  plus  qu'entrevoir  le  Beethoven  de  la  ^derniere 
maniere.  La  les  instruments  ont  acquis  plus  d'indepen- 
dance  respective.  Le  Style  de  quatuor  se  transforme  pro- 
fondement.  On  peut  dire  que  c'esl  avec  ce  morceau  que 
le  compositeur,  s'£vadant  cles  formules  classiques,  trouve 
sa  voie  definitive  en  ce  domaine,  cette  technique  qui, 
doubled  d'une  inspiration  insolite,  va  fake  6clater  les 
traditions  formelles  et  inftrumentales  du  genre. 

Ce  n*e&  que  cinq  anne'es  apres  ce  finale  du  dernier 
Quatuor  op.  18  que  Beethoven  revient  vers  Tensemble 
a  seize  cordes.  II  y  revient  avec  un  nouveau  groupe  cor- 
respondant  aux  cara££ri$tiques  de  la  seconde  maniere. 
Les  trois  premiers  (op.  59  nos  i,  z,  3)  ne  font  que  cpnfir- 
mer,  mais  avec  plus  de  force  et  de  tranquille  audace, 
ce  qui  s'etait  prepar6  dans  la  Malinconia,  a  telle  enseigne 
que  des  amis  de  Beethoven,  ses  exdcutants  habituels 
du  Quatuor  Schuppanzigh,  les  trouv£rent  si  revolu- 
tionnaires  qu'ils  6claterent  de  rire  en  les  dechiflfrant. 

Ce  qui  semble  avoir  le  plus  d&route  les  auditeurs  et 
specialigtes  de  l'6poque,  c'eSt  la  libertd  soudainement 
prise  avec  la  forme  et  les  fon&ions  inStrumentales.  Us 
ne  pensaient  pas  que,  dans  un  genre  relativement  fige 
par  les  conventions,  on  put  ainsi  bousculer  TaspecT;  d'un 

fenre  §t6reotype  par  Tusage,  ni  tant  exiger  de  chacun 
es  instruments  rendus  aussi  inddpendants. 
Cette  ind^pendance  s'affirme  des  k  premiere  mesure 
du  Quatuor  initial  (op.  59  n°  i)  :  c'eSt  le  violoncelle,  tra- 
ditionnellement  voue  aux  obscures  besognes,  qui  expose 
le  th6me.  La  polyphonic  prend  v^ritablement  ses 
quatre  dimensions.  L'allegro  se  Ubere  de  la  reprise  de  la 
forme  sonate  classique  :  ce  qui  e$t  dit  eft  dit,  inutile  de 
le  repeter  (souci  cara&erigtique  de  k  seconde  maniere,  et 
<^ui,  curieusement,  ne  sera  pas  toujours  celui  de  k  troi- 
si^me).  Le  scherzo  prend  compl£tement  sa  brusquerie 
et  sa  yigueur  beethoveniennes,  se  lib^rant  de  ses  propres 
traditions,  et  devenant  un  combin6  de  scherzo  et  de 
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rondo  que  les  successeurs  romantiques  comme  Brahms 
exploiteront  a  satiete.  L'adagio  mele  librement  Tesprit 
de  la  forme  sonate  et  celui  de  la  grande  variation,  Et 
le  finale  (a  theme  «  russe  »)  est  un  exercice  the*matique 
Inconnu  jusqu'alors  dans  le  domaine  du  quatuor. 

Dans  le  Quatuor  suivant  (op.  59  n°  2),  Beethoven 
revient  au  schema  ckssique.  Pas  d'innovations  en  ce 
qui  concerne  la  forme,  sinon  que  les  proportions  don- 
nees  a  chacun  des  morceaux  sont  considerablement 
amplifiers  pour  etre  a  la  mesure  du  contenu  expressif 
que  leur  confie  Beethoven. 

Par  contre,  le  Quatuor  op.  59  n°  3  adopte  un  pkn  ori- 
ginal unissant  la  plus  stri&e  tradition  ckssique  et  les 
exigences  expressives  d'une  pensee  deja  tres  romantique. 
Ceslt  ainsi  que  Tallegro  initial,  morceau  de  caractere 
colossal  conSlruit  en  torme-sonate,  fait  intervenir  dans 
le  developpement,  outre  les  deux  themes  principaux, 
plusieurs  motifs  nouveaux.  D'autre  part,  cet  allegro  eslt 
precede  d'une  grande  introduction  lente  aux  harmonies 
tres  dtranges  et  d'une  singuliere  audace  pour  Fepoque, 
avec  des  modulations  dans  des  tonalites  eloignees;  et 
il  eslt  egalement  remarquable  que  cette  introdudHon  n'ait 
aucun  lien,  thematique  ou  autre,  avec  Tallegro  propre- 
ment  dit.  Les  deux  mouvements  suivants  sont  de 
forme  traditionnelle  amplifiee;  par  contre,  le  finale,  ni 
allegro  ni  rondo,  est  une  fugue  monumentale,  la  pre- 
mi^re  que  Beethoven  introduise  dans  ses  quatuors,  fugue 
qui  d'ailleurs  semble,  a  I'e'poque,  depasser  les  possibihtes 
normales  de  1'ensemble  a  cordes. 

Nouvelles  libertes  encore  dans  le  Quatuor  op.  74  ou 
Tallegro  initial  est  a  nouveau  pr^ced^  d'une  grande  intro- 
duction lente  qui,  cette  fois,  contient  en  germe  ies 
themes  de  1'allegro.  Le  mouvement  lent,  d'une  si  admi- 
rable invention  melodique,  esl;  traite  en  ±ondo3  ce  qui  esT: 
imprevu.  Le  scherzo  eslt  un  preslto  violent  et  ent^te 
d'ou  a  disparu  toute  idee  correspondant  a  T^tymologie 
du  mot.  Et  le  finale  esT:  un  theme  a  variations. 

Dans  le  dernier  Quatuor  de  cette  seconde  pdriode 
pp.  95)5  on  remarque  surtout  la  rigueur  et  la  recherche 
e  son  travail  polyphonique,  de  ses  combinaisons  the- 
matiques,  et  parfois  de  son  dcriture  fuguee.  Sur  le  pkn 
de  k  forme,  une  nouvelle  singukrite*  :  ce  quatuor  sornbre, 
tourment^  cara6t6risldque  des  plus  violents  antagonismes 
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beethoveniens,  es~t  compose  de  quatre  allegros  successifs. 

Ceslt  seulement  douze  ans  apres  1'oeuvre  precedente 
que  Beethoven  reviendra  a  cette  formule  instrumental 
pour  donner  successivement  les  six  grands  quatuors 
de  la  fin.  La,  toutes  les  acquisitions  pr6ce*dentes  etant 
ma!tris6es,  as  simile"  es,  le  compositeur  va  d£ployer  une 
liberte"  plus  grande  encore.  Comme  pour  les  sonates  de 
piano,  si  des  traces  profondes  et  tres  visibles  des  sche- 
mas  classiques  demeurent  dans  I'infrastru&ure  de  ces 
oeuvres  (forme  senate,  scherzo,  etc.),  ce  ne  sont  plus  la 
des  cadres  qui  enferment  la  pensee  du  musicien.  Par  ail- 
leurs  la  polyphonie  se  fait  plus  escarjpee,  le  contre- 
point  travaille  avec  une  extreme  audace  inventive,  Puti- 
lisatiori  fugitive  des  modes  anciens  fait  son  apparition, 
le  principe  cyclique  est  exploit^  avec  puissance,  et  la 
grande  variation  amplificatrice  atteint  ses  sommets. 

C'esl;  ainsi  que,  dans  le  premier  Quatuor  de  ce  groupe 
(op.  127)  le  morceau  initial,  qui  fait  alterner  par  deux  fois 
un  maestoso  puis  un  allegro,  comporte  deux  develop- 
pements,  mais  se  passe  de  reexposition,  celle-ci  etant 
remplacee  par  une  grande  coda  qui  fait  presque  office 
de  troisieme  developpement.  Le  mouvement  lent,  d'un 
admirable  lyrisme  concentre,  e£t  entierement  vou6  a  k 
technique  de  la  grande  variation.  Le  scherzo  reprend  le 
schema  traditionnel,  mais  Tagrandit  jusqu'a  des  dimen- 
sions alors  inconnues.  Et  le  finale  esl:  une  combinaison 
de  la  forme  sonate  et  du  rondo  (formule  qui  sera  souvent 
reprise  par  Brahms),  et  se  cara&erise  par  un  travail  the- 
matique  eblouissant  et  complexe  qui  trouve  son  aboutis- 
sement  dans  une  coda  amplement  developpee. 

Dans  le  Quatttor  suivant  (op.  130),  nous  sommes  en 
pleine  invention  libre.  Pour  k  premiere  fois,  voici  un 
quatuor  en  six  mouvements.  Le  premier,  d'un  discours 
plein  de  fantaisie,  fait  alterner  trois  fois  adagio  et  allegro, 
nouvelle  manifestation  des  duality's  beethovdniennes.  Le 
second  esl  un  presto  en  forme  de  scherzo  assez  bref, 
mais  d'un  effet  myst&rieux  tres  saisissant.  L'andante  est 
un  des  plus  beaux  exemples  de  variations  amplificatrices, 
d'une  riches  se  thematique  inouie,  et  qui  touche  a  k 
liberte  de  Timprovisation.  Le  quatrieme  morceau  esT:  une 
sorte  de  danse  atta  tedesca  en  forme  de  scherzo.  Le  cin- 
quieme,  cavatina,  est  un  chant  tres  court  et  tees  simple 
qui  defie  1'analyse  par  sa  simplicite  meme,  et  par  le  g£nie 
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melodigue  et  harmonique  qui  s'y  manifeste.  Le  sixieme 
et  dernier  etait,  a  1'origine,  la  Grande  Fugue  op.  133  <pe 
Beethoven  rempksa  par  un  finale  normal,  sur  k  priere 
d'amis  eflrayis  par  tant  d'audace. 

Get  epanouissement  sans  cesse  accru  de  la  technique 
du  quatuor  se  poursuit  dans  1'opus  131.  Elie  pr£sente 
une  physionomie  encore  plus  originale  que  les  pre- 
cedentes  puisqu'elle  comporte  sept  mouvements  qui  se 
jouent  sans  interruption.  Ici  le  style  d'ecnture  contra- 
pundtique  et  le  style  instrumental  original  du  quatuor 
beethovenien  atteignent  leur  sommet.  Ecriture  et  ins- 
trument sont  totalement  soumis  a  la  pensee  musicale, 
au  mepris  de  toutes  formules  en  usage.  Le  premier 
morceau  est  lent,  fugue  au  style  et  a  T^criture  stri&es, 
mais  a  k  forme  libre.  Le  second  est  un  allegro  sans  forme 
precise,  et  qui  semble  n'etre  qu'une  ample  improvisa- 
tion polyphonique  faisant  fi  des  habitudes  d'oreilles 
et  des  regies  academiques,  suscitant  des  rencontres  d'une 
rudesse  inconnue  a  Fepoque.  C'est  ensuite  une  troisieme 
partie  assez  complexe,  allegro  puis  adagio,  sorte  d'inter- 
mezzo  improvis^  a  la  fin  duquel  Beethoven  introduit 
le  recitatif.  Le  quatrieme  mouvement,  centre  et  sommet 
de  Fceuvre,  est  un  andante  trait£  avec  une  grandeur  inso- 
lite  en  vastes  variations  amplificatrices ;  le  cinquieme, 
un  presto  en  forme  de  scherzo,  Tun  des  plus  developpes 
de  Beethoven.  II  s'interrompt  avec  bruscjuerie  pour  fake 
place  au  bref  adagio  de  la  sixieme  partie  qui  est  encore 
une  improvisation  libre.  Et,  apres  tant  de  Hbertd  et 
d'audaces,  voici  un  finale  en  forme  sonate  stride,  mais 
avec  quelles  proportions  :  exposition  de  77  mesures, 
developpement  de  82,  re" exposition  de  103,  et  coda  de  126, 
progression  singuliere ! 

Apres  les  escarpements  des  deux  ceuvres  precedentes, 
Beethoven  revient  a  un  equilibre  en  apparence  plus  tradi- 
tionnel  avec  le  Quatuor  op.  132  qui  comporte  les  quatre 
morceauxhabituels.  Sile  grand  allegro  initial  est  compose 
en  forme  senate,  il  est  ecrit  non  plus  sur  deux,  mais  sur 
quatre  themes,  d'une  6criture  d'ailleurs  etrange,  tour  a 
tour  fulgurante  et  enigmatique.  Le  second  allegro,  appa- 
rente  Hbrement  a  k  forme  scherzo,  fait  apparaitre  un  sen- 
timent populaire.  Le  troisieme  mouvement  est  lent :  c'est 
le  fameux  Chant  sacre  de  remerdement  d'un  convalescent  a  la 
Divinite,  dans  k  mode  lydkn,  morceau  de  forme  absolu- 
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ment  libre  ou  deux  el&tnents  musicaux  et  psychologiques 
s'opposent*  Fun  dans  le  sentiment  du  choral  prote&ant, 
Fautre  dans  celui  du  re*citatif  lyrique,  ces  alternances 
successives  s'enrichissant  chaque  fois  dans  Fesprit  de 
k  variation  amplificatrice.  Le  finale  eslt  une  sorte  de 
marche  dynamique  et  volontaire,  se  situant  de  tres  loin 
entre  forme  sonate  et  rondo,  et  ou  un  esprit  d'improvi- 
sation  fait  passer  des  dessins  de  recitatif  lyrique. 

InfitiimentplusresTrreint  par  ses  dimensions  es~t  le  Qua- 
tuor  op.  135.  Moins  ambitieux  psychologiquement,  du 
moins  en  apparence,  c'est  une  oeuvre  tres  concentred 
dont  le  premier  allegro  e£  fait  d'un  travail  thematique 
fort  complexe  et  bache",  dont  le  vivace  es~l  une  sorte  de 
scherzo  d'une  invention  rythmique  extremement  riche, 
dont  le  mouvement  lent  e§t  un  href  et  sublime  repos 
en  forme  de  theme  et  variations,  et  dont  le  finale  eSt  le 
fameux  «  Mws  es  sein  ?  Es  muss  sein  I  »  qui  a  fait  couler 
tant  de  folle  litterature,  et  qui  n'esl:  qu'une  manifestation 
de  plus  des  antagonismes  beethov^niens  (quesl:ion- 
reponse,  doute-d6cision,  etc.)  que  le  ^compositeur  a 
organises  id  en  deux  grands  compartiments  dont  le 
second  egl  une  sorte  de  developpement  du  premier  (si 
Fon  veut,  forme  sonate  sans  re* exposition). 

L'oeuvre  finale  de  cette  serie  de  quatuors,  la  Grande 
Fugue  op.  133,  e"tait,  nous  Favons  dit,  compos^epour  ser- 
vir  de  mouvement  conclusif  au  Quatuor  op.  130  dont  elle 
fut  ensuite  isolde,  ce  qui  esl:  dommage  car  sa^  significa- 
tion se  de"gageait  tout  naturellement  de  sa  position  dans 
Fceuvre  (alors  que  separee,  elle  semble  commencer  dans 
le  vide).  Fugue  «  tantot libre,  tantot  recherche'e  >>,cse$T:-a- 
dke  aussi  anti-academique  que  possible,  et  qui  ddpasse 
a  k  fois  la  forme  meme  de  la  fugue  classique,  comme  elle 
depasse  les  faculte"s  inslrrumentales  de  Fensemble  a 
cordes.  Ce£t  une  double  fugue  ou  les  deux  episodes 
echangent  leurs  sujets  et  contre-sujets,  et  qui  comporte 
six  parties  successives  deVeloppees  dans  Fesprit  de  la 
grande  variation  amplificatrice,  et  avec  utilisation  de  tous 
les  jeux  contrapunctiques  imaginables,  le  tout  stride- 
ment  cyclique  et  issu  d'une  cellule  initiale  unicjue. 

Ainsi  se  termine  cette  hislioire  de  F^mancipation  du 
quatuor,  emancipation  dont  les  resultats  n'ont  pas  encore 
ete  egal^s  depuis,  aucun  musicien  n'ayant  ose  assigner 
au  quatuor  a  cordes  des  ambitions  aussi  hautes. 
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MUSI&UE    SYMPHONIQUE    ET    CONCEKTANTE 

Contrairement  a  ce  qu'on  pourrait  penser,  ce  n'est  pas 
dans  ses  symphonies  que  le  g£nie  de  Beethoven  s'est 
montre*  le  plus  audacieusement  novateur,  mais  bien 
dans  ses  sonates  pour  piano  et  dans  ses  quatuors  a  cordes. 
On  veut  dire  par  la  que,  dans  ses  symphonies,  Beethoven 
n'a  pas  et£  aussi  loin  au-dedans  delui-meme;  et  c'est  sans 
doute  ce  qui  fait  que  sa  musique  de  piano  et  de  quatuor 
regie  inegalee  :  parce  que  la  seulement  est  le  Beethoven 
essentiel  et  solitaire.  Sa  musique  d'orcheStre,  au  con- 
traire,  aura  une  preSligieuse  descendance.  En  faisant 
cette  observation  pjceliminaire,  on  ne  veut  nullement 
diminuer  cette  serie  d'ceuvres  magistrates  et  qu'un 
immense  succes  jpopulaire  ne  cesse  de  porter.  Mais  si, 
dans  la  progression  qui  conduit  a  la  IXe  Symphonic, 
Beethoven  a  reared  de  fa9on  enticement  originale  et 
nouvelle  un  genre  classique  au  point  que  cet  ensemble 
eft  devenu  la  source  de  tout  ce  qui  s'6crira  par  la  suite 
en  ce  genre  de  Ette"rature,  il  n'a  fait,  au  fond,  qu'ekrgir 
le  cadre  qui  lui  6tait  fourni  par  Haydn  et  par  Mozart, 
sans  le  faire  6clater  '  vraiment  comme  pour  k  sonate 
ou  le  quatuor.  En  depit  de  la  grandeur  des  sentiments 
exptime's  dans  ces  symphonies,  Beethoven  n'y  a  pas, 
comme  dans  les  autres  ceuvres,  retrouve*  k  logique  for- 
melle  provoquee  par  ces  sentiments  eux-memes.  En 
depit  de  la  grandeur  romantique  de  ces  sentiments,  Ten- 
semble  des  symphonies  demeure  dans  une  certaine 
mesure  plus  classique. 

Aussi  bien  cek  e$t-il  parfaitement  explicable  :  c'esT:  la 
matiere  sonore  elle-meme  des  cordes  frappees  du  piano, 
ou  des  cordes  frotte'es  du  quatuor  qui  Font  porte  vers  k 
concentration  et  le  lyrisme  interieur  des  oeuvres  de  ces 
deux  groupes;  et  c'esT:  la  decouverte  progressive  des 
ressources  sonores  de  TorchesT±e  qui  Fa  amen^  a  cet 
epanouissement  symphonique  necessairement  plus  ext6- 
neur,  plus  dclatant,  plus  spedtaculaire  —  disons  le  mot 
en  le  prenant  dans  un  sens  noble.  La  musique  de  chambre 
le  portait  a  I'introspedHon,  done  a  des  realisations  plus 
poussees  dans  la  subtilite'  et  la  comj)lexit^  des 


La  fresque  symphonique  ne  requdrait  nullement  des  sub- 
tilites  et  des  complexit6s  de  cet  ordre,  et  devait  Torien- 
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ter  vers  d'autres  equilibres  architeftoniques  suscit6s 
par  k  matiere  sonore  eHe-meme  de  1'orcheStre.  CeSt 
la  raison  pour  kquelle,  sauf  exception,  les  problemes^de 
forme  qui  ont  tant  retenu  notre  attention  dans  le  domaine 
de  la  musique  de  chambre,  auront  infiniment  moins 
d'importance  dans  celui  de  la  symphonic  ou,  au  con- 
traire,  les  problemes  sonores  prennent  la  premiere  place. 
Pour  en  terminer  avec  ces  generalites  concernant  h 
forme,  on  pourrait  dire  que,  sur  le  pkn  de  la  symphonic, 
Beethoven  reste  ici  beaucoup  plus  etroitement  le  suc- 
cesseur  de  Haydn  (qui  ltd  a  fourni  d'abondantes  sugges- 
tions sur  les  possibilites  des  developpements  dramatiques 
de  la  symphonic),  que  dans  les  autres  sefteurs  de  sa  pro- 
du^tion. 

En  dehors,  done,  de  Telargissement  considerable  que 
Beethoven  donne  toujours  a  tout  ce  qu'il  touche,  il  n'y 
a  que  quelques  remarques  a  faire  sur  ce  chapitre  dans  le 
domaine  arcMte&onique.  A  part  les  VIG  et  IXe  Sym- 
phonies dont  les  carafteres  formels  un  peu  particuliers 
sont  dus  a  des  situations  symphoniques  tres  particulieres, 
Jes  sept  autres  symphonies  afferent  la  physionomie 
externe  la  plus  classique  :  vif  —  lent  —  menuet  ou 
scherzo  —  vif.  Une  petite  exception  cependant  encore  : 
la  VOL*  Symphonic  ne  comporte  pas  de  mouvement  lent, 
mais,  par  contre,  un  menuet  et  un  scherzo.  Par  ailleurs, 
tous  fes  allegros  initiaux  (a  k  seule  exception  de  k 
IXe  Symphonie)  prdvoient  la  reprise  de  Fexposition,  ce 
qui  n'est  pas  aussi  general  dans  la  musique  de  piano  ou 
les  quatuors.  D'autre  part,  pres  de  la  moitie  de  ces  alle- 
gros d'entree  sont  precedes  d'une  introdu£tion  lente  de 
tongueur  sans  cesse  croissante,  et  de  cara&ere  drama- 
tique  de  plus  en  plus  accentu^  ( I™,  IP*,  IV*,  VII*  Sym- 
phonies) . 

En  fait,  les  deux  premieres  symphonies,  celles  qui 
correspondent  a  la  premiere  mani^re,  sont  certes  d'ac- 


avec  elle  que  Beethoven  decouvre  son  grand  art  sym- 
phonique.  De  tels  developpements  sont  alors  inedits 
dans  la  musique.  Une  grande  marche  funebre  prend  la 
place  du  traditionnel  mouvement  lent.  L'allegro  initial 
eslt  compose  sur  trois  themes  au  lieu  de  deux.  Le  scherzo 
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eft  compose  sur  un  theme  a  la  metrique  insolite,  ce  qui 
lui  donne  une  extreme  mobilite1.  Quant  au  finale,  c'est 
une  serie  de  variations  harmoniques. 

La  IVe  Symphonie,  comme  les  deux  premieres,  retrouve 
les  normes  classiques.  On  notera  simplement  son  scherzo 
a  deux  trios,  ce  qui  n'eSt  pas  absolument  inedit,  mais  rare, 
ce  dont  Schumann  et  Bruckner  tireront  parti  par  la 
suite. 

'  La  celebre  VQ>  de  plan  tres  classique  (mais  d'une  ins- 
piration dramatique  qui  en  fait  la  legitime  popularite) 
se  signale  par  un  effet  cyclique  :  les  fameux  «  coups  du 
deslin  »  par  lesquels  elle  commence  se  retrouveront  par 
la  suite  sous  difFerentes  formes,  en  particulier  dans  le 
scherzo  et  le  finale. 

On  a  cite  la  l/Te  —  Pafiorale  —  comme  Tune  des  deux 
grandes  exceptions  de  cette  s6rie.  Ce  n'eft  pas  tellement 
parce  qu'elle  a  cinq  mouvements  au  lieu  de  quatre  (car 
1'avant-dernier  allegro  peut  n'etre  consider^  que  comme 
un  intermede  ouvrant  le  finale  avec  lequel,  dramatique- 
ment,  il  ne  fait  qu'un).  Mais  nous  sommes  surtoutla 
en  presence  d'une  ceuvre  non  pas  exa&ernent  «  a  pro- 
gramme »  (ce  dont  Beethoven  s'esT:  d^fendu  par  avance), 
mais  d'une  partition  a  la  fois  expressionniste  et  impres- 
sionnisl:e :  on  sait  la  fortune  que  ces  deux  eSthetiques  ont 
connue  ensuite  de  part  et  d'autre  du  Rhin  jusqu'a 
Richard  Strauss  et  Debussy. 

La  KZIe  revient  a  son  tour  aux  normes  formelles  et 
eslhetiques  classiques.  On  signalera  seulement,  comme 
dans  la  IVQ,  le  scherzo  a  deux  trios.  II  en  eft  de  meme  de 
la  VIII*,  mise  a  part  1'exception  deja  signalee  qu'elle  ne 
comporte  pas  de  mouvement  lent.  Avec  la  I16,  c?e§t  la 
seule  a  posseder  un  souvenir  du  menuet. 

Quant  a  la  IXQ,  qui  exalte  a  1'extreme  les  possibilites 
des  quatre  morceaux  traditionnels,  elle  eft,  avons-nous 
dit,  la  seule  dont  Fallegro  initial  ne  comporte  pas  de 
reprise.  D'autre  part  elle  possede  tout  un  reseau  de  rami- 
fications cycliques  plus  ou  moins  volontaires  peut-etre, 
mais  6videntes.  Des  neuf  symphonies,  c'eft  la  seule  ^qui, 
par  son  adagio  en  grandes  variations  amplificatrices, 
aille  rejoindre  1'art  des  senates  et  des  quatuors.  Son^finale 
eft  d'une  invention  tout  originale  motivee  par  Pintro- 
dudlion  des  voix,  et  il  eft  d'une  architecture  entierement 
nouvelle  qui,  au  terme  d'une  carriere  de  symphonifte 
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classique,  fait  subitement  eclater  le  genre  en  lui  ouvrant 
des  possibilites  que,  jusqu'a  ce  jour,  seul  le  gdnie  de  Bee- 
thoven a  su  exploiter. 

On  ne  juge  pas  necessatre  de  revenir  ici,  pas  plus  que 
pour  les  autres  oeuvres  du  compositeur,  sur  les  cara&e- 
rigtiques  psychologiques  de  ces  symphonies  :  c'est  la  un 
chapitre  qui  a  donne  naissance  a  des  commentaires,  insen- 
s6s  ou  raisonnables,  qui  remplissent  des  biblioth&ques 
gigantesques.  On  a  pense,  apres  ce  rapide  aper£u,  a 
consacrer  plut6t  quelques  lignes  a  Papport  beethoye- 
nien  dans  le  domaine  purement  symphonique,  c'eft-a-dke 
a  examiner  comment  se  sont  ainsi  ouvertes  des  voies 
toutes  nouvelles  dans  Part  d'accommoder  les  timbres. 
Car,  avons-nous  dit,  la  grande  affaire,  dans  les  sympho- 
nies de  Beethoven,  c'est  avant  tout  Forchesltre,  la  crea- 
tion de  Tesprit  symphonique  —  ce  qui  est  d'ailleurs 
conforme  a  F^tymologie  du  mot,  la  combinaison  des 
timbres  6tant  Tessence  meme  de  la  symphonie  telle  qu'on 
la  congoit  dans  les  temps  modernes,  c'esTi-a-dke  depuis 
Beethoven,  pr6cisement.  Ce  qui  fait  I'intdret  essentiel 
et  capital  de  Pceuvre  symphonique  de  Beethoven,  c'esl: 
cette  creation  de  Torches^re  tel  que  le  prolongeront 
Berlioz,  Wagner,  Debussy,  Richard  Strauss,  et  cjuelques 
autres.  Si  nous  ne  pensons  pas  devoir  adjoindre  au 
mot  «  orchestre  »  Tacijedtif  «  moderne  »,  c'est  parce  qu'il 
semble  bien  que  la  notion  beethovenienne  de  I'orchestre 
soit,  precisement  et  avant  tout,  moderne.  En  un  certain 
sens,  nous  pouvons  trouver  ici  un  lien  direct  avec  les 
sonates  de  piano  et  les  quatuors  dans  lesquels,  nous 
Tavons  vu,  fl.  eft  frequent  de  rencontrer  des  suggestions 
orcheglrales,  phenomene  qui  sera  ensuite  constant  dans 
la  musicjue  pour  piano  et  dans  la  musique  de  chambre  de 
romantiques  tels  que  Schumann,  Brahms  ou  Liszt. 

Attribuant  ainsi  a  Beethoven  une  responsabilite  aussi 
considerablement  determinante  dans  Fhiftoire  de  Tor- 
che^tre,  nous  ne  voudrions  pas  avoir  1'air  de  mecon- 
naitre  Tapport  original  fait,  en  ce  domaine,  par  certains 
de  ses  contemporains,  et  nous  songeons  en  particulier 
ici  a  Schubert  (en  certaines  pages  comme  la  grande  Sym- 
phonk  en  ut\  mais  surtout  a  Weber  dont  le  gdnie  coloris- 
tique  instrumental  peut  se  symboliser  dans  les  trois  notes 
du  cor  tfObtron  (mais  n'oublions  pas  non  plus  la  scene 
de  la  Gorge-aux-Loups  du  Fretscbut%)>  ainsi  que  quelques 
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autres  passages  (Tune  nouveaute  Stupefiante.  II  es~t  incon- 
testable que  Schubert,  et  plus  encore  Weber,  ont  saisi, 
en  meme  temps  que  Beethoven,  la  necessite  et  la  possi- 
bilit6  d'une  utilisation  fon£tionnelle  tout  a  fait  neuve 
des  cara&eres  des  timbres  des  differents  instruments. 
Mais  ils  n'ont  mis  en  ceuvre  cette  necessite  et  cette  pos- 
sibilite  que  sur  un  plan  de  couleur.  Chez  Beethoven,  c'est 
sur  le  plan  archite£onique,  c'eSt-a-dire  non  a  plat,  mais 
dans  Fespace,  que  se  developpe  le  phenom£ne.  A  cote" 
de  Schubert  et  de  Weber,  illuStrateurs  de  gdoie,  Beetho- 
ven se  comporte  en  archite&e  des  timbres.  Dire  qu'il 
eSt,  dans  un  sens  absolu,  Yinventeur  de  Forchestre  moderne 
pourra  sembler  abusif  et  inexad,  ne  serait-ce  que  dans  la 
mesure  ou  ses  admirateurs  les  plus  passionnes,  comme 
Berlioz,  Wagner,  ou  Richard  Strauss,  se  sont  bien 
gardes  d'orcheStrer  comme  lui,  II  serait  sans  doute  plus 
exa6t  de  dire  que  c'est  un  affranchissement,  une  lib£ra- 
tion  des  instruments  de  ForcheStre  que  Ton  doit  a  Bee- 
thoven. Les  choses  ne  sont,  en  effet,  pas  toujours  aussi 
simples  qu'on  les  resume.  Mais  il  n'en  reste  pas  moins 
que  c'esl:  a  Beethoven  que  Ton  doit  1'idde  d'une  utilisa- 
tion nouvelle  et  plus  riche  de  ForcheStre. 

Dans  Fensemble,  on  ne  peut  pas  dire  que  Beethoven 
ait  employe  des  efFe£tifs  inStrumentaux  gen£ralement 
tres  superieurs  a  ceux  de  Haydn  ou  de  Mozart.  Mais 
chez  ces  derniers,  malgre  le  debut  de  la  Creation  ou  cer- 
tains episodes  du  Don  Giovanni,  il  s'agit  d'une  formation 
qui  reSte  issue  de  rorchestre  de  chambre,  c'eSt-a-dire 
d'un  petit  orchestre  ayant  pris  de  Textension  en  volume 
plus  qu'en  couleurs.  Avec  Beethoven  et,  dans  une 
certaine  mesure,  des  la  Jre  Symphonic,  nous  sommes  en 
presence  de  quelqu'un  qui  pense  pour  I'orcheftre  en 
fon&ion  de  la  valeur  ou  de  la  signification  expressive 
des  timbres,  ainsi  que  des  harmoniques  <jui  les  consti- 
tuent, de  meme  que  des  multiples  combinaisons  colo- 
riStiques  qui  peuvent  en  r&ulter  (on  dit  parfois  <jue 
Beethoven  «  orchesltre  mal  »  :  ceci  es~t  une  autre  affaire, 
fort  discutable  d'ailleurs,  mais  qui  suppose  deja  que  la 
science  de  ForcheStration  soit  decouverte,  ce  dont  il  eft, 
en  grande  partie,  Fauteur).  Et  c'eSt  probablement  cette 
virginite  d'oreille  qui  fait  qu'au  depart  Beethoven  n'a 
pas  eu  besoin  d'un  materiel  tellement  superieur  a  ceux 
de  Haydn  ou  de  Mozart.  Et  c'eft  ce  qui  explique  aussi 
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qu'une  fois  les  portes  ouvertes,  les  besoins  se  sont  faits 
de  plus  en  plus  exigeants  pour  Berlioz,  pour  Wagner, 
pour  Richard  Strauss,  pour  Debussy,  pour  Strawinsky, 
pour  les  dodecaphoniSies,  pour  les  ele&roniStes,  etc. 

Le  materiel  des  symphonies  de  Beethoven,  a-t-on  dit, 
n'a  rien  de  tres  exorbitant  par  rapport  a  celui  des  maitres 
qui  1'ont  precede.  Nous  trouvons  d'abord  les  cordes 
(plus  ou  moms  nombreuses  selon  les  possibilite's  occa- 
sionnelles  de  1'epoque  —  et  nous  savons  que  les  premieres 
symphonies  de  Beethoven  ont  etc"  executees  a  Vienne 
avec  des  effedifs  de  cordes  dont  la  maigreur  fait  aujour- 
d'hui  fr^mir  :  songeons  qu'au  total  il  n'y  avait  que  trente 
instruments  pour  VELroica  ;  on  voit  ce  qui  devait  renter 
pour  les  cordes !). 

Les  neuf  symphonies  utilisent  les  timbales,  la  JXe  y 
adjoignant  une  percussion  plus  importante  (triangle, 
cymbales,  grosse  caisse).  Les  cuivres  sont  presque  tou- 
jours  par  deux,  sauf  dans  la  IIIe  Symphonie  ou  il  y  a  trois 
cors,  dans  la  Ke  ou  il  y  a  trois  trombones,  et  dans  la 
IXe  ou  il  y  a  quatre  cors  et  trois  trombones ,  Les  bois 
sont  sou  vent  aussi  par  deux,  sauf  dans  les  I/"6,  FIT6  et 
T/TJ7e  symphonies  ou  il  y  a  trois  bassons,  dans  la  P7e 
ou  il  y  a  trois  flutes,  et  dans  la  JXe  ou  il  y  a  trois  flutes 
et  trois  bassons. 

Mais,  rep6tons-le,  ce  n'£tait  pas  une  question  de 
nombre.  CeSt  avant  tout  une  question  de  fon&ions  et  de 
rapports.  On  peut  schematiser  les  choses  en  disant  que 
si  les  cordes  (dont  Beethoven  ne  disposera  jamais  suf- 
fisamment  en  son  temps)  se  sont  rapidement  augment6es 
apres  lui  pour  Tex^cution  de  ses  symphonies,  c'eSt  que 
d'une  part  il  leur  assignait  des  missions  plus  lourdes 
que  par  le  passe,  et  cela  en  tous  les  domaines,  mais  aussi 
que  d'autre  part  elles  avaient  a  faire  contrepoids 
a  des  instruments  a  vent  dont  les  roles  se  voient  eux  aussi 
multiplies  et  alourdis,  et  ^  une  percussion  qui  prend  sou- 
dain  une  importance  reellement  polyphonique  (et  non 
plus  simplement  harmonique  ou  decorative).  Par  ailleurs, 
Beethoven  n'en  e§t  plus  a  1'age  de  la  conversation  ins- 
trumentale  du  xvine  si6cle  ou  le  syStfcme  du  concerto 
grosso  regnait  presque  generalement  avec  ses  a  parte  : 
avec  Beethoven,  tout  le  monde  participe  a  la  discussion 
g£n6rale;  il  e^t  peu  de  groupes,  ou  d'in£truments  qui 
soient  a  d^couvert.  II  y  a  done  la  toute  une  serie  de  nou- 
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veaux  equilibres  a  trouver,  d'ou,  necessairement,  une 
impression  de  collectivisation  (voire  eventuellement 
d'accroissement)  des  moyens  sonores.  C'eSt  ce  qui,  a 
1'epoque,  fit  qualifier  une  telle  orchestration  de  «  fra- 
cas »,  alors  que  ce  n'etaient  que  les  premieres  splendeurs 
de  Forcheslire  moderne  (permettons-nous  ce  pleonasme 
que  nous  recusions  plus  haut). 

Dans  la  facon  dont  il  concoit  soit  les  soli  in&rumen- 
taux,  soit  les  oppositions  des  families  instrumentales, 
Beethoven  innove  completement,  et  s'esT:  tout  a  fait 
ddtache  des  formules  anciennes  qui  avaient  encore,  meme 
chez  Haydn  ou  Mozart,  quelque  chose  de  Stereotype. 
Ses  oppositions,  en  ce  domaine,  prennent  un  cara£tere 
dramatique,  ou  expressionniste,  ou  impressionnisT:e,  ou 
coloriStique.  II  cherche  des  plans,  des  lignes,  des  masses. 
Apres  Taudition  plane,  c'e§t,  si  Ton  veut,  Taudition  dans 
Fespace. 

A  chacun  des  instruments,  Beethoven  imposera  des 
difficultes  techniques  accrues  :  que  ce  soit  aux  timbales 
qui  deviennent  expressives,  ou  subtilementharmoniques; 
que  ce  soit  aux  cor  des  qui  se  voient  projetees  dans 
des  registres  inhabituels  graves  ou  aigus,  a  moins  qu'on 
ne  leur  demande  des  traits,  ornements,  recitatifs,  etc., 
dignes  de  soliSles.  Ces  m^mes  cordes  seront  souvent 
divis6es  de  fagon  beaucoup  plus  subtile  qu'auparavant. 
II  est  meme  curieux  de  voir  a  quel  point  Beethoven  se 
montre  exigeant  et  audacieux  a  leur  egard  si  1'on  songe 
a  la  technique  des  musiciens  d'orchestre  de  son  6poque. 
Remarquons  aussi  qu'il  e§t  relativement  rare  que  les 
cordes  soient  traitees  en  elles-memes,  a  decouvert;  par 
contre,  elles  sont  frequemment  doublees  ou  ponftuees 
par  les  vents,  accumulation  de  moyens  que  certains 
puristes  condamnentaujourd'hui  comme  trop  compass, 
mais  assez  comprehensible  chez  quelqu'un  qui  esT:  en 
train  de  decouvrir  les  joies  de  la  symphonic  (cette  accu- 
mulation et  ces  doublures  ne  feront  d'ailleurs  que  s'ac- 
croitre  chez  ses  success eurs  jusqu'a  la  fin  du  xixe  si^cle 
en  attendant  que  Debussy  ait  enseigne  au  monde  d'autres 
magics  :  ceci  esT:  particulierement  net  chez  Bruckner  qui, 
dans  ce  domaine,  ira  jusqu'a  1'indigeStion,  mais  aussi 
chez  Wagner  qui  doit  a  ces  doublures  sySlematiques  une 
grande  part  du  singulier  vertige  de  son  orcheStre).  Pour 
ce  qui  es~t  des  divisions  eVoquees  plus  haut,  on  les  voit 
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apparaitre    jusque    dans    les    violoncelles,    ce    qui    eSt 
exceptionnel  avant  lui   (1'independance  accrue   donnee 

Ear  Beethoven  an  violoncello  n'est  sans  doute  pas,  dans 
;s  symphonies,  aussi  poussee  que  dans  les  quatuors  a 
cordes,  mais  elle  esT:  cependant  tres  marquee).  La  division 
des  altos  produit  egalement  des  efFets  inconnus  jus- 
qu'alors,  et,  pour  discrete  qu'elle  soit,  elle  n'en  eSl  pas 
moins  gen6ratrice  de  certains  mySleres  sonores  absolu- 
ment  inedits. 

C'eSt  probablement  dans  le  domaine  des  instruments  a 
vent  que  Beethoven  s'est  montre  le  moins  audacieux.  II 
es~l  vrai  que  ses  pred£cesseurs  avaient  etc*  la-dessus  assez 
loin.  Aussi,  bois  et  cuivres  ne  nous  apportent-ils  la  rien 
de  bien  nouveau  en  eux-memes,  sauf  si  nous  considerons 
leur  emploi  £ans  la  chimie  sonore  imaginee  par  Beetho- 
ven. On  notera  cependant  que  les  I/"6,  lXJe  et  IXe  sym- 
phonies introduisent  Tensemble  des  trombones  dans  k 
musique  de  concert  (les  trombones  n'e*taient  auparavant 
utilises  que  pour  des  efFets  spe&acukires  au  theatre  ou  a 
Teglise). 

C6t6  percussion,  ce  sont  evidemment  les  timbales  qui 
ont  ben6fici6  de  la  plus  vive  invention  de  la  part  de  Bee- 
thoven. N'oublions  pas  cependant  que  c'esT:  avec  k 
7Xe  Symphonic  que  la  grosse  caisse,  le  triangle  et  les 
cymbales  font  leur  entree  dans  la  musique  de  concert, 
n'ayant  prdcedemment  6te  employees  que  pour  les 
musiques  militaires,  et  pour  certaines  «  musiques 
torques  »  de  Style  baroque  au  xvme  siecle.  Mais  en  ce 
qui  concerne  les  timbales,  elles  ont  une  importance  capi- 
tale  dans  le  pathos  beethov6nien.  L'emploi  qu'en  fait  le 
compositeur  a  d'ailleurs  beaucoup  contribue  a  lui  attirer 
ce  reproche  d'empatement  de  l'orche§tration  qu'on  lui 
adresse  aujourd'hui  encore.  Quoi  qu'il  en  soit,  il  en  tire 
des  efifets  lourdement  my^terieux,  etonnamment  drama- 
tiques,  ou  s£chement  imperieus.  II  les  charge  de  mis- 
sions meme  tres  d£licates  comme  dans  le  mouvement  lent 
de  la  Ire  Symphonic.  II  leur  fait  attaquer  des  modula- 
tions capitales  comme  dans  la  KTe.  II  leur  fait  jouer 
un  role  dynamique  decisif  comme  dans  les  VQ  et  IXe 
symphonies. 

Tous  ces  prestiges  symphoniques,  nous  les  retrouve- 
rons  autour  des  Concertos  :  cinq  avec  piano,  et  un  pour  le 
violon  (nous  ne  citerons  que  pour  m6moire  le  triple 
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Concerto  pour  piano,  violon,  violoncelle  et  orcheSlre, 
ainsl  que  la  Fantaisie  pour  piano,  chceurs,  et  orchestra 
qui  ne  constituent  que  des  experiences).  II  est  evident 
que  ces  concertos,  qui  datent  tous  de  la  premiere  ou  de  la 
seconde  periode,  ne  recherchent  la  plupart  du  temps 
qu'un  effet  decoratif  par  la  facon  dont  ils  sollicitent 
abondamment  la  virtuosite  des  solistes.  Mais  il  convient 
egalement  de  remarquer  qu'ils  ne  cultivent  jarnais  la  vir- 
tuosit6  en  elle-meme  comme  ce  sera  le  cas  de  certains 
jeux  romantiques.  Et  il  faut  aussi  soullgner  le  fait  que  les 
trois  derniers  concertos  de  piano  et  le  concerto  de  violon 
atteignent  a  une  grandeur  pathetique  tout  a  fait  digne  des 
symphonies.  Toutefois,  ce  qui  semble  le  plus  original 
dans  ces  differentes  partitions,  c'est  de  voir  comment 
Beethoven  a  su  trouver  une  formule  nouvelle,  source  du 
concerto  romantique,1  dans  laquelle  le  piano  ou  le  violon 
ne  sont  plus  purement  et  simplement  des  solistes  accom- 
pagnes,  mais  deviennent  de  veritables  collaborateurs  de  la 
symphonie  ou  ils  se  trouventfondus  dramatiquement,  tout 
en  reStant  suffisamment  en  dehors  sur  le  plan  sonore. 

MUSIQIJE     VOCALE 

II  a  ete  longtemps  de  bon  ton  —  et  il  Test  encore 
aujourd'hui  parfois  —  de  dire  que  Fidelio  e£l  un  opera 
manqu6,  Beethoven,  ajoute-t-on,  n'ayant  pas  eu  le  sens 
dramatique.  Et  il  esl:  certain  que  si  beaucoup  de  gens  vont 
maintenant  assister  a  des  representations  de  Fidelia, 
c'est  plus  pour  entendre  telle  ou  telle  Leonore  illu^tre, 
tel  ou  tel  chef  cel^bre,  que  la  partition  de  Bee- 
thoven. 

II  semble  bien,  cependant,  cpe  nous  soyons  la  en 
presence  d'une  des  plus  exceptionnelles  reaHsations  de 
son  auteur.  Celui-ci  avait  d'ailleurs  pour  Fidelia  une  afTec- 
tion  particuliere.  On  a  souvent  pense  que  c'etait 
I'afTed&on  que  1'on  eprouve  generalement  pour  Tenfant 
unique  (on  sait  que  c'est  le  seul  op6ra  de  Beethoven), 
ou  pour  Tenfant  que  Ton  a  eu  le  plus  de  mal  a  Clever  (on 
sait  Egalement  qu'entre  1803  et  1814,  date  de  la  version 
definitive,  Beethoven  remit  plusieurs  fois  son  ouvrage 
sur  le  m6tier).  II  est  possible  qu'il  y  ait  la,  en  effet,  un  peu 
de  ces  sentiments.  Mais  maintenant,  avec  le  recul  de 
plus  d'un  siecle,  nous  pouvons  conStater  ce  que  repre- 
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sente  Fidello  a  la  fois  dans  la  production  beethovenienne 
et  dans  FhiStoire  du  theatre.  Et  nous  nous  rendons  alors 
compte  qu'en  ce  domaine  comme  dans  les  autres,  le 
compositeur  eslt  alle  vers  un  ideal  que  Ton  ne  pouvait 
soup9onner  avant  ltd,  qu'il  a,  la  aussi,  ampli£6  les  cadres 
traditionnels,  et  considerablement  apporte  au  drame 
musical  moderne. 

Certes,  Beethoven  se  trouve  ici  encore  lie  a  tout  un 
ensemble  de  traditions  et  de  routines  qui  ne  cederont 
vraiment  qu'avec  Wagner  et  avec  Verdi.  Par  certains 
aspects  de  Fceuvre,  ridelio  eSt  tout  aussi  rattach.6  au 
passe  que  les  toutes  premieres  sonateset  les  tout  premiers 
quatuors.  Mais  par  bien  d'autres  —  le  plus  grand  nombre 
—  Fouvrage  s'evade  loin  de  ces  traditions.  En  raison  de 
la  nature  du  sujet  (ou  plus  exactement  de  certains  de  ses 
episodes),  et  du  decoupage  du  livret,  Beethoven  eSt 
engage"  ici  encore  pour  une  bonne  part  dans  Tancien 
Singfyiel  allemand.  Mais  pour  le  regie,  il^esl:  deja  tout 
entier  dans  I'op6ra  romantique  (en  quoi  Fidelio  esl:  appa- 
rente  a  la  Flfite  enchantee,  mais  depasse  considerablement 
cet  ouvrage).  Si  certains  episodes  constituent  (du  reste 
avec  une  dignite  qui  tranche  sur  k  niaiserie  de  beaucoup 
d'ouvrages  lyriques  de  ce  temps),  dans  une  certaine 
mesure,  une  somme  des  precedes  alors  en  usage  dans  le 
theatre  d'op&ra,  la  plupart  des  autres  ^  annoncent  de*ja 
de  fa9on  fort  nette  les  futures  realisations  de  Wagner 
et  de  Verdi.  A  ce  titre,  et  sans  vouloir  entrer  dans  le 
d&tail,  il  n'esl:  que  de  citer  quelques-uns  de  ces  passages 
ou  Beethoven  utilise  une  technique,  une  forme,  une  Struc- 
ture ou  une  ecriture  qui  font  pour  la  premiere  fois  leur 
apparition  dans  le  domaine  de  Topera,  rompant  avec  les 
froides  conventions  et  retrouvant  une  v6rite  dramatique 
s'inscrivant  a  k  suite  des  suggestions  d'un  Monteverdi 
ou  (Tun  Purcell.  Ne  serait-ce,  tout  d'abord,  que  les  parties 
chorales  tout  entieres.  Et  il  ne  semble  pas  qu'auparavant 
le  theatre  lyrique  ait  entendu  resonner  des  accents  aussi 
forts  que  ceux  des  airs  de  Leonore  ou  de  Floreftan,  chefs- 
d'oeuvre  d'archite£hire  lyrique  et  deja  de  bel  canto; 
rextraordinaire  scene  et  1'air  de  FloreStan  H6s  au  £re*- 
lude  instrumental  du  debut  de  1'afle  de  la  prison,  ainsi 
que  Fair  avec  choeurs  de  Pizarro  sont  des  nouveautes 
inouies  pour  Fepoque,  et  sont  reStes  des  modeles  du 
genre,  Verdi  s'en  souviendra;  citons  aussi  des  duos 
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comme  celui  de  Rocco  et  Leonore  au  deuxieme  a£fce, 
le  trio  du  premier  afte  et  le  quatuor  du  deuxieme, 
enfin  le  finale  de  ce  meme  a&e,  unique  alors  par  sa  Struc- 
ture. 

II  en  est  de  meme  pour  la  Missa  sokmnn  ou  nous  voyons 
Beethoven  amplifier  un  genre  on  ne  peut  plus  tradi- 
tionnel,  et  lui  donner  sa  marque  au  point  que  1'ceuvre  en 
esT:  presque  extra-liturgique  tant  par  son  esprit  que  par 
ses  proportions.  Non  pas  qu'elle  puisse  paraitre  «  mon- 
daine  »  comme  certaines  messes  de  Haydn  ou  de  Mozart, 
ou  «  th^atrale  »  comme  les  Requiem  de  Berlioz  ou  de 
Verdi,  mais  par  la  generalisation  et  Funiversalisation 
qu'elle  apporte  a  cette  utilisation  des  textes  sacrds.  Tout 
en  ne  tournant  nullement  le  dos  au  passe,  et  en  faisant 
siennes  les  le£ons  de  la  modalite  ancienne  et  celles  des 
grands  polyphonistes  qu'il  n'etudia  que  sur  le  tard,  Bee- 
thoven realise  ici  une  conception  toute  personnelle  dont 
1'audace  et  la  nouveaute  sont  bien  dignes  de  celui  qui 
compose  en  meme  temps  les  derrders  quatuors  et  la 
IXe  Symphonic,  qu'il  s'agisse  du  sentiment  religieux  ou  de 
la  technique  musicale. 

Car  dans  ce  domaine  du  sentiment  religieux  aussi,  Bee- 
thoven fait  6clater  les  cadres.  Profondement  penetre* 
de  foi  chretienne,  passionne  pour  Fhi£toire  des  cukes 
anciens  et  exotiques,  d'une  ferveur  et  d'une  sincerite 
profondes  (mais  pratiquant  assez  peu  zele,  a  ce  qu'il 
semble),  ses  conceptions  religieuses  sont  davantage  a 
base  d'humanisme,  d'humanitarisme  et  de  philosopHe 
que  de  pur  respeft  des  prescriptions  reglementaires 
d'une  religion  donnee.  Aussi  retrouvons-nous  dans  la 
Missa  solemn^  Tesprit  libre  de  ses  autres  ceuyres  et,  une 
fois  de  plus,  k  lutte  des  antagonismes  qui  lui  sont  fami- 
liers  :  sur  un  plan  tres  general,  k  dualite"  con^tituee  par  k 
puissance  et  la  majeste"  de  Dieu,  en  face  de  la  petitesse  et 
de  la  misere  de  k  creature.  C'eslt  du  moins  ce  qui  semble 
ici  1'avoir  le  plus  frappe.  Et  pour  traduire  cette  idee  a 
travers  les  prieres  de  la  messe,  il  se  comportera  comme 
partout  ailleurs,  ne  s'efFacera  pas  derriere  les  textes  sacres, 
ni  derriere  des  formules  traditionnelles,  mais  au  contraire 
se  mettra  en  avant,  et  cek  de  son  aveu  meme.  II  se  ren- 
dait  d'ailleurs  parfaitement  compte  de  ce  que  cette  ceuvre 
pouvait  avoir  d'exorbitant  par  rapport  a  1'office,  puis- 
qu'il  precisait  que  1'ouvrage  pouvait  etre  donne  «  aussi  » 
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comme  un  oratorio,  ce  qu'il  fit  en  1824  en  la  faisant  exe- 
cuter  au  theatre  sous  le  nom 


Claude  ROSTAND. 


ESQUISSE  CHRONOLOGIQUE 

1770  Naissance  a  Bonn  (16  decembre  ?).  Bapteme,  eglise 
St-Remi  (17  decembre). 

1778  Enfant  prodige  :  Ier  concert  a  Cologne.   Travaille 
avec  son  pere. 

1779  fitudes  musicales  avec  le  fantaisiste  Tobias  PfeifFer. 

1780  fitudes  musicales  avec  Egidius  van  den  Eeden,  Wil- 
libald  Koch,  Rovantini.  fitudes  scolaires  au    Tiro- 
cinium de  Bonn. 

1781  Enfant  prodige  :  tournee  en  Hollande. 

1782  fitudes  musicales  avec  C.  G.  Neefe. 

1783  Premiere  ceuvre   editee   (9    Variations   en  ut  mineur 
pour  clavier). 

1784  Nomination  comme  organise  en  second,  a  Bonn. 

1785  Nomination  comme  rdpetiteur  au  theatre,  a  Bonn. 

1786  Se  fait  une  clientele  d'eleves. 

1787  Voyage  a  Vienne.  Rencontre  avec  Mozart.  Mort  de 
sa  mere. 

1788  «  Amours  a  la  Werther  »  (Romberg),  mais  passageres. 

1789  Entr6e  a  la  facult6  de  lettres  de  TUniversite  de  Bonn. 

1790  Cantate  sur  la  mort  de  Joseph  II  (ire  ceuvre  de  dimen- 
sion). 

1791  Voyage  avec  Torche§tre  de  Tfilefteur. 

1792  Rencontre  avec  Haydn  a  Bonn.  Depart  definitif  de 
Bonn.  Arrivee  a  Vienne. 

1793  Lecons    avec    Haydn.    Presentation    a    Lobkowitz, 
Razumovski,  Lichnowsky,  Browne. 

1794  fitudes  musicales  avec  J.  G.  Albrechtsberger,  Salieri, 
Krumpholz. 

1795  Concerts  et  succes  publics.  Trois  Trios  op.  i. 

1796  Voyages  comme  piani&e  (Prague,  Nuremberg,  Ber- 
lin, Budapest). 

1797  «  Malgr6  toutes  les  deiaillances  du  corps,  mon  genie 
doit  triompher  ». 

1798  Senate  elite  «  Path&ique  », 

1799  Compositions  de  Variations  pour  piano. 

1800  Ire  Symphonic.  Achevement  des  six  Quatuors  op.  18. 

1 80 1  Senate  dite  «  Clair  de  Ittne  ».  Passion  pour  Giulietta 
Guicciardi.  Debuts  prdcis  de  surdite. 
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1802  Crlse  morale  et  Testament  de  Hettigenstadt.  7Je  Sym- 
phonic. 

1803  Sonate  dite  «  a  Kreut^er  ». 

1 804  Symphonie  «  Erotca  ».  Travaux  pour  Fidelio. 

1805  Passion  pour  Josephine  Brunswick.  Ire  de  Leonore. 

1806  Nouvelle  version  de  Leonore.  IV&  Concerto  pour  piano. 
Concerto  pour  violon.  IVQ  Symphonie.  Sonate  dite  «  A.p- 
passionata  ».  Achevement  des  Quatuors  7^9. 

1807  Amiti6  avec  I'archiduc  Rodolphe.  Coriolan.  Messe  en 
ut. 

1 808  Achevement  de  la  Ve  Symphonic.  Marie  Erdody.  Ache- 
vement de  la  VIQ  Symphonie  dite  «  PasJora/e  ». 

1809  V*  Concerto  pour  piano.  Sonate  des  «  Adieux  ».  Xe  Qua- 
tuor.  Contrat  avec  Farchiduc  Rodolphe  et  les  princes 
Kinsky  et  Lobkowitz. 

1 8 10  Egmont.  XIe  Quatuor.  Mariage  manqu6  avec  Theresa 
Malfatti.  Rencontre  avec  Bettina  Brentano. 

1811  Trio  dit  «  a  I'archiduc  ». 

1812  VII*  Symphonie.  Lettre  «  a  Timmortelle  bien-aim6e  >>. 
Entretiens   avec  Goethe.    VIII9   Symphonie.  Amalie 
Sebald. 

1813  La  Viftoire  de  Wellington.  Travaux  pour  Fidelio. 

1814  Succes  de  Fidelio. 

1815  Debut  de    la  tutelle  du  neveu  Karl.  Senates  pour 
piano  et  yioloncelle  op.  102. 

1816  Aggravation  de  F6tat  de  sante.  Sonate  op.  101.  Lieder 
«  A.  la  bien-aimee  lointaine  ». 

1817  A6fe6tion  pulmonake.  Crise  morale.  Solitude. 

1818  Convalescence.  Sonate  op.  106.  Premiers  travaux  pour 
la  Mtssa  solemnu. 

1819  Travail  pour  la  Mhsa  sokmnis.  Surdit<£  devenue  main- 
tenant  totale. 

1820  Travail  pour  la  Misfa  solemnis.  Sonate  op.  109. 

1821  Sonate  op.  no.  Rechute  pulmonaire.  AfFeoion  h6pa- 
tique. 

1822  Sonate  op.  in.  Fin  de  la  Mtssa  solemn  is. 

1823  IXe  Symphonie,    Variations  sur  une  valse  de  Diabelli. 
Affeftion  oculaire.  fichec  de  sa  candidature  au  po&e 
de  maitre  de  chapelle  de  la  cour  de  Vienne. 

1824  Xllf  Quatuor  op.  127. 

1825  Pro  jet  de  voyage  a  Londres.  AfFeoion  h^patique. 
XZTIe  et  XVII6  Quatuors^.  130  et  133. 

1826  Pro  jet  pour  Faufi  et  Xe  Symphonie.  Tentative  de  sui- 
cide   de  son   neveu  Karl.  Pneumonic  et   cirrhose, 
XIV*  et  XVIe  Quatuors^.  131  et  135. 

1827  Travaille  a  la  Xe  Symphonie  (inachev6e).  Mort,  le 
26  mars,  a  17  h.  45. 
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SCHUBERT  appartient  a  la  fois  au  xviii6  et  au  xixe 
si£cle.  Mais  contrairement  a  d'autres  crdateurs  qui, 
de  ce  fait,  n'ont  d'assise  nulle  part,  il  nous  a  legue  un 
monde  equilibre  en  tous  ses  elements.  Sa  spontaneite  et 
son  naturel  sont  tels  que  beaucoup  1'ont  pris  pour  une 
sorte  d'oiseau  chantant  sur  sa  branche.  Un  oiseau  buvant 
sec,  s'il  esl:  permis  de  parler  ainsi,  et  dont  il  suffit  de 
prononcer  le  nom  pour  que,  beat,  Ton  evoque  Vienne, 
le  vin  nouveau  et  les  amours  faciles.  Pour  tout  dire, 
il  aurait  ete*  un  homme  mediocre  et  un  musicien  ins- 
pire. 

La  rupture  fut-elle  vraiment  totale  entre  le  compo- 
siteur  et  Thomme  ?  ficoutons  les  amis  de  Schubert.  Ce 
sont  en  general  des  etres  cultives,  intelligents  :  poetes, 
ecrivains,  peintres,  juriftes.  Quelques-uns,  comme 
Schwind  ou  Grillparzer,  n'ont  pas  disparu  de  notre 
memoire.  Les  reunions  etaient  frequentes;  on  faisait  de 
la  musique,  bien  sur,  et  les  soirees  s'appelaient  alors 
fort  significativement  des  «  schubertiades  ».  Mais  on 
lisait  aussi  des  vers,  des  pieces  de  Shakespeare  (dont  on 
rafTolait),  des  romans  de  Walter  Scott,  des  ceuvres  de 
Tieck  et  de  Schlegel.  On  discutait  avec  passion,  et  les 
propos  de  Schubert,  nous  dit-on,  etaient  toujours  senses, 
souvent  «  d'une  grande  elevation  d'esprit  »,  parfois 
d'une  verdeur  rejouissante.  En  musique,  il  avait  des 
opinions  «  nettes,  breves,  peremptoires  ». 

Bauernfeld,  aux  yeux  de  qui  Schubert  representait  le 
« ju§te  alliage  de  Tideal  et  du  reel  »,  nous  apprend  encore 
que  son  ami  ne  negligeait  pas  les  «  lectures  serieuses  » 
et  il  ajoute  :  «  II  exiSte  de  sa  main  des  extraits  d'ouvrages 
hi^toriques,  philosophiques  meme;  son  journal  contient 
ses  propres  pens6es,  des  plus  originales  souvent,  des 
vers  aussi...  » 

«  Grave,  profond,  comme  inspire  »,  ainsi  le  decrit 
Ottenwalt  dans  une  lettre  adressee  a  Joseph  von  Spaun. 


340  A  L'ORfiE  DU  ROMANTISME 

«  Je  ne  puis  parler  de  Fetendue  de  ses  connaissances, 
continue-t-il,  et  dire  qu'elles  forment  un  tout,  mais 
c'etaient  des  vues  d'une  philosophic  non  pas  simplement 
assimilee,  et  la  part  que  pourraient  y  avoir  de  nobles 
amis  n'ote  rien  a  Foriginalite  qui  s'y  revele  ».  Faisons 
la  part  de  Famitie,  de  Fadmiration  pour  le  musicien,  de 
Fexaltation  propre  a  cette  epoque.  Meme  ramenee  a  des 
dimensions  prudentes,  Fimage  que  nous  obtenons  es~t 
bien  difTerente  de  celle  accredited  par  la  tradition. 

Bauernfeld  parle  du  journal  de  Schubert.  II  en  reste 
quelques  feuillets  seulement  (si  tant  est  qu'il  y  en  cut 
beaucoup  plus),  les  uns  date's  de  1816,  les  autres  de  1824. 
En  les  lisant  on  eSt  frappe  par  Finquietude  profonde  qui 
s'y  manifeste  ainsi  que  par  la  solitude  interieure  du 
musicien  et  le  regard  desabuse,  singulierement  lucide, 
qu'il  pouvait  Jeter  sur  le  monde.  Des  gaucheries  font 
sourire;  le  ton,  assez  guinde  en  1816,  e§t,apeu  d'excep- 
tions  pres,  celui  des  jeunes  qui  e"crivent  un  journal. 
Mais,  les  questions  etant  au  moins  aussi  importantes 
que  les  reponses,  celles  que  se  pose  Schubert  sont  loin 
de  refleter  un  esprit  mediocre. 

Ce  journal  et  certaines  de  ses  lettres  contiennent  des 
passages  traitant  de  Dieu,  de  Fau-dela,  des  forces  qui 
regissent  Funivers.  Religieux,  il  Fetait  sans  doute  a  sa 
fa5on,  par  61ans  intermittents,  et  sans  orthodoxie. 

«  Je  ne  m'eflForce  jamais  a  des  sentiments  de  piete, 
declare  Schubert  a  son  pere  au  sujet  de  VHymne  a  la 
Vierge  (le  cel^bre  «  Ave  Maria  »)  et  n'6cris  des  com- 
positions de  ce  genre  que  sous  Femprise  inconsciente 
de  cet  etat  d'ame.  Mais  alors  c'esT:  generalement  une 
vraie,  une  authentique  ferveur.  »  Et  nous  Hsons  dans  son 
journal  :  «  La  raison  n'esl:  que  foi  analysed.  » 

A  son  pere  il  confie  encore  —  et  c'esl:  Fautre  ver- 
sant  de  ses  rapports  avec  la  religion  —  «  que  Fon  s'e£t 
montre*  tres  surpris  de  la  piete  (qu'il  a)  exprim6e 
dans  (son)  Hymne  a  la  Vierge  »  (il  esT:  surtout  surpre- 
nant  de  voir  placer  ce  lied  dans  une  perspective  si  eloi- 
gnde  de  celle  qui  nous  semblerait  acceptable).  Ainsi, 
sa  croyance  oscille  entre  le  chriStianisme  et  un  d&sme, 
lequel,  tout  en  admettant  un  createur  di5tin6fc  de  la 
creation,  envisage  (confusement)  la  possibilite  d'un 
echange,  apres  la  mort,  entre  les  energies  humaines  libe- 
rees  et  les  forces  de  la  nature.  II  a  certainement  connu 


SCHUBERT  341 

des  moments  de  doute,  et  c'est  probablement  a  tin  de 
ces  moments  que  fait  allusion  Ferdinand  Walcher  dans 
une  de  ses  lettres,  lorsque,  apres  avoir  cite  le  Credo  in 
unum  Deum,  il  ajoute  :  «  Toi  non,  je  le  sais...  ».  Mais, 
placee  dans  son  contexte,  une  phrase  comme  par  exemple : 
«  C'est  un  mauvais  metteur  en  scene  celui  qui  demande 
aux  a£teurs  plus  qu'ils  ne  sauraient  dormer  >>,  n'est  cer- 
tainement  pas  celle  d'un  athee.  De  toute  fagon,  les 
seules  violences  de  langage  que  Schubert  se  soit  per- 
mises  dans  ce  domaine  sont  dirigees  contre  le  clerge 
autrichien  :  «  La  haine  sans  pardon  contre  la  race  des 
Bonzes  te  fait  honneur  »,  £crit-il  a  son  frere  Ignace,  et 
c'est  une  chance  que  la  police  de  Metternich  n'ait  pas 
intercept^  cette  lettre  compromettante.  L'attitude  de 
Schubert  s'explique  par  Fexasp6ration  politique  qui 
r^gnait  alors  clans  certains  milieux  autrichiens,  ainsi  que 
par  un  mouvement  de  rdvolte  contre  F6troite  bigoterie 
de  ses  parents. 

Depuis  la  perte  de  sa  mere  (1812),  la  mort  tient  une 
grande  place  dans  ses  pens6es.  Tantot  elle  lui  apparait 
comme  rarret  total  de  tout  ce  qui  fait  le  prix  de  la  vie> 
tantdt  comme  une  porte  ouverte  sur  une  existence  plus 
parfaite.  «  Des  instants  de  bonheur  egayent  la  sombre 
vie;  la-bas,  ces  instants  de  bonheur  seront  une  jouis- 
sance  perp^tuelle;  de  plus  beats  encore  se  transforme- 
ront  en  regards  sur  des  mondes  encore  plus  heureux  et 
ainsi  de  suite.  »  Dans  un  moment  de  depression,  il  offre 
sa  vie  au  Createur  : 

Tue-la  et  tue-moi ; 
Precipite,  jette  tout  au  Lethe  : 
Et  laisse  une  existence  pure,  forte, 
Eclore  alors. 

A  peu  d'exceptions  pres  (Gruppe  am  dem  Tartarus, 
Fahrt  ^um  Hades),  chaque  fois  que  la  mort  se  trouve 
evoquee  dans  un  lied,  nous  rencontrons  le  meme  solen- 
nel  et  my^terieux  6clairage,  la  m^me  douceur,  les  memes 
alternances  d'ombre  et  de  lumiere. 

Ce  retour  d'une  meme  attitude  devant  des  situations 
semblables  n'esl:  pas  du  a  un  ph£nomene  de  simple 
mimetisrne;  en  usant  d'une  prudence  extreme,  il  serait 
peut-etre  possible  d'entrevoir  le  lien  secret  qui  unit 
rhomme  a  FartisT:e.  Mais  il  faut  bien  se  garder  de  consi- 
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derer  Foeuvre  a  travers  Fhomme;  c'eft,  bien  au  contraire, 
celui-ci  qu'il  faut  placer  dans  le  sillage  de  son  art,  evitant 
ainsi  et  la  scission  de  la  personnalite  en  deux  moities 
inconciliables,  et  une  exegese  trop  litteraire  des  ouvrages. 

LES  LIEDER 

Dans  ses  lieder.,  le  choix  des  textes  lui-meme  eft 
revelateur  des  oscillations  de  la  pensee  de  Schubert,  et 
corrobore  les  flu&uations  qu'il  eft  possible  de  conftater 
dans  son  journal  et  ses  lettres.  Si,  dans  le  lied  Schwanenge- 
sang  (le  Chant  du  cygne),  nous  trouvons  le  double  visage 
de  la  mort  —  celui  noy6  dans  Fombre  et  celui  tourne  vers 
Peternite  vivante  — ,  dans  Fextraordinaire  Der  ] tingling 
und  der  Tod  (le  Jeune  Homme  et  la  Mort),  Fadolescent 
demande  extatiquement  d'etre  emmene  dans  le  myste- 
rieux  pays  de  la  beaute  pure.  Mais  si  la  mort  es~t  une 
extase  liberatrice,  1'extase  elle-meme  eft  une  forme  de 
la  mort :  Auflosung  nous  conduit  vers  1'inftant  ou  Tame 
se  libere  des  entraves  du  corps  pour  s'&ancer  a  la  ren- 
contre de  FEsprit.  Dans  ce  lied,  la  source  generatrice 
eft  Faccord  parfait  majeur;  des  vagues  successives  d'ar- 
peges  deviennent  le  symbole  d'une  dissolution  harmo- 
nieuse,  d'une  annihilation  progressive  de  la  personnalite, 
et  la  presence  presque  continuelle  de  la  tierce  majeure 
cree  un  fond  de  douceur  angoissante. 

De  toute  facon,  les  lieder  constituent  le  centre  de 
gravit6  de  Fceuvre  entiere.  Non  seulement  par  leur 
nombre  (environ  650),  mais  surtout,  mais  avant  tout, 
par  la  variete  des  solutions  d'ordre  formel,  la  richesse 
de  Finvention  m61odique,  la  possibilit6  enfin  de  concen- 
trer  un  drame  en  quelques  pages.  II  eft  parmi  eux  de 
purs  chefs-d'oeuvre  qui  represented  Fetat  le  plus  acheve 
de  Fart  de  Schubert. 

Ses  premiers  lieder,  qui  naissent  vers  1811,  sont 
inspires  par  les  ballades  de  J.  R.  Zumfteeg,  dont  le 
caradere  dramatique  Fimpressionne  vivement  :  il  imite 
celles-ci,  dans  un  certain  nombre  d'ceuvres  assez  longues, 
aux  tempi  continuellement  changeants,  prodigues  en 
recitatifs  et  ariosos,  et  recherchant  comme  principe 
essentiel  la  diversit^  a  tout  prix.  Mais  ddji  dans  Hagars 
Klage  (la  Plainte  d'Agar)  on  trouve  un  sens  de  Peffica- 
cit6  vocale  qui  ne  laisse  d'6tonner  chez  un  garcon  de 
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quatorze  ans.  D'autres  influences  s'exercent  aussi :  celles 
des  lieder  de  Zelter  et  de  Reichardt  (tous  deux  repre- 
sentant  PAUemagne  du  Nord  alors  que  ZumSteeg  £tait 
Souabe)  aux  lignes  melodiques  simples  mais  expres- 
sives,  ainsi  que.,  legerement  italianisant,  Papport  viennois 
des  Steffan,  Friberth,  Holzer,  Rupprecht  et  Hoffmann. 
Ces  influences  se  traduisent  par  une  importance  crois- 
sante  accordde  au  lied  Strophique  qui,  a  Poppose  de  la 
ballade  de  Zumsteeg,  recherche  une  unite  totale  d'at- 
mosphere  et  de  temps,  une  expression  «  globale  »  qui 
soit  comme  la  somme  des  sentiments  exprimes  par  le 
texte.  Les  efforts  de  Reichardt  en  faveur  d'un  accompa- 
gnement  plus  complexe,  plus  personnel,  ne  sont  certai- 
nement  pas  restes  inape^us,  sans  parler  de  Pexemple 
donne*  par  Haydn,  Mozart  et  Beethoven  (.Adelaide  es~t 

de  I795-96)- 

Schiller  et  Matthisson  semblent  avoir  s£duit  tout 
d'abord  le  jeune  musicien.  Mais  en  1814,  a  17  ans, 
celui-ci  ecrit  Marguerite  au  rouet,  premier  grand  exemple 
du  lied  romantique,  premier  des  eclairs  jaillis  de  sa 
rencontre  avec  le  genie  de  Goethe.  On  n'a  pas  assez 
fait  remarquer  que  ce  lied  ne  se  contente  pas  d'epuiser 
les  possibflites  expressives  «  immediates  »  du  texte, 
mais  apparait  comme  un  miroir  refletant  en  sa  totalit^ 
la  personnalite  et  la  de^tinee  de  Pheroi'ne,  telles  que  nous 
les  trouvons  dans  Fauff. 

Le  tournoiement  obStine  d'un  motif  d'accompagne- 
ment  n'est  pas  simplement  un  Element  de  musique  des- 
criptive; il  es~l  le  symbole  sonore  de  Pinquietude  et  de 
Pobsession  de  Marguerite.  Son  interruption  au  somrnet 
de  la  tension  es~l  d'un  effet  dramatique  jusqu'alors  insoup- 
gonne  dans  le  lied.  Musicalement  il  assure  Punite  de 
Pensemble,  de  meme  que  P&an,  la  force  qui  jettent 
en  avant  la  ligne  melodique  et,  impitoyablement,  Pen- 
trainent  de  plus  en  plus  loin,  a  leur  tour  relient  entre 
elles  les  di£F(6rentes  sections  de  Pouvrage. 

L'accompagnement  fait  preuve  d'une  etonnante  mai- 
trise  de  Pecriture  inSlrumentale,  et  la  prosodie  esT:  trai- 
tee  g6neralement  avec  respecl;  et,  «  lorsqu'il  le  faut  », 
avec  une  Iibert6  intelligente.  On  assiste  en  somme  a 
une  re-cr<£ation  dupoeme  de  Goethe,  ce  qui  explique  d'ail- 
leurs  le  peu  de  gout  que  le  poete  a  pu  avoir  pour  une 
transposition  aussi  audacieuse. 
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Compose  Fannee  suivante  —  i4ylieder  sontnes  entre- 
temps  —  YErlkonig  (le  Rot  des  Aulnes)  assure  son  unite 
par  les  memes  moyens  que  Fceuvre  precedente.  Par  sa 
maniere  de  choisir  le  chemin  le  plus  court,  par  Foppo- 
sition  rapide  et  cruelle  des  contraries,  il  consacre  le 
triomphe,  dans  la  musique  romantique,  des  forces  noc- 
turnes, menagantes,  hoStiles  a  1'homme. 

Ballade  de  caraftere  nordique  (ballade  a  composition 
continue,  sans  la  diversite  du  temps  de  ZumSteeg,  mais 
avec  deux  mesures  de  recitatif,  a  fa  fin,  d'une  boulever- 
sante  verite  musicale),  VErlkonlg  fait  penser  a  quelque 
grand  example  d'origine  populaire.  Mais  qu'on  y 
prenne  garde  :  Schubert  n'a  presque  jarmis  utllis6  des 
themes  empruntes  au  folklore;  il  a  invente  lui-meme  des 
melodies  que  la  musique  populaire  elite  «  viennoise  » 
a  adoptees  a  cause  de  leur  charme,  de  leur  spontanelte 
et  de  leur  simplicite. 

La  repetition  rapide  d'o&aves,  dans  Faccompagne- 
ment,  suppose  un  piani^te  au  sens  moderne  du  mot  : 
ce  sont  les  lieder  qui,  a  cette  epoque,  entrainent  F6criture 
de  Schubert  le  plus  loin  possible  sur  le  chemin  de 
Favenir. 

Graduellement,  ces  ceuvres  montrent  une  organi- 
sation de  plus  en  JD!US  «  totale  »  de  tous  les  elements 
d'expression;  il  arrive  a  un  equiHbre  de  plus  en  plus 
souple,  de  plus  en  plus  assure  entre  la  voix  et  Fins- 
trument  dont  tous  les  regiStres  sont  mis  a  contribu- 
tion. 

La  partie  de  piano  explicite  la  ligne  vocale  et  devient 
souple,  coloree,  diverse.  Parfois  la  melodic  qui  lui  e£l 
confiee  s'6panouit  avec  une  telle  intensite  que  la  voix, 
emue,  se  contente  de  dormer  la  replique.  Mesures  intro- 
dudrices,  interludes,  poSlludes  ne  se  contentent  plus 
d'etre  une  sorte  de  cadre  bon  a  mettre  en  valeur  le 
chant  lui-meme  :  Us  font  indissolublement  corps  avec 
lui. 

Quelquefois  un  lied  epouse  la  rigueur  d'une  forme 
definie  pour  des  raisons  purement  expressives,  temoin 
le  Doppelganger  (le  Sosie)  con^truit  sur  un  motif  qui  se 
repete,  au  piano,  a  la  maniere  d'une  chaconne  (voir 
ex.  i). 
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Ex.  i. 


Consub&antielles,  melodic  et  harmonic  unissent  leurs 
pouvoirs  pour  intensifier  1'expression  jusqu'a  la  limite 
du  possible.  Le  rapport  de  deux  tons,  Talternance  des 
modes  arrivent  a  creer  une  dimension  expressive  nou- 
velle  :  Schubert  charge  en  effet  les  modulations  de  fonc* 
tions  expressives  que  Ton  reservait  auparavant  aux 
themes,  et  ces  modulations  ont  souvent  la  beaute  des 
trouvailles  inesperees  et  pourtant  ndcessaires.  II  en  eSt 
de  meme  de  Falternance  des  modes  majeur  et  mineur 
sur  une  meme  tonique.  Dans  Pause,  par  exemple,  le 
motif  initial,  souvent  expose  en  si  bemol  majeur  (ton  du 
lied)  puis  en  la  benzol  majeur ',  e§t  present  en  la  bemol 
mineur )  et  c'eSt  une  enharmonic  inattendue  (le/^  bemol 
devenant  mi  becarre  et  le  re  bemol  devenant  en  fait  un 
do  dihe)  dramatique  dans  son  ambigulte"  qui  r6tablit  le 
ton  principal  (voir  ex.  2). 
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Dans  Gute  Nacht  (Bonne  nuit),  le  majeur,  survenant 
apres  trois  Strophes  en  re  mineur,  devient  le  signe 
bouleversant  d'une  ironic  vi&ime  de  sa  propre  ten- 
dresse  : 
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Toute  la  musique  de  Schubert  utilise  ces  jeux  de 
lumiere  et  d'ombre;  mais  un  moyen,  qui  ne  semble  pas 
avoir  eu  de  precedent  imm6diat  dans  la  musique  classique 
viennoise,  es~l  utilise  dans  Die  Stadt  (la  ViUe).  Ce  lied 
(texte  de  Heine)  e$t  presque  entierement  con&ruit  sur 
une  p6dale  de  tonique  immuable  sur  laquelle  se  succedent 
des  arpeges  de  septieme  diminuee  du  4e  degre  61ev6  : 
nous  sommes  plonges  dans  une  atmosphere  brumeuse, 
cefle  dans  laquelle  le  poete  entrevoit  a  I'horizon  la  ville 
ou  il  a  perdu  son  amour.  Or,  cet  accord,  dissonant 
selon  Tecole,  ne  se  resoudra  pas,  anticipant  ainsi  sur  les 
hardiesses  reservees  aux  generations  a  venir  : 
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Les  deux  dernieres  mesures  du  lied 

.» 
i  & 


Ex.  4. 

CesT:  le  developpement  psychologique  des  textes  poe- 
tiques  qui  tout  d'abord  etablit  Punitd  du  cycle  de  la 
'Belle  Meumere.  CeSt  ensuite,  a  d£faut  d'une  parente 
th6matique,  la  cohesion  obtenue  par  1'evocation  persis- 
tante  du  ruisseau  a  travers  la  presque  totalite  du  cycle 
(voir  a  ce  sujet  les  remarques  d'A.  EinSlein  et  de 
J.  E.  Brown).  Mais  c'est  surtout  le  choix  des  rythmes 
et  des  tons  qui  compte  :  en  dehors  des  rapports  tradi- 
tionnels  entre  tons  relatifs,  on  trouve  des  rapports  de 
tierce,  cette  «  Mediantenrlickung  »  que  Beethoven  a 
aimee  autant  que  Schubert,  des  changements  de  mode 
sur  une  meme  tonique  et  parfois  le  maintien  du  meme 
ton  pour  deux  lieder  qui  se  suivent;  en  revanche,  des 
ruptures  tres  nettes  marquent  un  changement  d'ambiance. 
De  toute  fa^on,  Tunite  tonale  n'esT:  pas  recherchee  : 
nous  savons  qu'il  arrivait  a  Schubert  cle  commencer  un 
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mouvement  de  senate  dans  un  ton  et  de  le  terminer 
dans  tin  autre. 

Dans  le  dernier  lied,  le  ruisseau  berce,  en  majeur,  la 
mort  du  meunier  delaisse.  Mort  «  reelle  »  ?  Symbolique  ? 
Personnellement  je  penche  pour  la  deuxieme  solution 
qui,  de  plus,  donne  plus  cle  profondeur  aux  vers  de 
Wilhelm  Muller. 

Die  Winterrehe  (le  Voyage  d'hwer)  est  le  dernier  grand 


pr 

ielm  Muller  qui,  ici,  reussit  a  creer  vingt-quatre  aspe&s 
differents  d'une  meme  obsession,  a  parcourir,  un  a  un, 
tous  les  degres  du  desespoir  jusqu'a  la  lisiere  de  la  folie 
(Im  Dorfe)  ou  1'annihilation  de  la  personnalite  (Der 
ILeiermann). 

Muller,  qui  devait  mourir  en  1827,  n'a  pas  eu  connais- 
sance  des  lieder  que  Schubert  venait  de  composer  et 
qui/s'il  esl:  permis  de  parler  ainsi,  representent  1'enfer 
de  Tetre  dont  la  mort  nous  est  contee  dans  la  ReUe 
Meuniere. 

Dix-sept  Heder  en  mineur  encadrent  sept  autres  en 
majeur.  De  toute  fagon,  la  definition  toute  faite  :  majeur 
=  all^gresse,  mineur  =  triStes se,  doit  ici  subir  une  revi- 
sion tres  nette,  car  tres  souvent  le  majeur  y  represente 
un  accroissement  du  desespoir. 

Cela  dit,  aucun  plan  tonal  ne  se  trouve  a  la  base  du 
cycle.  Comment  y  en  aurait-il  eu  un  d'ailleurs,  etant 
donne  que  ces  vingt-quatre  lieder  sont  en  somme  les 
diverses  facettes  d'un  meme  etat  d'ame  ?  Us  sont  unis 
entre  eux  par  la  force  contraignante  de  1'expression  qui 
s'exerce  dans  un  meme  sens,  par  la  qualite  identique  de 
leur  densit^. 

Un  bon  nombre  de  poemes  choisis  par  Schubert  se 
situe  tres  nettement  au-dessous  du  niveau  que  Ton  peut 
conceder  a  Wilhelm  Muller,  et  Ton  ne  s'esT:  pas  prive 
d'en  tirer  des  conclusions  defavorables  concernant  son 
gout  litteraire.  Un  tel  reproche  esT:  d'autant  moins  fonde 
que  les  noms  de  Goethe,  Novalis,  Schlegel,  Riickert, 
Kerner  sont  lies  a  des  reussites  difficiles  a  ignorer.  Et 
nous  devons  a  Heine  quelques  lieder  qui  ennoblissent 
le  recueil  de  Haslinger. 

II  ne  faut  pas  oublier  non  plus  que  des  vers  possedent 
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des  qualites  momentanees,  liees  a  1'epoque  de  leur  publi- 
cation et  qui  ensuite  s'eSlompent,  se  resorbent  dans  le 
temps.  Nous  n'avons  pas  les  memes  reactions  qu'un 
jeune  Autrichien  de  1825.  Ce  qui  nous  semble  plat  a 
pu  avoir  pour  lui  une  vertu  de  nouveaute"  qui  nous 
echappe.  Et  puis,  croit-on  vraiment  qu'il  soit  possible 
a  un  musicien,  qui  prend  appui  sur  la  production  litte'- 
raire  de  son  temps,  d'avoir  a  sa  disposition  plus  de  six 
cent  cinquante  chefs-d'oeuvre  ? 

Bien  plus,  il  es~t  evident  qu'une  phrase,  ou  meme  une 
seule  image  evoquee,  peuvent  suffire  pour  enflammer 
1'imagination  d'un  grand  compositeur.  Personne  ne 
songe  a  defendre  la  valeur  Iitt6raire  de  Nacht  und  Tr'dume 
(Nuit  et  Reves)  de  M.  von  Collin;  toujours  esT>il 
que  ce  poeme  insipide  se  trouve  a  1'origine  d'un  des 
lieder  les  plus  inspires  de  tout  le  romantisme. 

En  de"pit  des  critiques  partiales,  mais  excusables,  de 
Hugo  Wolf,  il  es~l  difficile  d'aifirmer  que  Schubert  n'a 
pas  ete  a  la  hauteur  des  textes  de  Goethe  qu'il  a  mis  en 
musique.  Bien  sur,  rien  n'est  plus  dangereux  que  de 
transporter  sur  un  plan  different  une  ceuvre  d'art  par- 
faite  en  elle-meme.  Mais  Schubert  n'a  jamals  trahi 
1'essentiel.  Parfois,  la  transmutation  operee  esl:  saisis- 
sante  de  ju&esse,  comme  par  exemple  ce  chceur,  Gesang 
der  Geifier  uber  den  Wassern  (Chant  des  etyrits  au-dessus 
des  eaux)>  dont  il  exisle  plusieurs  versions,  la  derniere 
etant  pourvue  d'un  accompagnement  de  cordes.  Ce 
qui  frappe,  c'est  non  seulement  la  noblesse  des  lignes, 
mais  surtout  la  maniere  dont  fut  capt^  le  «  frisson  cos- 
mique  »  des  paroles  de  Goethe.  Un  autre  chceur,  Monden- 
schein  (Clair  de  lune),  impose  avec  une  evidence  halluci- 
nante  1'element  quasi  visionnaire  du  podme.  On  a 
1'impression  que  le  genie  du  compositeur  s'epanouit 
avec  une  splendeur  a  la  fois  sensuelle  et  spiritualised 
dont  le  rayonnement  esl:  d'autant  plus  pur  qu'aucun 
instrument  n'y  apporte  son  timbre  et  qu'il  provient 
simplement  d'un  meme  element  multiplie  par  lui-meme 
comme  dans  un  miroir  magique. 

L'CEUVRE  PIANISTIQUE 

On  a  dit  que  seules  les  Hmites  impos^es  par  un  texte 
poetique  ont  emp^che  1'imagination  de  Schubert  de 


352  A  L'ORfiE  DU  ROMANTISME 

musarder  et  Ton  s'eSt  repandu  en  lamentations  sur  son 
incapacite  de  «  conSlruire  »  au  sens  classique  du  mot. 
Sans  doute  la  trame  de  ses  senates  e£l-elle  moins  serre"e 
que  chez  Beethoven.  On  se  heurte  a  des  longueurs,  a 
des  redites.  Un  cote  improvisateur  se  fait  sentir.  Cela 
peut  donner  Pimpression  du  «  decousu  ».  Eft-elle  tou- 
jours  juftifiee?  Nous  ne  pensons  plus  que  seules  les 
normes  beethoveniennes  soient  valables. 

Bien  sur  les  themes  des  sonates  de  Schubert  ne  sont 
presque  jamais  des  «  themes  »  mais  des  melodies  qui 
s'etirent  et  chantent  eperdument.  Des  elements  dits 
secondaires  acquierent  de  Pimportance;  les  richesses^que 
le  classicisme  cachait,  laissait  sous-entendre,  sont  revelees 
en  plein  jour.  Irnagine-t-on  le  sentiment  de  bonheur 
dont  devait  s'accompagner  cette  liberation  ?  Le  deuxieme 
theme  gagne  en  importance  et,  par  la,  tres  souvent,  le 
developpement  esl:  contraint  de  s'allonger.  On  a  Pim- 
pression que,  deliberement,  «  fderiquement  >>  si  je  puis 
dire,  Pauteur  se  perd  en  chemin  parce  qu'il  vit  dans 
Pinslrant  et  parce  que,  tout  de  meme,  il  connatt  son 
but. 

Bien  entendu,  on  trouve  des  «  longueurs  »  qui  sont 
yraiment  des  longueurs  et  des  redites  qu'on  ne  peut 
expliquer  que  par  le  plaisir  de  Pauteur  de  reecouter  une 
melodic  qu'il  aime.  Mais  des  oeuvres  existent  egalement 
qui  vivent  grace  a  des  rapports  inedits  de  couleurs,  de 
volumes,  de  tensions  et  de  detentes.  La  dynamique,  les 
ritardancK,  les  silences  aident  a  edifier  une  con^truftion 
fondee  sur  des  lois  nouvelles. 

Un  ouvrage  comme  la  Sonate  en  la  mineur  op.  42  e§t 
sans  doute  une  des  plus  belles  realisations  romantiques 
par  la  hardiesse  du  langage  harmonique,  par  les  domaines 
de  la  sensibilite  qu'elle  explore,  par  la  passion  qui 
Panime,  par  Penchantement  qui  transfigure  le  mouve- 
ment  lent  (avec,  a  la  fin,  la  merveilleuse  Hornseligkeit 
qui  aurait  s6duit  Stendhal),  par  son  scherzo  qui  fait 
penser  a  Brahms,  par  Patmosphere,  curieusement  par- 
tagee  entre  le  fantasque  et  le  reel,  du  finale. 

Prenons  un  exemple  precis  :  la  coda  du  premier  mou- 
vement.  Les  oppositions  d'intensitd  ont  une  valeur 
glru&urelle.  Elles  concentrent,  dies  resument  le  jeu  des 
tensions  et  des  detentes  du  mouvement  entier  et  mettent 
en  valeur  P^tonnante  irregularite  de  coupe  des  phrases 
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qui,  a  son.  tour,  souligne  1'alternance  feconde  du  modal 
et  du  tonal.  Des  variations  de  vitesse  interieure,  des 
accords  qui,  en  eux-memes,  sont  deja  expression,  des 
crescendos  de  plus  en  plus  puissants  forment  un 
monde  coherent  organise  vraiment  d'une  maniere  nou- 
veUe  : 


ENCYCLOP&DIE  XVI 
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Ex.  5. 

Schumann  pensalt  que  trois  des  cjuatre  Impromptus 
op.  142  (les  nos  i,  2  et  4)  conStituaient  une  sorte  de 
senate  secrete  :  les  romantiques  ont  toujours  eu  la 
hantise  de  1'ordre  au  sein  de  la  liberte.  C'eSt  cependant 
Schubert  lui-meme  qui  a  permis  a  Diabelli  de  publier 
les  quatre  pieces  dans  Tordre  que  nous  connaissons; 
et  il  n'a  61ev^  aucune  objecldon  centre  leur  titre.  De 
toute  fagon,  il  faut  vraiment  sollicker  quelque  peu  les 
textes  pour  decouvrir  un  veritable  allegro  de  senate  dans 
le  premier  de  ces  Impromptus. 

La  polyvalence  des  formes,  chez  Schubert,  a  amene 
Tediteur  Haslinger  a  adopter  une  attitude  contraire  a 
celle  de  Schumann,  en  publiant  la  Sonate  en  sol  majeur 
(D.  894),  «  1'ceuvre  la  plus  parfaite  de  Tauteur  »  sous 
le  titre  «  Fantaisie,  Andante,  Menuetto  und  Allegretto  ». 
Mais  si  Ton  tient  vraiment  a  6tablir  des  rapprochements 
entre  une  forme  «  libre  »  et  celle,  longtemps  sacro- 
sainte,  de  la  sonate,  autant  penser  a  la  Wanderer-Phan- 
tasie.'Non.  seulement  elle  ^tablit  un  6quilibre  global  des 
mouvements,  mais  elle  donne  a  chacun  d'entre  eux  le 
caraftere  qu'il  aurait,  de  droit,  dans  une  sonate  de 
type  classique. 

Ces  quatre  mouvements  tirent  leur  substance  d'un 
theme  commun  et  se  jouent  sans  interruption.  Le  theme 
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6tant  emprunte  a  un  lied  bien  connu  de  Schubert,  Der 
Wanderer  (le  Voyageur),  des  exegetes  en  qu£te  de  litte"- 
rature  n'ont  pas  manque"  d'evoquer  les  poemes  sympho- 
niques  de  Liszt  et  d'echafauder  des  «  programmes  »  par- 
faitement  gratuits.  Tant  qu'a  citer  Liszt,  il  vaudrait  mieux 
penser  a  sa  Senate  en  si  mineur^  laisser  en  paix  les  poemes 
symphoniques  et  oublier  definitivement  1'adaptation  qu'il 
a  era  bon  de  faire  de  la  Wanderer-Phantasie.  L'ceuvre  se 
suffit  a  elle-meme  et  constitue  ua  exemple  particuli£re- 
ment  attachant  d'une  certaine  cat6gorie  d'ouvrages  de 
cara&ere  orchestral  qul  ne  sont  pas  «  pianistiques  »,  qui 
ne  «  tombent  pas  sous  les  doigts  »  et  qui  cependant  ne 
peuvent  e"tre  ecrites  que  pour  le  piano. 

Meme  cette  Fantame,  qui  se  voulait  virtuose,  n'a  pas 
induit  Schubert  dans  la  tentation  d'ecrire  un  concerto 
pour  piano  et  orchestre,  Ses  idees  ne  se  laissaient  pas 
facilement  plier  a  ce  genre  auquel  sa  personnalite  etait 
r6fradaire.  Chaque  fois  que  le  piano  est  envisage  comme 
instrument  soliste,  Tceuvre  se  referme  sur  elle-meme  de 
fagon  que,  Schubert  Feut41  voulu,  elle  n'aurait  jamais 
pu  se  preter  a  une  dialectique  de  milieux  sonores  opposes. 

Tres  eloignes  de  cette  sorte  de  problemes,  les  Impromp- 
tus op.  90  et  142  enrichissent  la  musique  inslrumentale 
d'une  qualite  de  lyrisme  tout  a  fait  nouvelle  et,  en  depit 
de  leur  equilibre  et  de  leur  clarte,  adressent  un  adieu 
definitif  au  classicisme. 

Rappelons  que  cette  forme  nouvelle  n'est  pas  une 
invention  de  Schubert.  Ses  predecesseurs  en  ce  domaine 
semblent  avoir  et6  deux  musiciens  tcheques,  V.  J.  To- 
masek  et  J.  H.  VorziSek.  Chez  Schubert,  ces  pieces 
fixent  un  «  moment  »  d'inspiration  et  c'esl:  en  Forgani- 
sant  qu'elles  entendent  sauvegarder  et  prolonger  sa 
spontanelte,  renforcer  sa  raison  d'etre.  Cest  pourquoi 
Tediteur  M.  J.  Leidesdorf  n'a  pas  ete  mal  inspir6  en 
appelant  Moments  musicals  (sic)  les  six  pieces  publiees 
Fannee  merne  de  la  mort  de  Schubert.  II  es~l  amusant  de 
se  souvenir  que  la  troisieme  de  ces  pieces  a  paru  d'abord 
dans  un  «  Album  musical  »  sous  le  titre  Aire  russe 
(sic).  Quant  au  dernier,  il  cut  le  droit  de  s'appeler 
Plainte?  d'un  troubadour. 

Le  meme  lyrisme,  la  meme  ecriture  subjedive  et  pour- 
tant  bien  des  fois  encore  tributaire  du  xvme  siecle, 
carafterisent  aussi  les  autres  oeuvres  pour  piano  ;  Varia- 
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tions,  Landler,  Jicossai&es  et  aussi  le  tres  bel  Attegretto 
en  ut  mineur  dont  le  climat  est  bien  proche  de  celui  du 
}Londo  en  la  mineur  de  Mozart. 

II  es~t  significatif  que  Schubert  ait  accord6  une  atten- 
tion soutenue  aux  compositions  pour  piano  a  quatre 
mains.  De  ces  ceuvres,  concues  non  pas  tant  a  1'intention 
du  public  que  pour  la  joie,  simple  et  grande,  de  faire 
de  la  musique  en  un  cercle  intime,  la  plus  belle  est  sans 
doute  la  Fantame  en  fa  mineur.  Schumann  aurait  pu  la 
qualifier,  elle  aussi,  de  «  senate  libre  »  —  une  sonate 
dont  la  cohesion  interne  es~t  renfbrcde  par  la  r^apparition 
tres  efficace  du  theme  initial  et  par  la  presence,  in  fine) 
d'un  contre-sujet  de  fugue  egalement  emprunte  au  pre- 
mier mouvement.  Le  deuxieme  volet  recele  une  curieuse 
premonition  de  la  variation  VII  des  iLtudes  symphomques 
et  la  mobilite  aile*e  du  scherzo  eft  un  enchantement. 
Quant  a  la  fugue  finale  (pas  tres  orthodoxe,  a  vrai  dire, 
et  bien  hative)  elle  montre  tout  de  meme  une  aisance 
d'eotiture  qui  a  £chappe  a  beaucoup  de  ses  juges. 

D'une  maniere  generale,  dans  cette  Fantame,  la  sono- 
rite  du  piano  est  «  moderne  »,  de  meme  que  dans 
V Allegro  non  troppo  intitule,  Dieu  sait  pourquoi,  Lebens- 
fturme,  dans  le  Divertissement  a  la  hongrohe,  et  dans  le 
Duo  en  ut  majeur  op.  140.  L'ampleur  de  cette  derniere 
ceuvre  a  pu  faire  penser  a  Schumann  qu'elle  6tait  la 
r6du£tion  d'une  symphonic.  Ce  fut  la  cause  de  maintes 
confusions.  Joachim  a  orchestre'  le  finale;  on  est  meme 
alle*  jusqu'i  pretendre  qu'il  s'agissait  de  la  fameuse 
Symphonie  de  Gmunden-Gattein. 

LA  MUSIgUE  DE  CHAMBRE 

Lorsque  le  piano  se  joint  a  d'autres  instruments,  il 
abandonne,  dans  1'esprit  de  Schubert,  sa  fon£tion  essen- 
tielle.  II  n'est  plus,  pour  employer  une  expression 
d' Alfred  Einstein,  «  1'organe  du  langage  personnel  de 
rintimite  ».  Delivre  d'une  mission  aussi  importante  il 
devient  Fagent  efficace  d'une  beaute  qui  se  contente 
d'etre  sensorielle. 

Absltradion  faite  de  trois  Sonatines  qui  montrent  une 
nouvelle  fois  que  1'esprit  du  xvnie  si^cle  pouvait  encore 
etre  vivant  dans  1'ame  d'un  jeune  musicien  romantique, 
les  ceuvres  pour  piano  et  violon  ont  un  cote  virtuose 


SCHUBERT  357 

et  parfois  meme  elegant  qui  les  situe  dans  un  des  cercles 
les  plus  ext£rieurs  de  Funivers  schubertien,  temoin  le 
Rondo  en  si  mineur. 

Assez  inegale,  bien  que  d'une  grande  fraicheur  d'ins- 
piration,  la  Senate  en  la  majeur  op.  162  (1817)  demande 
beaucoup  au  talent  des  interpretes.  II  n'est  pas  facile  de 
donner  au  bref  deVeloppement  du  premier  mouvement 
le  poids  n6cessaire  pour  faire  souhaiter  la  rdexposition. 
II  n'est  pas  facile  non  plus  —  et  c'esl:  un  phe'nomene 
presque  rare  chez  Schubert  —  d'£tablir  un  equilibre  entre 
le  raffinement  des  harmonies  et  la  trop  grande  simplicity 
et  legerete  des  lignes  m£lodiques  qui,  pour  une  fois, 
ne  sont  pas  consub&antielles.  C'esl:  une  ceuvre  sympa- 
thique  et  divertissante  tout  comme  la  Sonate  pour  piano  et 
arpeggione  (guitare  a  archet)  dcrite  pour  Vincenz  Schuster. 

La  Fantaisie  op.  159  n'est  pas  non  plus  une  ceuvre 
profonde.  Mais  sa  construction  e£t  curieuse,  car  les  mou- 
vements  s'entrepenetrent,  r^apparaissent  les  uns  au 
milieu  des  autres,  meme  lorsqu'il  s'agit  d'un  th^me  avec 
variations.  (II  faut  avouer  que  ce  theme,  le  lied  Set  mr 
gegrusft,  quelque  peu  modifie  pour  la  circon^tance,  n^a 
pas  gagn6  au  change.)  C'etait  la  une  innovation  hardie 
dans  le  domaine  de  la  forme;  aussi,  le  soir  de  la  premiere 
audition,  les  auditeurs  furent  reellement  decontenanc^s. 
«  La  salle  s'es"t  peu  a  peu  videe,  ecrit  un  chroniqueur, 
et  le  signataire  de  ces  lignes  s'avoue  lui-m£me  incapable 
de  dire  quoi  que  ce  soit  de  la  fin  de  ce  morceau.  » 

Dans  les  deux  Trios  op.  99  et  100  ainsi  que  dans  le 
Quintette  en  la  majeur  op.  114  «  la  Truite  »,  le  piano 
parcourt  toute  Tetendue  du  clavier,  introduit  un  ele- 
ment de  mobility,  fluidifie  la  substance  musicale  et, 
souvent  maintenu  dans  le  registre  aigu,  accroit  la  lumi- 
nositd  de  1'ensemble. 

Pour  Schumann,  le  premier  Trio,  en  si  bemol,  etait 
passif,  feminin,  lyrique,  tandis  que  le  second,  en  mi 
bemol)  lui  semblait  aftif,  viril,  dramatique.  Ce  n'esl:  pas 
juslre.  L'elan,  Tallegresse,  1'ampleur  orche^trale  du  Trio 
en  si  bemol  njont  rien  de  passif.  Le  cara&ere  fantasque 
du  scherzo  contraste  avec  l'6clat  plus  solide,  plus  tradi- 
tionnel,  de  celui  en  mi  bemol,  sans  pour  cela  avoir  un 
caraftere  «  f«6minin  ». 

Si  Ton  veut  se  rendre  compte  de  la  richesse  d'inven- 
tion  de  Schubert,  il  faut  comparer,  dans  les  deux  Trios > 
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les  mouvements  lents.  La  ferveur  presque  extatique  du 
premier  e$t  tres  differente  de  la  melancolie  poignante 
du  second.  Jusqu'a  nouvel  ordre,  la  legende  de  la 
chanson  populaire  suedoise,  qui  serait  a  Forigine  de  ce 
dernier,  a  pen  de  chance  de  passer  dans  le  domaine  des 
realit£s«  Mais  il  n'eft  peut-etre  pas  sans  interet  d'observer 
que  son  lourd  rythme  de  marche,  qui  le  rapproche  du 
premier  lied  du  Voyage  d'hiver  (voir  ex.  3)  e$l  1'indice 
d'une  tension  interieure  dont  il  ne  nous  e£l  pas  impos- 
sible de  deceler  la  source.  Aussi  le  voyons-nous  reappa- 
raitre  au  cours  du  finale  auquel  il  conf ere  une  profondeur 
assez  inattendue. 

Schubert  aimait  a  replacer  tel  ou  tel  de  ses  lieder  dans 
une  ceuvre  inSlrumentale  :  il  pouvait  ainsi  developper 
a  son  gre  les  virtualite"s  qui  s'y  trouvaient  incluses. 
Cela  ne  signifie  absolument  pas  que  ces  emprunts  intro- 
duisent  un  programme  secret  dans  1'ceuvre  qui  vient  de 
les  accueillir  :  la  Wanderer-Pbantasie,  des  symphonies, 
YOftuor  et  meme,  dans  une  certaine  mesure,  les  Quatuors 
nous  enseignent  bien  le  contraire.  Et,  de  meme,  les 
variations  sur  le  theme  archiconnu  de  la  Truite  n'ont, 
au  sein  du  Quintette  en  la  majeur>  qu'une  signification 
purement  musicale.  Sans  doute,  1'id^e  de  joindre  une 
contrebasse  a  un  piano,  un  violon,  un  alto  et  un  violon- 
celle  a  e"t£  di6tee  par  les  circon^tances  dans  lesquelles 
fiit  compose  1'ouyrage.  (Hummel  avait  deja  utilise  le 
meme  effeftif.)  Ce  quintette,  en  son  ensemble,  a  toujours 
ete  considere  comme  un  ouvrage  de  moitidre  impor- 
tance et,  bien  sur,  il  s'agit  d'une  ceuyre  faite  uniquement 
de  charme  et  de  joie  de  vivre.  Mais  pre"cisement  parce 
qu'elle  ne  s?eleye  pas  trop  haut,  ni  ne  pen£tre  en  profon- 
deur, sommes-nous  a  meme  d'y  con^tater  avec  plus  de 
facilit6  la  presence  a&ive  d'une  liberte  naturelle,  qu'au- 
cune  passion,  aucune  violente  poussee  interieure  n'eSt 
venue  renforcer.  C'eSt  la,  a  Fetat  pur,  une  des  conStantes 
de  la  demarche  crdatrice  de  Schubert. 

L'dvolution  du  compositeur  frappe,  par  ailleurs,  par 
la  maniere  dont  il  61argit,  approfondit,  complete  sa  per- 
sonnalitd  sans  qu'elle  subisse  des  transformations  spec- 
taculaires  comme  celle  de  Beethoven.  Meme  ses  premiers 
quatuors  a  cordes,  qui  font  des  emprunts  a  droite  et 
a  gauche  et  qui  manquent  de  maturit6,  sont  pleihs  de 
signes  annonciateurs  :  modulations  inusitees,  chroma- 
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tisme,  emploi  du  tremolo,  liberte  dans  Templpi  des  tona- 
lites  meme  a  1'interieur  d'un  mouvement.  Puis,  a  23^ans, 
c'eStltQuartetksat^:  un  seul  mouvement,  allegro  tusai  (un 
andante  inacheve  exi^te),  d'une  qualite  sonore  « inouie  » 
jusqu'alors,  sombre,  my^terieux,  avec  d'extraordinaires 
echappees  vers  la  lumiere.  Plus  tard  que  dans  ses 
lieder,  voici  Schubert  en  pleine  possession  de  lui-m^me. 
Dans  le  Quatuor  en  la  mimur,  deux  mesures  d'intro- 
duftion  suifisent  pour  etablir  une  atmosphere  de  pen^- 
trante  nostalgic  et  pour  faire  e"clore  une  mdodie  d'au- 
tant  plus  emouvante  qu'elle  esl:  enonc6e  avec  une 
supreme  simplicity  (voir  ex.  6).  Rarement  un  deuxieme 
theme,  tout  simplement  au  relatif  majeur,  eut  une  telle 
luminosity.  Cette  lumiere  eslt  une  Emanation  de  sa  propre 
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substance  plus  que  du  rapport  des  tons  entre  eux. 
Le  deuxieme  mouvement  eSt  lui  aussi  en  ut  majeur; 
mais  ici,  I'^clairage  a  change.  Cest  Vandantino  de 
ILosamunde  que,  amplifie  et  pourvu  de  deux  se&ions 
nouvelles,  Schubert  etablit  comme  un  pont  entre  deux 
rives  de  la  melancolie.  Le  menuet  fait  un  emprunt  reve- 
lateur  au  lied  Die  Cotter  Grmhenlands  (les  Dieux  de  la 
Grece).  «  Schone  Welt,  wo  bis~l  Du  ?  »  demande  le 
poete,  et  la  reponse  es~l  empreinte  de  tri^tesse.  Seul  le 
finale  essaie  d'etre  gai;  il  n'y  parvient  pas  et,  loin  d'appor- 
ter  un  allegement,  il  confirme  1'etat  de  depression  dans 
lequel  vivait  Tauteur  a  cette  epoque. 

Lorsqu'on  parle  du  Quatuor  en  re  mimur,  on  pense 
tout  de  suite  a  son  deuxieme  mouvement :  les  variations 
sur  le  lied  la  Jeune  Fitte  et  la  Mort.  On  pense  beaucoup 
moins,  et  Ton  a  tort,  a  Tenergie  inquiete,  orageuse 
qui  anime  les  trois  autres  mouvements  et  qui  devoile 
un  aspeft  de  1'auteur  que  certains  lieder,  certaines 
«  explosions  »  dans  les  sonates  avaient  deja  laisse  pres- 
sentir.  Des  elements  communs  aux  quatre  parties  ren- 
forcent  1'unite  de  cette  ceuvre  dont  le  centre  de  gravite, 
le  centre  nourricier,  musicalement  parlant,  esl:  con^titue 

Sir  les  etranges  variations  qui  lui  ont  donne  son  nom. 
esT:  possible  que  Wagner  se  soit  souvenu  du  scherzo 
en  composant  la  musique  de  Mime  dans  Siegfried  et  que 
Brahms  n'ait  pas  oublie  les  trouvailles  rythmiques  du 
finale,  ni  certains  details  d'ecriture. 

Dans  le  Quatuor  en  sol  majeur,  le  dernier  que  Schubert 
ait  ecrit,  Palternance  majeur-mineur,  caracteriStique  de 
son  langage,  determine  en  profondeur  la  Stru&ure  interne 
des  mesures  introdu£trices : 

Allegro  molto  moderato 
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Le  rapport   eslfc  inverse   dans  la  reexposition  : 

Pi2Z. 


Ex.  8. 

Petite  en  apparence,  cette  modification  subtile  affe&e 
non  seulement  Pidee  elle-m£me  mais  la  structure  du 
mouvement  entier.  Le  jeu  des  modes  r6git  aussi  la 
conftru&ion  du  finale.  Le  tremolo,  qui  n'a  jamais  ete 
une  preuve  de  gout  en  musique  de  chambre,  eft  ici 
non  pas  un  moyen  facile  d'expression  mais  un  element 
sonore  qui  a  sa  part  de  responsabilitd  dans  1'elaboration 
du  premier  mouvement.  Par  la  qualite  de  sa  sonorite, 
par  la  diversit6  et  parfois  la  violence  des  idees,  par  la 
mobilite  interne  des  «  voix  »  et  Thabilete  avec  laquelle 
sont  appliqudes  les  ressources  les  plus  variees  du  contre- 
point,  plus  proche  de  Schumann  et  de  Brahms  que  de 
Beethoven,  le  Quatuor  en  sol  majeur  esT:  «  moderne  »  dans 
une  mesure  qui  d6passe  meme  les  gages  d'avenir  contenus 
dans  le  Quintette  en  ut  majeur* 

L'emploi  de  deux  violoncelles  renforce  la  somptuo- 
sit6  sonore  de  cette  derniere  partition  et  la  vivacite" 
de  T^criture  dans  le  grave.  La  maitrise  de  la  forme  est 
dvidente  :  1'esprit  ne  se  plie  pas  aux  regies;  il  les  utilise 


SCHUBERT 


363 


et,  en  les  utilisant,  il  les  transfigure.  L'adagio  (indication 
agogique  ±are  cne2  Schubert)  eft  en  mi  majeur :  a  nouveau 
la  «  Mediantenriickung  »  exerce  son  attrait.  Ici  encore, 
c'est  le  mouvement  lent  qui  forme  le  noyau  de  1'ensemble, 
par  sa  ferveur  extatique,  par  la  spiritualisation  progres- 
sive de  la  passion  qui  Fhabite  (voir  ex.  9).  Dans  le 
scherzo,  un  prefto  (&  trois  temps,  en  uf)  contraste  avec 

Adagio      cspressivo 
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un  andante  sofienuto  (en  re  bemol,  a  quatre  temps).  C'est 
dans  toute  1'ceuvre,  comme  une  prescience  :  on  y  trouve, 
maitrisee,  la  quintessence  du  romantisme. 

Quant  a  YQftuor,  il  imite  tres  etroitement  le  Septuor 
de  Beethoven  par  Tordonnance  de  ses  mouvements  et 
par  le  choix  des  instruments  —  avec,  en  plus,  un  second 
violon.  Mais  dans  le  Sepfuor,  le  cor,  la  clarinette,  le 
basson  se  souviennent  encore  du  xyine  siecle,  alors  que, 
chez  Schubert,  ils  deviennent  les  interpretes  de  la  nos- 
talgic, des  ombres  douces,  de  la  s^renite  et  donnent,  en 
jortmimO)  ce  choc  que  Ton  re$oit  lorsque  la  voix  humaine 
exprime,  en  chantant,  le  paroxysme.  Cette  consubStan- 
tialite  des  timbres  et  des  idees  nous  mene  dire&ement 
a  Tun  des  aspects  les  plus  interessants  de  la  musique 
symphonique  de  Schubert. 

L'GEUKRE  SYMPHONIQUE 

On  connait  le  cri  de  Schubert,  repris  par  Schumann 
et  par  Lis2t  :  «  Que  fake  apres  Beethoven  ?  »  Les  neuf 
Symphonies  avaient  porte  la  forme  sonate  a  un  achevement 
impossible  a  depasser  si  Ton  ne  changeait  pas  de  chemin. 
Schubert  sut  trouver  une  solution  personnelle,  mais  ce 
ne  fut  pas  sans  effort.  II  commence  sous  les  auspices 
de  Haydn  et  de  Mozart,  s'incline,  dans  la  IV Q  Symphome, 
devant  Beethoven  et,  a  partir  de  1822,  devient  admira- 
blement  independant. 

Certaines  cara&eriStiques  gdndrales  sont  bonnes  a 
noter  :  la  maniere  dont  trois  regions  tonales  se  partaeent 
la  Strudure  de  1'exposition,  le  rappel  de  rintrodufiion 
dans  la  reexposition  (et  dans  le  tempo  de  celle-ci),  la 
densite  plus  grande  du  deuxieme  theme  par  rapport  au 
premier,  la  presence  d'un  menuet  jusqu'a  la  I/Ie  Sympho- 
nic. II  es~t  certain  que,  pris  dans  son  acception  la  plus 
Stride,  le  travail  thematique  esT:  moins  complexe  que 
celui  de  Beethoven;  mais  le  langage  harmonique  y 
supplee  d'une  maniere  neuve  et  raffinee  —  d'une  maniere 
si  neuve  et  si  raffinee  que  les  contemporains  en  furent 
deroutes. 

Le  xviii6  siecle  s'e^tompe  aux  portes  de  la  FIe  Sym- 
phonie,  qui  melange  des  traits  personnels  avec  des 
influences  diverses  dont  celle,  tres  nette,  de  Rossini. 

La  FTIe  Symphonie  —  la  vraie  septieme,  dans  1'ordre 
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chronologique  —  e£l  une  symphonic  en  mi,  en  quatre 
mouvements.  Mais  seules  les  premieres  no  mesures  sont 
tout  a  fait  achevees.  Le  reste  consiste  en  des  esquisses 
comprenant  in  extenso  les  parties  de  violon  et  de  basse. 
Des  indications  tres  precises  permettent  de  prendre 
connaissance  des  intentions  de  Schubert.  C'est  en  utili- 
sant  ces  indications  que  J.  F.  Barnett  en  1883  et  Felix 
Weingartner  en  1934  ont  reconftitu6  cette  partition 
incomplete.  Que  s*eft-il  passe  ?  On  salt  gue,  presse*  par 
le  nombre,  la  qualite  et  Turgence  de  ses  ide"es,  Schubert 
abandonnait  parfois  une  composition  pour  en  commen- 
cer  une  autre. 

Ceft  peut-etre  cette  richesse  d'idees  se  chassant  les 
unes  les  autres  qui  peut  apporter  une  explication  a  peu 
pres  satisfaisante  de  ce  que  Ton  pourrait  appeler  le 
myStere  de  la  Symphonie  inachevee. 

L'auteur  en  avait  remis  le  manuscrit  a  son  ami  Joseph 
Hiittenbrenner.  Comme  convenu,  celui-ci  Fenvoya  a  son 
frere  Anselme  qui  habitait  Gratz  :  c'esl:  ce  musicien 
mediocre  qui  avait  transmis  a  Schubert  un  diplome 
d'honneur  de  la  societ^  de  musique  qui  siegeait  dans  sa 
petite  ville  de  province.  Pour  des  raisons  obscures,  la 
partition  reSta  cachee,  inconnue,  jusqu'en  1864,  bien 
qu'en  1853  Anselme  en  cut  fait  une  adaptation  pour 
piano  a  quatre  mains. 

T.  C  L.  Pritchard  a  emis  1'hypothese  que  les  deux 
fr£res  ayaient  perdu  une  partie  cm  manuscrit  —  d'oii 
leur  discr6tion.  Lorsqu'on  sait  que  les  domeStiques  de 
Josef  Hiittenbrenner  ont  allume  le  feu  avec  les  2e 
et  3e  affces  de  Claudine  von  Villa  Bella,  on  n'eft  evidem- 
ment  pas  tres  rassur^. 

Une  deuxieme  hypothese,  celle  d' Arnold  Schering, 
*esT:  beaucoup  moins  plausible.  Grand  partisan  d'exegeses 
litt^raires  trop  hardies,  le  musicologue  allemand  (prenant 
appui  sur  le  «  reve  »  ecrk  de  Schubert)  pensait  que 
Tauteur  avait  d61ib6r6ment  compose  une  symphonic  en 
deux  mouvements.  Les  esquisses  d'un  scherzo  militent, 
en  partie  tout  au  moins,  contre  cette  assertion.  Le  fait 
que  le  premier  mouvement  es"l  en  si  mineur  et  le  second 
en  mi  majeur  est  un  autre  argument  qui,  me  semble-t-il, 
doit  etre  pris  en  consid6ration.  Nous  savons  bien  que 
Funite  tonale  n'a  pas  toujours  6te  un  souci  primordial 
de  Schubert.  Mais  il  e£t  peu  probable  qu'une  symphonic 
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de  cette  importance  ait  etc  construite,  en  1822,  avec 
un  tel  oubli  des  «  biense*ances  ». 

L' opinion  d'Einstein  selon  laquelle,  desesperant  de 
pouvoir  mener  a  bonne  fin  une  ceuvre  aussi  splendide, 
Schubert  Faurait  tout  simplement  laissee  en  plan,  est, 
elle  aussi,  peu  vraisemblable.  Encore  une  fois,  a  moins 
d'une  decouverte  sensationnelle,  il  faut  se  contenter  de 
penser  que  Fabondance  des  idees  a  amene  Schubert  a 
differer  Fachevement  de  cette  ceuvre  au  profit  d'une  autre. 
Pour  nous,  concise,  poetique,  dramatique,  F  «  Ina- 
chevee  »  montre,  bien  plus  encore  que  la  I/IT6,  comment 
le  lyrisme  peut  atteindre  un  degre  d'intensite  dramatique 
capable  de  cre"er  une  ceuvre  symphonique  parfaitement 
organisee. 

Un  autre  probleme  est  celui  de  la  Symphonie  de  Gmun- 
den-Gaflein.  Prenant  appui  sur  des  lettres  de  Schubert  et 
de  ses  amis.  Grove,  Einstein,  Deutsch,  pour  ne  nommer 
que  ceux-ci,  ne  doutent  pas  de  Texistence,  cachee,  de 
cette  ceuvre  fantome.  Cependant  les  arguments  avance*s 
par  M.  J.  E.  Brown  ont  assez  de  poids  pour  entreterdr 
un  doute  salutaire  dans  notre  esprit. 

Selon  que  1'on  veut  tenir  pour  acquise  ou  non  Texis- 
tence  de  cette  symphonic,  celle  en  ut  tnajeur  portera  le 
num6ro  IX  ou  X.  Schumann  a  dit  qu'elle  ne  devait  rien 
£  Beethoven,  ce  qui  eslt  vrai,  meme  si  le  modele  de  1'an- 
dante  n'esT:  guere  difficile  a  identifier,  ni  tel  passage  du 
finale.  Elle  est  monumentale,  certes,  mais  admirablement 
proportionn^e.  Avec  1'extraordinaire  appel  de  cor  dans 
1'introduction,  avec  ses  themes  nettement  decoupes,  ses 
couleurs  resplendissantes,  ses  grands  sommets  drama- 
tiques  qui  sont  a  Techelle  de  Touvrage,  avec  son  finale 
qui,  organiquement,  e£t  le  couronnement  de  Fedifice, 
elle  montre  avec  clarte  comment  Schubert  appartient 
a  la  fois  au  classicisme  et  au  romantisme. 

L'CEUVRE  DK.AMATIQUE 

Pendant  une  bonne  partie  de  son  existence,  Schubert 
a  cultive*  la  musique  de  theatre  avec  une  Constance  que 
Fon  ne  saurait  traiter  a  la  legere.  Ses  lettres  ne  cachent 
d'ailleurs  pas  Fimportance  qu'il  y  attachait  —  ni  les 
raisons  exades  de  son  attitude.  De  toute  fa$on,  la  le&ure 
de  ces  compositions  nous  permet  de  faire  connaissance 


368  A  L'ORfiE  DU  ROMANTISME 

avec  des  pages  exquises,  pleines  de  tendresse,  de  poesie, 
de  trouvailles  ravissantes;  mais,  d'une  maniere  ge"nerale, 
aucune  d'entre  elles,  prise  en  son  ensemble,  ne  possede 
ce  pouvoir  contraignant  sur  le  spe&ateur  qui  est  la 
marque  des  grandes  reussites  theatrales.  Pourquoi  ? 
Prenons  comme  point  de  depart  de  notre  examen  la 
faculte,  deja  mentionne"e,  de  concentrer  un  drame  dans 
les  limites  etroites  d'un  lied.  Quelle  part  ce  don  de  syn- 
these  a-t-il  cue  dans  1'elaboration  des  oeuvres  dont  nous 
parlons  ?  A-t-il  agi  a  la  maniere  d'un  slimulant,  ou  bien 
a-t-il  constitue  un  obstacle  difficile  et  le  plus  souvent 
impossible  a  franchir  ? 

Dans  un  lied,  il  importe  avant  tout  de  sauvegarder 
Tunite  de  Patmosphere.  La  diversite  se  place  a  I'interieur 
d'un  univers  determine  et  defini  par  le  noyau  afTe&if 
autour  duquel,  necessairement,  il  gravite.  Tous  les 
aspects  convergent  vers  cette  unite*  sup6rieure  —  ce  qui, 
en  depit  de  Tespace  resTxeint  qui  leur  es~l  assigne,  ne 
signifie  pas  que  les  tensions  fortes  en  soient  eliminees. 
C'esl:  tres  exacl:ement  la  «  technique  »  de  Schubert  :  la 
parole  1'incite  a  concentrer  1'espression,  a  interioriser 
son  propre  langage. 

•  Dans  un  opera,  le  livret  ne  peut  se  limiter  a  irradier 
sa  charge  affeoive.  II  doit  modeler  des  cara&eres,  declen- 
cher  des  6v6nements,  batir  une  a£tion.  II  etablit  une 
succession  de  scenes  qui  naissent  Tune  de  1'autre  mais 
qui,  pour  etre  efficaces,  ne  doivent  pas  abandonner  leur 
autonomie,  relative  d'ailleurs,  au  profit  d'une  unite 
immediatement  reperable. 

Ainsi  done,  au  neu  de  concentrer,  il  faut  se  deployer. 
II  faut  dissocier  les  points  de  haut  voltage  et  remplir 
d'une  vie  a  multiples  facettes  les  grandes  6tendues  qu'ils 
sont  appeles  a  jalonner.  Par  rapport  au  lied,  cela  suppose 
une  disposition  diffe"rente  des  composantes  dans  le  temps, 
de  meme  que  les  surfaces  plus  larges  rendent  ne"cessaire 
Temploi  de  couleurs  plus  vives,  de  contours  plus  pro- 
nonces,  de  contrasts  plus  tranches  qui,  a  leur  tour, 
modifient  la  sl:ru6ture  du  discours  musical.  Tout  ce  qui, 
dans  le  lied,  etait  intime,  se  tourne  largement  vers 
Fexterieur.  L'unite  esT:  avant  tout  interne.  Le  rapport 
voix-ins~trument  se  trouve  egalement  modifi6.  Le  piano 
qui  «  sugg^rait  »,  s'exprirnait  par  allusion,  es~l  rem- 
plac6  par  I'orchestre  qui  exige  de  «  payer  comptant  ». 
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Comment  Schubert  va-t-il  reagir  a  ces  exigences  impe"- 
rieuses  ? 

Nous  avons  note  que  les  r^us sites  de  detail  etaient 
nombreuses.  Mais  si  Ton  prend  au  hasard  Tun  de  ces 
ouvrages  pour  le  considerer  en  son  ensemble,  comme 
un  tout,  on  esl:  bien  oblige  de  reconnaitre  que  les  ombres 
et  les  lumieres,  les  tensions  et  les  detentes,  sont  di£tri- 
buees  de  manidre  peu  habile  et  que  le  manque  de  relief 
qui  en  resulte  en  dessert  cruellement  la  vie  dramatique. 
Gluck  ne  soutenait-il  pas  que  1'impression  produite  par 
un  air  dependait  moins  de  sa  beaute*  reelle  que  de  sa 
place  dans  la  partition  ? 

Mais  il  serait  injuste  de  faire  porter  a  Schubert  seul 
Tentiere  responsabilite  de  ce  ddfaut  d'organisation,  et 
meme  celle  d'autres  faiblesses  que  nous  aurons  a  etudier. 
fitant  donne  sa  sensibilite  a  la  vie  interieure  des  mots, 
Pimpossibilite  ou  il  se  trouvait  a  suivre,  comme  dans 
ses  lieder,  cette  inclination  naturelle  qui  Tincitait  a 
concentrer,  a  interioriser,  a  supprimer  les  chainons  inter- 
mediaires,  a  aller  au  plus  presse"  (rappelons  que  sa 
musique  instrumental  obeit  a  des  lois  di£F£rentes),  on 
comprendra  le  r61e  de  premier  plan  devolu  aux  livrets. 
Or,  a  1'exception  de  Claudim  von  Villa  Bella,  Schubert 
n'eut  a  sa  disposition  que  des  textes  de  troisieme  ordre, 
des  pieces  mal  congtruites  et  encombrees  d'un  romantisme 
de  pacotille,  de  personnages  sans  epaisseur  et  de  situa- 
tions fausses.  Leur  mediocrite  eslt  telle  que,  parfbis, 
meme  1'in^puisable  lyrisme  de  Schubert  s'en  trouve 
comme  amenuise.  Le  fait  de  les  avoir  accepted  prouve, 
une  fois  de  plus,  que  celui-ci  n'etait  pas  un  vrai  homme 
de  theatre.  Pour  s?en  rendre  compte,  il  suffit  de  penser 
a  Tattention  que  portaient  Lully,  Mozart  ou  Verdi  a 
leurs  livrets. 

Pourquoi  Schubert  s'eslt-il  contente  de  textes  aussi 
peu  satisfaisants  ?  On  1'a  dit  incapable  de  r&ister  a  la 
pression  de  ses  amis;  ce  n'est  pas  tout  a  fait  exacl:  : 
lui-meme  a  avou^  que,  bien  des  fois,  il  leur  a  refuse*  des 
po£mes  qui  ne  lul  plaisaient  pas,  L'explication  e§t 
peut-etre  d'un  autre  ordre  :  le  theatre  n'esT:  pas  pour 
Schubert  un  moyen  spontane  d'expression,  mais,  pour 
une  bonne  part,  un  moyen  d'arriver.  II  avait  envie  de 
ne  pas  6tre  aux  yeux  du  monde  un  «  simple  »  compo- 
siteur  de  lieder  (on  en  &ait  encore  la  vers  1870!).  II  £crit 
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done  des  operas  en  pensant  au  succes.  Mais  il  s'y  prend 
mal  et  fait  des  erreurs  de  tadique.  En  choisissant  tel 
livret,  il  pense  obtenir  Fapprobation  du  public  ou 
la  faveur  de  personnages  importants  (qui  ne  le  sont 
guere).  Docilement,  il  a  recours  a  un  auteur  qui,  aujour- 
d'hui,  nous  semble  illisible,  August  von  Kotzebue,  mais 
qui,  au  d£but  du  siecle,  etait  considere  comme  un  dcri- 
vain  important.  Sa  «  f eerie  naturelle  »,  Des  Teufels  Lutf- 
schloss  (le  Chateau  du  Diable)  —  quel  sous-titre  r^velateur 
de  la  mentalite  du  public  d'alors  — ,  avait  ete  mise  en 
musique  plusieurs  fois  avant  Schubert,  et  par  des  com- 
positeurs  bien  moins  naifs  que  lui.  Mais  leur  esprit 
s'apparentait  a  celui  du  librettiSle,  ce  qui  souvent  e£t  une 
garantie  de  succes  sinon  de  qualite,  tandis  que  Schubert, 
lui,  n'avait  aucune  chance  de  reussir  dans  la  mediocrite. 
Toutefois,  meme  voi!6,  le  g^nie  ne  peut  passer  inaper9u. 
Et  c'eSt  ainsi  que  Des  Teufels  L,uffschloss  contient  quand 
m6me  quelques  belles  pages  inspirees  :  celles,  surtout, 
ou  le  tempo  de  Pa&ion  se  detend  et  ou  le  lyrisme  1'em- 
porte.  Meme  Tecriture  contrapuntique  y  e£t  a  Thonneur, 
et  d'une  fa9on  remarcjuable. 

II  £a.ut  se  garder  de  penser  que  Schubert  a  pris  la 
musique  de  theatre  a  la  legere  :  il  a  fait  de  constants  et 
sinc£res  efforts  pour  mener  a  bien  la  tache  qu'il  s*6tait 
propos^e.  II  a  beaucoup  6tudie*  la  maniere  d'equilibrer, 
d'assouplir,  de  varier  un  ak.  Tres  tot,  les  ressources 
de  1'orchestre  sont  utilisees  avec  ingdniosite.  Comme 
dans  les  symphonies,  les  instruments  a  vent  Tattirent 
et  Finspirent.  L'alliance  des  bois  et  des  trombones,  dans 
Fouverture  de  Des  Teufels  L,#sJsMoss>  e^t  un  exemple 
frappant  de  cette  ing6niosit6  pr£coce*  II  en  e§t  de  meme 
de  la  Trauermusik  aAdrafie  ou,  plus  tard,  des  passages 
virtuoses  dans  les  ZmUmgsbruder  (les  Freres  jumeaux), 
des  mesures  qui  introduisent  le  r^citatif  au  d^but  de 
Fa£te  II  ft  Alfonso  et  Eftrefla,  de  la  scene  du  berger  dans 
ILosamunde  et  des  cors  et  bassons  qui,  dans  la  meme 
piece,  etablissent  le  vrai  climat  d'un  choeur  de  chasseurs. 
A  certains  moments,  Femploi  poetique  des  timbres 
montre  un  tel  raffinement  que  Fon  a  rimpression  que 
timidement  il  annonce  la  «  Klangfarbenmelodie  ». 

Cette  sensibilit^  proph6tique  n'a  pas  frapp 6  outre- 
mesure  la  critique  du  temps  qui,  en  revanche,  eft  partie 
en  guerre  centre  de  pr£tendus  abus  de  modulations. 
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Le  plus  vivant,  le  plus  inspire  des  «  Singspiele  »  eSt 
sans  doute  le  fragment  de  Claudine  von  Villa  Betta  ; 
Der  Vierjahrige  P often  (Quatre  Ans  dejaftion)  est  beaucoup 
moins  transparent,  moins  aile.  Au  point  de  vue  de  la 
psychologic,  Die  Freunde  von  Salamanka  (les  Amis  de 
Salamanque)  montrent  une  tres  nette  amelioration  dans 
la  cara&e'risation  des  personnages,  tandis  que  Fernando 
imite  inutilement  les  operas-comiques  noirs  que  Ton 
donnait  a  Vienne  :  c?e£t  de  Tartisanat,  de  bonne  fa$on 
certes,  mais  on  sent  que  la  participation  re"elle  de  1'auteur 
fait  defaut.  L'ouverture  de  la  Zauberharfe  (la  Harpe 
enchantee)  fut  public" e  par  Leidesdorf  en  1828  comme 
etant  celle  de  liosamunde,  et  c'esl:  sous  ce  faux  titre  qu'elle 
a  fait  le  tour  du  monde;  celle  des  ZwiUingsbrMer  (les 
Freres  jumeaux)  meriterait  non  seulement  une  mention 
mais  sa  resurrection  dans  nos  salles  de  concert.  En  depit 
d'une  Espagne  de  pacotille,  la  musique  <¥  Alfonso  et 
Eflrella  a  parfois  une  flamme  que  M.  J.  E.  Brown  a  qua- 
lifiee  avec  raison  de  verdienne.  Au  3°  ade,  les  quatre 
premieres  scenes  sont  retiees  entre  elles,  et  des  dessins 
melodiques  font  des  apparitions  rejpet6es  que  Ton  ne 
peut  pas  appeler  des  leitmotive  mais  qui  en  prdparent 
1'avenement.  Dans  Fierrabras,  leur  emploi  sera  plus  fre- 
quent encore.  (II  es~l  juSte  de  rappeler  qu'avant  Alfonso, 
Mehul,  Lesueur,  Catel,  Berton,  Grdtry  ont  tous  uti- 
Iis6  le  retour  plus  ou  moins  significatif  des  themes.) 
Alfonso  et  EtfreSa  est  aussi  le  seul  ouvrage  de  Schubert 
entierement  pourvu  de  r6citatifs  remarquables  par  leur 
beaute  melodique  et  par  la  souplesse  et  la  variete  de 
1'accompagnement  instrumental. 

A  partir  de  1823,  Schubert  se  detourne  du  theatre  qui 
est  totalement  sous  la  domination  italienne.  II  y  revient 
en  1827  lorsqu'il  s'attaque  a  Der  Graf^  von  Gkichen  (le 
Comte  de  Gleichen),  drame  turco-chre'tien  imaging  par 
son  ami  Bauernfeld  et  peu  fait  pour  plaire  a  la  censure 
imp^riale,  car  il  y  esT:  quesltion  de  bigamie.  Que  Schubert 
y  ait  consacr6  du  temps  —  les  esquisses  sont  assez 
avancdes  —  signifie  que  le  travail  a  cet  opdra  commen^ait 
a  Finteresser  en  Iui-m6me. 

Tel  esl:  Tetat  de  choses.  II  ne  semble  pas  raisonnable 
de  souhaiter  la  representation  int^grale  d'un  ouvrage 
lyrique  de  Schubert.  La  seule  partition  en  faveur  de 
laquelle  on  pourrait  eventuellement  faire  une  exception 
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serait  Der  bausliche  Krieg  (la  Cromde  des  dames),  qui 
met  en  scene  1'hiStoire  d'une  LysiStrata  embourgeoisee, 
et  dont  le  titre  original  —  la  Conjuration  —  avait  une 
fois  de  plus  effraye  la  censure  viennoise.  Des  pages 
existent,  en  tout  cas,  qu'il  est  de  notre  devoir  de  sauver 
de  1'oubli. 

MUSIQVE  KELIGIEUSE 

Alois  que  les  rea&ions  de  Schubert  devant  un  poeme 
etaient  dire&es,  vives>  personnelles,  celles  determines 
par  les  textes  sacres  de  la  messe  avaient  un  cara&ere 
moins  immediat  comme  si,  par  sa  fon&ion  comme  par 
son  allure  hieratique  et  impersonnelle,  la  langue  latine 
avait  enveloppe  le  compositeur  d'un  reseau  serre  de 
conventions  defavorables  a  son  temperament  artiStique. 

Sur  leur  plan  particulier,  chaque  Kyrie,  chaque  Gloria 
se  conforme  a  un  archetype  que  Ton  trouve  dans  la 
premiere  messe  (1814).  En  revanche,  il  n'esl:  pas  sans 
interet  d'observer  la  maniere  dont,  comme  dans  les 
operas,  Tecriture  chorale  gagne  en  importance  a  mesure 
que  Ton  approche  des  annees  de  la  maturite. 

Tres  souvent,  la  qualite  des  oeuvres  de  Schubert  es~t 
dire^ement  proportionnelle  a  la  Hbert6  avec  laquelle  il 
es~t  permis  a  son  lyrisme  de  s'^pancher.  C'esT;  a  cette 
generosite,  cette  intensit65  cette  «  vraie  et  authentique 
ferveur  »  que  la  Messe  en  la  bemol  majeur  doit  son  rayon- 
nement.  Non  pas  que?  de  la  premiere  a  la  derniere  page, 
elle  presente  ce  caradere  de  n^cessite  absolue  qui  esl: 
k  marque  des  chefs-d'oeuvre  accomplis;  mais  lorsqu'on 
1'a  entendue,  il  est  impossible  d'oublier  la  lumiere  qui 
semble  eclaircir  de  Tinterieur  le  "Kyrie  (en  la  bemol)  et 
le  Gloria  (en  mi  majeur),  ni  VIncarnatw  eft  avec  ses  cres- 
cendi  rapides,  ni  la  magnificence  des  harmonies  du 
San&us  :  en  trois  mesures  on  passe  de  fa  majeur  en  fa 
diese  mineur,  Ce  n'esl:  certainement  pas  tout,  mais  a  eux 
seuls  ces  exemples  suffiraient  pour  faire  comprendre 
Tattachement  que  Tauteur  portait  a  cette  partition  et 
les  nombreuses  modifications  qu'il  ne  s'eSt  pas  lasse  d'y 
apporter. 

La  difference  qui  existe  entre  cette  Messe  en  la  bemol 
et  celle  en  mi  bemol  majeur,  nee  en  1828,  nous  esT:  livree 
dans  ses  traits  essentiels  par  la  comparaison  des  deux 
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Dei.  Dans  la  derniere  de  ces  partitions,  la  premiere 
moitie  du  verset,  contrepointee,  allant  de  forte  a  fortissimo, 
s'oppose  a  la  deuxieme  —  Miserere  nobis  —  qui  es~t  pleine 
de  clouceur  et  de  resignation.  A  chaque  reprise,  le  cres- 
cendo augmente.  Et  le  Dona  nobis  pacem  commence, 
andante,  comme  un  lied,  se  developpe,  change  plusieurs 
fois  de  tempo  et,  a  lui  seul,  depasse  de  beaucoup  la 
longueur  des  pages  precedentes.  Dans  la  Messe  en  la 
bemol,  V Agnus  Dei  esl:  une  piece  equilibree  qui,  elle  aussi, 
change  de  tempo  pour  le  Dona  nobis  pacem  ;  mais  Schubert 
adoucit  les  angles,  des  les  mesures  introductrices  confiees 
aux  cor  des.  Plus  encore  que  la  thematique,  c'est  la 
Stru&ure  interne  qui  differencie  ces  deux  ceuvres  entre 
dies. 

Le  catalogue  thematique  d'O.  E.  Deutsch  mentionne 
neuf  messes  et  une  trentaine  d'autres  compositions  reli- 
gieuses,  dont  six  a  cappella.  Beaucoup  de  ces  ceuvres 
sont  inegales;  on  ne  peut  cependant  renter  insensible  a 
la  ferveur,  la  douceur,  la  transparence  du  Psaum  XXIII 
(pour  voix  de  femmes  et  piano),  ni  a  la  vive  allure  dra- 
matique  du  Psaume  XCII  ecrit  en  hebreu  pour  le  cantor 
Salomon  SuLzer. 

Vers  1826,  un  physicien,  J.  Ph.  Neumann,  demanda 
a  Schubert  de  composer  des  chants  sur  des  textes  qu'il 
avait  ecrits  pour  rendre  1' office  divin  plus  accessible  a 
ceux  qui  y  participaient.  L'ensemble  (9  cantiques)  re9ut 
le  titre  de  Messe  aUemande  ou  plus  exa&ement  «  Chants 
pour  la  celebration  du  saint  sacrifice  de  la  messe  ». 

Six  ans  plus  tot,  Schubert  avait  commence  a  mettre 
en  musique  un  livret  d'Augusl:  H.  Niemeyer  :  ILa^are 
ou  lajete  de  la  resurrection,  une  cantate  en  3  adtes  pour  soli, 
chceur  et  orchestre.  Pour  des  raisons  assez  complexes, 
tant  artisliques  que  personnelles,  il  ne  depassa  pas  le 
deuxieme  a&e  et  c'esl:  dommage,  car  une  forte  vie  dra- 
matique  anime  ces  pages.  La  peur  de  la  mort  y  es~t  vecue 
avec  une  intensite  bouleversante.  Les  scenes  forment  un 
tout  homogene,  recitatifs  et  airs  se  rapprochent,  Ten- 
semble  annonce  le  drame  lyrique  a  venk. 

Sans  aucun  doute,  I'harmonie  de  Schubert  a  influence 
Wagner.  On  la  retrouve  egalement  dans  la  ferveur  scin- 
tillante,  dans  la  magie  colore'e  des  Heder  de  Wolf.  Et 
de  toute  fa^on,  comment  toute  la  production  de  lieder 
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LA  periode  sur  laquelle  s'etend  le  present  chapitre 
montre  revolution  et  les  transformations  de  Style  qui 
feront  sentir  leur  poids  sur  les  differents  genres  musicaux. 
Uinnuence  etrangere  sera  puissante.  Elle  suscitera  des 
imitateurs.  Mais  le  genre  national  donnera  de  nouveaux 
fruits  parfois  savoureux.  L'hegemonie  italienne  des 
siecles  precedents  cede  a  de  nouveaux  courants  venus 
d'autres  pays  qui,  s'ajoutant  a  1'apport  italien,  se  mani- 
fe£teront  surtout  au  theatre. 

LA  MUSIQUE  THe.ATR.ALE 

Vers  le  milieu  du  xviii6  siecle,  les  representations 
d'operas  italiens  au  Colisee  royal  sont  desertees  apres 
quelques  succes  retentissants  de  Nicola  Conforto,  der- 
nier venu  a  la  cour  madrilene.  Barbara  de  Bragance  et 
Ferdinand  VI  ne  sont  plus,  et  Pheritier  du  trone, 
Charles  III,  n'aime  pas  la  musique.  Cest  alors  que  le 
librettiste  Ramon  de  la  Cruz  traduit  et  adapte  aux  besoins 
des  theatres  municipaux  et  des  troupes  nationales  les 
operas  dePiccinni,  Sacchini,  Paisiello  et  Giuseppe  Scar- 
latti, et  meme  le  Tableau  parlant  de  Gretry. 

Cependant,  vers  la  fin  du  siecle,  les  repr6sentations 
d'operas  italiens  reprennent  aux  Carlos  del  Peral,  et  une 
heureuse  concurrence  s'etablit  entre  les  chanteurs  ita- 
liens et  leurs  collegues  madrilenes  qui  chantent  aussi  des 
operas  Strangers. 

A  Barcelone,  les  troupes  italiennes  sont  maintenues 
avec  plus  de  perseverance  et  des  operas  tres  divers  y  sont 
joues  a  partir  du  milieu  du  siecle,  particulierement  ceux 
d' Antonio  Tozzi,  dire6i;eur  de  Forchegtre.  En  1797,  le 
theatre  barcelonais  monte  le  premier  opera  de  Fernando 
Sors,  jeune  compositeur  qui  s'dtablira  plus  tard  a  Tetran- 
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ger,  et  celui  de  Carlos  Baguer,  qui  ne  quittera  jamais  la 
ville.  Auparavant,  avaient  etc  donnes  quelques  operas  du 
celebre  Vicente  Martin  y  Soler,  originaire  de  Valence, 
air]  si  que  quelques  ceuvres  du  Catalan  Domingo  Terra- 
dellas. 

A  Madrid,  la  musique  theatrale  purement  espagnole 
subit  un  renouvellement  decisif  sous  son  double  aspect 
des  ^ar^uelas  et  des  tonadillas.  La  zarzuela  renonce  deli- 
berement  a  ce  qui  1'avait  cara&drise'e  depuis  sa  naissance  : 
la  pompe  et  la  majeSte  du  sujet  sont  resolument  6cartees 
et,  au  lieu  des  dieux,  heros,  empereurs  et  rois,  c'est  la 
vie  populaire  qui  sert  d'inspiration  a  de  simples  tableaux 
de  mceurs.  Cette  innovation  es~t  due  a  don  Ramon  de  la 
Cruz,  dont  le  collaborates  musical  fut  Antonio  Rodri- 
guez de  Hita,  maitre  de  chapelle  du  couvent  de  Flncarna- 
tion.  La  zarzuela  qui  inaugura  cette  nouvelle  mode  fut 
represented  en  1 770  sous  le  titre  las  Segadoras  de  Vallecas. 
Auparavant,  don  Ramon  avait  compose  des  zarzuelas 
dans  le  Style  traditionnel,  mais  celles  qui  font  suite  a  la 
representation  de  1770  sont  toutes  dans  le  Style  renove; 
parmi  les  collaborateurs  musicaux,  ajoutons  au  nom  de 
Rodriguez  de  Hita  ceux  d'ESteve,  de  Fabian  Garcia 
Pacheco  et  de  Ventura  Galvan.  Brunetti  et  Boccherini 
ont  £galement  travaille  avec  don  Ramon. 

Quant  a  la  tonadilla  escmica  (terme  que  je  propose 
pour  diStinguer  ce  genre  des  tonadillas  primitives), 
c'eSt  Tepoque  de  sa  plus  grande  gloire.  Analogue  aux 
intermedes  italiens,  elle  consisl:e  en  une  ceuvre  chant6e 
entre  les  a£fces  (jornadas)  des  comedies  et  se  definit  comme 
un  petit  opera-comique.  fibauch^e  vers  1750  par  Ajatonio 
Guerrero,  elle  acquiert  sa  pleine  independance  en  1757 
avec  Luis  Mison,  musicien  Catalan  etabli  a  Madrid,  et  se 
maintiendra  au  repertoire  pendant  un  demi-si£cle. 

Son  caraftere  d'abord  satirique  6voluera  vers  le 
serieux,  en  meme  temps  que  les  influences  de  la  musique 
autochtone  (melodies  ou  rythmes  inspires  plus  ou  moins 
diredement  du  folklore)  faibliront  devant  Fenvahisse- 
ment  progressif  des  formes  et  du  Style  de  Fop6ra  italien. 
Les  principaux  compositeurs  de  tonadillas  sont,  apres 
Guerrero  et  Mison,  ESteve,  Laserna,  Aranaz,  CaStel, 
Palomino,  Galvan,  Rosales,  Valledor,  Marcolini,  BuStos, 
Moral  et  Manuel  Garcia. 

Dans  la  tonadilla,  le  nombre  des  personnages  etait  tres 
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variable;  c'eSt  ainsi  que  Ton  parle  de  tonadilla  a^  solo, 
a  dos,  a  tres,  a  cuatro  ou  de  tonadiUa  general  (jusqu'a  dix 
ou  douze  a£fceurs).  Le  repertoire  de  tonadillas  gagna  tout 
le  pays  et  passa  en  Amerique  espagnole,  ou  il  fut  repris 
et  imite  par  des  compositeurs  americains.  Son  prestige 
fut  bientot  tel  que  Ton  area  des  emplois  de  «  composi- 
teurs »  dans  les  deux  theatres  municipaux  de  Madrid 
avec  Fobligation  d'ecrire  chaque  anne*e  un  certain  nombre 
de  tonadillas,  nombre  impressionnant  d'abord,  mais  qui 
se  reduira  a  mesure  que  le  genre  deviendra  plus  com- 
plique\  Les  premiers  titulaires  de  ces  charges  furent  Pablo 
ESteve  et  Bias  de  Laserna. 

En  dehors  des  zarzuelas  et  tonadillas,  les  musiciens 
locaux  composaient,  sur  commande,  pour  les  comedies 
espagnoles  qui,  de  tout  temps,  ont  fait  une  krge  place  a 
la  musique  chant£e  ou  purement  inSlrumentale.  II  en  etait 
de  meme  pour  les  atttos  sacramentaks  ;  ceux-ci,  cependant, 
a  la  suite  de  certains  scandales,  furent  interdits  par 
Tordonnance  royale  de  1765. 

Enfin,  Texemple  du  tygmalion  de  Rousseau  inspira 
un  grand  nombre  de  melologos,  pieces  theatrales  dans 
lesquelles  la  musique  intervenait  pendant  les  silences 
de  la  declamation,  en  accord  avec  les  exigences  du  poete. 
Le  premier  melologo,  Gunman  el  Bueno,  e§t  du  poete 
et  musicien  Iriarte.  Citons  ensuite,  parmi  les  auteurs  le 
plus  en  vogue,  le  librettiSte  Cornelia  et  le  compositeur 
Laserna.  Les  pompeuses  scenas  mudax  de  Fepoque  exi- 
geaient  egalement  la  participation  musicale. 

LE  THBATKE  AU  XIX*  SI&CLE 

A  partir  de  1800,  un  changement  complet  se  manifeste 
au  theatre  :  en  efFet,  seuls  sont  autorises  les  interpretes 
et  la  langue  espagnols,  a  Texclusion  des  Strangers  et  des 
autres  langues.  Aussit6t,  le  personnel,  qui  s'etait  di^tin- 
gu6  dans  la  tonadilk  et  qui  pratiquait  par  consequent  le 
sl:yle  italien,  incorpora  a  son  repertoire  un  grand  nombre 
d'operas  italiens  en  traduftion,  et  porta  egalement  un 
int£ret  grandissant  a  la  production  florissante  des  ope- 
ras-comiques  francais  de  Dalayrac,  Boieldieu,  Solid  et 
autres.  Le  caStillan  esl:  d6sormais  la  langue  de  tous  les 
spectacles,  sauf  a  Barcelone  ou  pr^vaut  un  regime 
d!"'exception. 
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Le  triomphe  de  Top^ra-comique  fran^ais  et  de  ses  imi- 
tations (parmi  les  imitateurs  en  Espagne,  il  faut  mention- 
ner  Manuel  Garcia,  qui  bientot  abandonnera  sa  patrie 
pour  toujours)  fut  cependant  ephemere,  et,  des  1815, 
Pitalianisme  connait  un  regain  de  vigueur  grace  au  suc- 
ces  de  Rossini.  La  preponderance  de  Fopera  italien  sera 
manifeste  au  theatre  du  Liceo  a  Barcelone,  inaugure  en 
1847,  et  au  Theatre  royal  de  Madrid,  ouvert  en  1850.  La 
production  espagnole  pendant  toute  cette  epoque  reste 
sous  le  signe  de  limitation  :  Ramon  Carnicer,  Baltasar 
Saldonl,  Hilarion  Eslava,  Tomas  Genoves,  Vicente 
Cuyas,  Eduardo  Dominguez,  Jose  Valero,  Ventura  San- 
chez Lamadrid,  Ignacio  Ovejero  et  bien  d'autres  en 
t&noignent.  Sous  le  patronage  de  la  reine  Isabelle  II, 
Emilio  Arrieta  donna  deux  operas  dans  un  petit  thdatre 
con&ruit  specialement  a  cet  effet  dans  le  Palais  royal. 

Entre-temps,  la  tonadilla  escenica  a  completement 
disparu  des  scenes  espagnoles,  de  meme  que  la  zarzuela, 
dont  on  oublie  meme  la  definition.  En  1832,  on  assiste  a 
une  premiere  tentative  de  reStauration  de  la  zarzuela,  et 
pendant  les  annees  1841  a  1850,  plusieurs  zarzuelas  enun 
a6te  verront  le  jour.  Hernando  et  Gaztambide  compose- 
ront  meme  quelques  zarzuelas  en  deux  ades,  preuve  de 
1'interet  croissant  qu'on  y  porte.  En  1851,  Francisco 
Asenjo  Barbieri  cree,  avec  Jugar  con  fuego,  la  %ar%uela 
granae  en  trois  a&es,  bientot  imite  par  Oudrid,  Gaztam- 
bide, Arrieta  et  Fernandez  Caballero.  Les  BoufFes-Pari- 
siens  exercent  une  grande  influence  aux  alentours  des 
annees  1865,  et  la  breve  prosperite  des  bufos  madriknos  es~t 
lide  au  nom  du  compositeur  Jose  Rogel,  aujourd'hui 
oubli6.  Le  gmero  chico,  qui  connaitra  bientot  une  grande 
vogue,  ne  saurait  etre  traite  dans  les  limites  de  ce  cha- 
pitre. 

LA  MUSIQUE  PROFANE  NON  TH&ATRALE 

Pendant  la  seconde  moitie  du  xviii6  si^cle,  la  chanson 
ne  cesse  d'etre  cultivee.  Elle  s'6panouira  dans  la  premiere 
moiti6  du  xixe  si^cle. 

Parfois,  ce  sont  des  couplets  tir£s  d'ceuvres  sc6niques 
qui  jouissent  d'une  grande  popularite  :  tel  est  le  cas  de 
deux  polos  encore  celebres  de  Manuel  Garcia.  D'autre 
part,  traitee  comme  un  genre  particulier,  se  nourrissant  de 
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Tesprit  du  terroir,  la  chanson  beneficie  d'une  large  diffu- 
sion a  1'etranger  grace  a  de  nombreux  compositeurs, 
parmi  lesquels  il  faut  citer  Fernando  Sors,  Jose  Melchor 
Gomis,  Mariano  Rodriguez  de  Ledesma,  Ramon  Carni- 
cer,  Joaquin  Espin  y  Guillen,  Indalecio  Soriano  Fuertes 
et  son  fits  Mariano. 

I/influence  de  la  romance  franchise  y  es~l  parfois  mani- 
feste,  mais  jamais  celle  du  lied  allemand. 

Un  mouvement  important  en  faveur  du  chant  choral 
se  cree  a  Barcelone  vers  le  milieu  du  xixe  siecle,  sous 
Timpulsion  de  Jose  Anselmo  Clave,  fondateur  d'une 
societ6  musicale  analogue  aux  orpheons  fran^ais,  societe 
qu'il  dirigeait  et  pour  laquelle  il  composa  tout  un  reper- 
toire de  pieces  pour  voix  masculines,  compositions  inge- 
nues qui  n'ont  rien  perdu  de  leur  fraicheur.  Son  exemple 
fut  suivi  dans  toute  la  contree  catalane  et  prepara  1'ave- 
nement  de  chorales  a  voix  mixtes  de  haute  valeur. 

La  guitare  renait  apres  une  periode  de  decadence  com- 
plete. Un  moine  cistercien,  le  P.  Basilio,  dont  le  nom 
veritable  est  Manuel  Garcia  et  qui  fut  organise  de  son 
couvent,  devint  un  grand  maitre  de  la  guitare,  et  peut 
s'enorgueillir  d'avoir  eu  des  eleves  dans  la  haute  societe 
madrilene.  I/un  d'eux,  Tltalien  Federico  Moretti.,  fit  une 
brilknte  carriere  militaire  apres  avoir  e^e  naturalist.  Ce 
Moretti  rendra  a  la  guitare  son  ancienne  splendeur  en 
composant,  outre  des  traites,  un  grand  nombre  de  pieces 
qui  beneficieront  d'une  audience  Internationale.  Fer- 
nando Sors  fut  aussi  une  des  gloires  de  1'inStrument :  sa 
renomme"e  etait  grande  a  Tetranger,  ou  il  passa  presque 
toute  sa  vie.  Nous  retiendrons  encore  les  norm  de  Dioni- 
sio  Aguado,  d' Antonio  Cano,  et  de  Julian  Areas,  ce  der- 
nier connu  pour  ses  ceuvres  tres  proches  du  caraftere 
populake  de  la  musique  espagnole. 

Le  sort  de  la  harpe  esl:  comparable  a  celui  de  la  gui- 
tare. Dedaign6e  pour  un  temps,  elle  regagne  son  ancien 
prestige  grace  a  la  faveur  que  lui  temoignent  la  reine 
Marie-Christine  de  Bourbon  et  ses  deux  filles  —  la 
reine  Isabelle  II  et  Tinfante  Marie-Louise.  Le  premier 
professeur  de  harpe  au  conservatoire  de  Madrid  sera  une 
Frangaise,  Therese  Roaldes. 

Domenico  Scarlatti,  qui  vecut  longtemps  a  Madrid, 
attach^  a  la  cour  royale,  eut  une  influence  considerable 
sur  la  musique  pour  clavier  de  ses  contemporains  et  de 
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ses  cadets,  en  particulier  sur  les  senates  du  Pere  Antonio 
Soler,  Catalan  forme  au  monaSlere  de  Montserrat  et  qui 
finit  ses  jours  au  monastere  de  FEscurial.  Joaquin  Nin  a 
public  deux  recueils  de  sonates  dont  les  compositeurs 
avaient  adopte  ce  style  :  les  Peres  Vicente  Rodriguez, 
Narciso  Casanovas,  Rafael  Angles,  Felipe  Rodriguez 
et  Jose  Galles,  ainsi  que  Freixanet,  Cantallos,  Bias 
Serrano,  Mateo  Albeniz  et  Mateo  Ferrer. 

Le  piano  s'impose  en  Espagne  au  debut  du  xixe  siecle. 
De  nombreux  pianistes  se  forment  ou  se  perfe&ionnent 
a  Fetranger.  Pedro  Albeniz  (etranger  a  la  famille  d'Isaac 
Albeniz)  etudia  avec  Herz  et  Kalkbrenner  a  Paris,  puis 
composa  de  nombreux  morceaux  de  bravoure,  selon 
Fusage  du  temps.  Le  grand  pianiste  barcelonais  Pedro 
Tintorer,  plus  jeune  qus  Albeniz,  travailla  a  Paris  avec 
Zimmermann,  et  a  Lyon  avec  Liszt.  Liszt,  Herz  et  Thai- 
berg  ne  manquerent  d'ailleurs  pas  de  susciter  une  cer- 
taine  emulation  lors  de  leurs  tournees  de  concerts  en 
Espagne. 

Dans  le  domaine  des  instruments  a  cordes,  il  faut  citer 
d'abord  Jose  Herrando,  auteur  d'une  mdthode  de  violon 
(publie"e  a  Paris  vers  1756)  et  compositeur  de  Sonates 
pour  violon  et  baxse  continue  (publiees  en  partie  par  J.  Nin). 
En  1757,  Francisco  Manalt  publia  a  Madrid  un  recueil 
de  six  sonates  pour  le  violon,  exemple  qui  fut  suivi  par 
de  nombreux  musiciens.  Le  pr6coce  Juan  Crisostomo 
de  Arriaga  mourut  brusquement  a  Paris,  en  pleine  jeu- 
nesse;  ce  violoniste  remarquable  venait  de  publier  trois 
quatuors.  Les  triomphes  des  violonistes  Jesus  de  Monas- 
terio  et  Pablo  Sarasate  furent  universels.  Rappelons  qu'a 
la  fin  du  xviii6  siecle,  FEspagne  comptait  deux  person- 
nalit^s  marquantes  parmi  les  musiciens  qui  s'y  etaient 
fixes  :  Gaetano  Brunetti  et  Luigi  Boccherini. 

Enfin,  la  flute  et  le  hautbois  furent  les  instruments  aux- 
quels  Luis  Mison  et  trois  Catalans,  les  freres  Jos6,  Juan 
et  Manuel  Pla,  doivent  leur  reputation.  Pedro  Broca  s'est 
distingue  comme  clarinettiste  dans  la  premiere  moitie  du 
xrxe  siecle. 

La  musique  symphonique  penetre  en  Espagne  grace 
aux  a£tivite"s  de  Barbieri  a  Madrid  et  de  Casamitjana  a 
Barcelone.  La  musique  classique  et  romantique  remplace 
desormais  les  extraits  d'operas  et  les  pieces  a  cara6tere 
pittoresque  qui  figuraient  au  repertoire  des  concerts.  En 
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mime  temps,  Monasterio  conStitua  a  Madrid  la  Spci6te 
de  Quatuors  qui  contribua  puissamment  &  la  diffusion,  de 
la  culture  musicale. 

LA  MUSIglJE  RELIGIEUSE 

Dans  ce  domaine,  Finfluence  italienne  esl:  sans  aucun 
doute  preponderate  dans  la  seconde  moitie"  du 
xviiie  siecle,  quoique  certains  compositeurs  s'attachent 
plus  a  exprimer  les  sentiments  qu'a  charmer  Fauditeur. 
La  direction  musicale  de  la  Chapelle  royale  £tait  assuree 
par  Tltalien  Francesco  Corselli,  qui  mourut  a  un  age  tres 
avance".  II  eut  pour  successeur  Antonio  Ugena,  artiste 
m6diocre,  qui  occupa  sa  charge  pendant  de  longues 
annees.  Rodriguez  de  Hita  passa  de  la  cathe'drale  de 
Palencia  au  mona&ere  madrilene  de  FIncarnation.  A 
Tolede,  apres  Casellas,  deux  Catalans  dirigerent  succes- 
sivement  la  maitrise  :  Juan  Rosell  et  Francisco  Junca.  A 
Cuenca  nous  trouvons  le  Navarrais  Pedro  Aranaz,  dont 
les  oeuvres  se  repandirent  dans  toute  FEspagne  et  qui 
m6rita>  pour  certaines  d'entre  elles,  les  plus  vifs  £loges 
de  Cherubini.  Salamanque  s'enorgueillit  de  la  presence 
de  Manuel  Jose"  Doyagiie,  et  Saragosse  fut  le  lieu  des 
a£tivit6s  de  Francisco  Javier  Garcia,  «  el  Spagnoletto  », 
lequel  avait  etudie  en  Italic  ou  quelques  operas  avaient 
assure  sa  renommee.  Ses  messes  et  autres  compositions 
religieuses  etaient  fort  goutees  dans  la  peninsule,  cepen- 
dant  leur  esprit  eSl  nettement  profane. 

La  meme  influence  italienne  se  retrouve  dans  les 
ceuvres  d'autres  maltres  de  chapelle,  tels  les  oratorios, 
fort  goutes  en  leur  temps,  de  Jose  Duran  a  Barcelone,  qui 
avait  fait  ses  etudes  a  Naples.  Son  successeur  a  la  cathedrale 
deBarcelone,FranciscoQueralt,futFundesderniersrepre- 
sentants  de  la  grande  tradition  contrapuntique.  AValence, 
nous  trouvons  Pascual  Fuentes,  Francisco  Morera,  et 
surtout  Jos6  Pons,  dont  Finspiration  profane  se  rap- 
proche  nettement  de  celle  de  Duran  et  de  F  «  Espa- 
gnoletto  ».  Le  monaStere  de  FEscurial  a  conserve  une 
quantit6  vraiment  extraordinaire  de  musique  religieuse 
(messes,  litanies,  lamentations,  etc.),  a  cote  de  viUancicos, 
—  dont  la  majeure  partie  est  due  au  Pere  Antonio  Soler. 
Les  Peres  Jose  Vinyals  et  Jacintho  Boada  r6sidaient  au 
monaslere  de  Montserrat. 
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Le  xrxe  siecle  se  presente  tres  mal  pour  la  musique 
d'eglise.  La  guerre  d'independance,  les  persecutions 
politiques,  puis  les  guerres  civiles  portent  un  grand  tort 
a  1'art  religieux.  Apres  1 8  5  3  s  la  situation  s'aggrave  encore : 
des  couvents  et  des  chapelles  musicales  sont  supprime's. 
Le  Concordat  de  1851  avec  le  Saint- Siege  n'avait  e*te  que 
tres  peu  favorable  a  la  musique.  Hilarion  Eskva  entre- 
prend,  a  cette  6poque,  de  copieux  travaux  de  reconstitu- 
tion  historique  pour  sauver  de  Foubli  un  grand  nombre 
de  chefs-d'oeuvre  enfouis  dans  les  archives  ecclesiastiques. 
Barbieri  poursuivit  ces  recherches,  puis  Pedrell. 

Pourtant,  un  certain  nombre  d'artistes  se  signalent 
malgre  tout  :  la  maitrise  de  la  Chapelle  royale  es~t  dirigee 
successivement  par  Jose  Lidon,  par  le  Genois  Federico 
Federici,  par  le  compositeur  et  pedagogue  Francisco 
Andrevi,  par  Mariano  Rodriguez  de  Ledesma,  et  enfin 
par  Eslava,  peut-etre  le  musicien  le  plus  repr£sentatif  de 
son  siecle,  quoique  Ton  puisse  lui  reprocher  de  nom- 
breux  italianismes  et  meme  parfois  des  «  meyerbee- 
rismes  ».  Au  monaStere  de  Flncarnation,  Ton  trouve 
Ignacio  Ducassi,  Jaime  Balius  et  Lorenzo  Roman  Nielfa; 
a  Bilbao,  Nicolas  Ledesma;  a  Barcelone,  Ramon  Vila- 
nova;  a  Valence,  Francisco  Javier  Cabo. 

Parmi  les  organises,  il  faut  retenir,  pour  Madrid,  les 
noms  de  Felix  Maximo  Lopez,  de  Jose  Lidon  et  de  son 
61eve  Pedro  Carreras  Lanchares,  de  Pedro  Albeniz  (le 
pianislie)  et  de  Roman  Jimeno;  pour  Barcelone,  ceux  de 
Carlos  Baguer  et  de  Mateo  Ferrer;  pour  Valence  celui  de 
Pascual  Perez  Gascon;  pour  Malaga,  celui  de  Joaquin 
Tadeo  Murguia.  Tous  ces  auteurs  ont  ecrit  de  la  musique 
tant  religieuse  que  profane,  de  meme  que  Carnicer,  Sal- 
doni  et  Indalecio  Soriano  Fuertes. 

Les  oratorios  et  villancicos  sont  delaisses  a  cette 
epoque,  au  profit  de  go^ps  et  htriUa&,  presque  tous  tres 
fades  et  sans  grand  interet  artiSlique. 

LA  PRODUCTION  DIDACTIQ^E 

De  nombreux  traites  de  plain-chant  ayant  pour  auteurs 
Jeronimo  de  Avila,  Francisco  Marcos  Navas  et  Vicente 
Perez  Martinez,  attirent  1'attention  et  sont  r&mpri- 
m6s.  Une  brochure  enseignant  la  composition,  due  ^, 
Rodriguez  de  Hita,  suscite  de  tres  vives  polemiques  en 
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raison  de  certaines  affirmations  et  innovations  hardies. 
II  en  avait  ete  de  meme  pour  Llave  de  la  Modulation  y 
antiguedades  de  la  Musica,  du  Pere  Soler,  public  peu  de 
temps  auparavant,  et  dans  lequel  des  regies  fixes  et 
Strides  etaient  donn6es  pour  la  modulation.  L'auteur, 
ayant  proclame  que  «  dans  la  faculte  musicale,  Foreille  a 
plus  de  droits  que  Fceil  »,  dut  se  juStifier  aupres  de  ses 
accusateurs  par  une  lettre  qui  fat,  elle  aussi,  publiee. 

Plusieurs  jesuites,  exiles  par  suite  du  decret  d'expul- 
.  sion  promulgue  par  Charles  III,  s'etablirent  enjtalie  et 
y  etudierent  un  certain  nombre  de  questions  musicales  ou 
paramusicales,  avec  une  competence  et  une  erudition  qui 
leur  vaudront  bientot  une  reputation  universefle. 
Citons,  parmi  leurs  ouvrages,  Del  origen  y  regla*  de  la 
musica  du  Pere  Antonio  Eximeno,  6crit  en  italien  puis 
traduit  en  espagnol.  S'il  n?a  jamais  dit,  comme  on  Ta 
pretendu,  que  «  chaque  peuple  doit  con^truire  sa  musique 
sur  la  base  de  son  chant  national  »,  il  a  proclame,  en 
revanche,  que  k  fin  primordiale  de  la  musique  etait 
d'emouvoir  les  passions  de  notre  ame.  Le  Pere  Esteban 
Arteaga  est  1'auteur  de  k  'BJvofa^ioni  del  teatro  muxicale 
Italiano  dalle  sue  origine  fino  al presents  ;  le  P^re  Juan  Andres 
publia  Dell' 'origine ,  progress!  e  ftato  aftuale  d'ogni  lefteratura 
qui  contient  un  grand  nombre  de  references  musicales; 
le  Pere  Javier  Lampillas  6crivit  Ensayo  hiftorico-apologetico 
de  la  literatura  etyanola,  dans  lequel  il  est  beaucoup  ques- 
tion des  theoriciens  de  la  musique  de  son  pays  natal. 
La  Mwica,  poeme  de  Tomas  de  iriarte,  fut  traduit  en  de 
nombreuses  langues,  et  ses  Fables  litteraires  sont  pleines 
de  comparaisons  et  de  metaphores  musicales.  En  outre 
parurent  de  nombreux  livres  traitant  de  la  danse  et  conte- 
nant  des  exemples  musicaux. 

Le  Conservatoire  de  Madrid  fut  fonde  en  1830  sur 
rinitiative  de  la  reine  Marie-Christine  de  Bourbon.  Le 
premier  traite  en  usage  pour  1'etude  de  Tharmonie^et  de 
la  composition  fut  L,a  Gmeujonia  de  don  Joaquin  de 
Virue's.  Les  traites  —  inspires  de  Reicha  —  de  Hilarion 
Eslava,  le  «  Vogler  espagnol  »,  concernent  le  solfege, 
Fharmonie,  le  contrepoint,  la  fugue  et  FmStmmentation; 
ils  furent  utilises  pendant  tout  le  xixe  siecle.  Moretti  et 
F.  de  Valldemosa  sont  les  auteurs  de  publications  ten- 
dant  a  simplifier  la  notation  musicale.  La  premiere  revue 
musicale,  fondee  par  Espin  y  Guillen,  parut  en  1842,  k 
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meme  annee  que  le  di&ionnaire  musical  d'Antonio  Far- 
gas  y  Soler,  premiere  reussite  apres  quelques  essais 
infru£tueux.  Parmi  les  revues  ulterieures,  la  «  Gaceta 
Musical  »,  fondee  a  Madrid  par  Eslava,  en  1855,  joue  un 
role  de  premier  plan. 

Jose  SUBIRA. 
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ASPECTS    DU    ROMANTISME 


P 


L'OPfiRA  ROMANTIQUE 
EN  ALLEMAGNE 


I  END  ANT  la  majeure  partie  du  xvme  siecle,  les  cours 
catholiques  d'Autriche  et  d'Allemagne  avaient  entre- 
tenu  somptueusement  1'opera  italien,  de  meme  que  la 
cour  proteSiante  de  Berlin,  qui  marquait  toutefois  une 
preference  pour  les  compositeurs  allemands  (ecrlvant  en 
italien).  A  la  fin  du  siecle,  elles  s'etaient  trop  appauvries 
pour  continuer  ces  folles  depenses  et,  apres  la  Revolution 
Francaise  et  les  conquetes  de  Napoleon,  la  domination 
italienne  cesse  dans  le  domaine  de  Topera,  quoiqu'elle 
se  poursuive  encore  a  Munich  jusqu'en  1826,  a  Dresde 
jusqu'en  1831,  et  a  Vienne  jusqu'en  1848.  Les  grands 
operas  de  cour  6taient  decline's  surtout  a  chanter  la  gloire 
des  dynasties  regnantes  et  a  celebrer  des  manages  prin- 
ciers  ou  la  naissance  des  heritiers  :  la  Clemence  de  Titus, 
de  Mozart,  £ut  le  dernier  de  ces  operas  «  dyna&iques  » 
(Prague,  1791).  Mais  dans  tous  les  pays,  V opera  seria 
faisait  place  a  Y opera  buffa,  puis  a  V opera  semi&eria.  D'autre 
part,  tout  au  long  du  siecle,  1'opera-comique  en  langue 
nationale  s'etait  lentement  developpd;  il  s'adressait 
presque  exclusivement  a  un  public  populaire.  Les  quelques 
essais  d'opera  seria  en  allemand  presentent  un  interet 
hisl:orique,  mais  ils  n'eurent  jamais  grand  succes  (Alee He 
de  Schweitzer,  Weimar,  1773;  R-Osamunde,  du  meme, 
Mannheim,  1780,  et  Giinther  von  Schwar^burg  de  HoLz- 
bauer,  Mannheim,  1777).  En  1804,  vingt-quatre  thea- 
tres d'Allemagne  donnaient  des  operas  en  allemand,  mais 
leur  repertoire  comportait  en  majeure  partie  des  traduc- 
tions  cf'operas-comiques  frangais  et  d'opera  buffa  italiens. 
Ce  genre  de  spectacle  etait  egalement  en  honneur  a  la 
cour  de  Danemark  et  a  celle  de  Su^de,  ou  la  creation 
d'operas  en  danois  et  en  su6dois  contribua  au  develop- 
pement  d'un  opera  original  en  Allemagne. 

Les  efforts  de  1'empereur  Joseph  II  pour  implanter 


390  ASPECTS  DU  ROMANTISME 

Fopera  allemand  a  Vienne  ne  furent  guere  recompenses; 
la  seule  oeuvre  importante  donnee  dans  cette  ville  fat 
I'Enlevement  au  serail,  de  Mozart  (iy8z),  ou  Ton  retrouve 
Finfluence  de  Gretry.  Le  seul  autre  opera  allemand  de 
Mozart,  la  Flute  enchantee  (1790),  ecrit  pour  le  theatre 
populaire  de  Schikaneder,  remporta  un  plus  grand  succes 
et  Ian9a  la  mode  des  operas  d'inspiration  religieuse  qui 
reservaient  au  choeur  un  role  important,  tels  ceux  de  Peter 
von  Winter,  Babylons  Pyramiden  (1791),  et  Das  Labyrinth 
(1798),  suite  de  la  Flute  enchantee,  bien  inferieure  a  son 
modele.  Winter  fut  beaucoup  plus  heureux  avec  Das 
unterbrochene  Opferfett  (le  Sacrifice  interrompu,  Vienne,  1 796), 
dont  le  livret  marque  une  transition  entre  le  Style  de  la 
Flute  enchantSe  et  celui  des  melodrames  musicaux  de  Che- 
rubini.  Autre  trait,  cara£6ri£tique  de  cette  periode.  This- 
toire  se  passe  au  P6rou :  Murney,  un  Anglais,  doit  etre 
sacrifie  au  Dieu  Soleil,  mais  il  esl:  delivre  par  la  fllle  de 
1'Inca  dont  il  avait  sauve  la  vie.  Metne  arriere-plan  sud- 
americain  dans  VAlonso  e  Cora  de  Simon  Mayr  (1802). 
L'influence  de  Cherubim  atteint  son  point  culminant  dans 
Fidelio  de  Beethoven,  cree  a  Vienne  en  1805,  sous  le  titre 
de  Leonora  ;  le  livret  etait  une  adaptation  allemande  de 
k  Uonore  de  J.-N.  Bouilly,  mise  en  musique  par  Pierre 
Gaveaux  en  1798,  au  Theatre  Feydeau  a  Paris.  Le^meme 
livret,  adapte  en  italien  par  Carpani,  avait  et£  utilise  par 
Ferdinando  Paer  pour  Dresde  en  1804.  U 'opera  semi&eria, 
qui  marque  les  debuts  des  Italiens  dans  la  voie  de  Fopera 
romantique,  a  6galement  une  origine  frangaise  :  Nina,  de 
Dalayrac  (1786),  imite  par  Paisiello,  trois  ans  plus  tard. 
Le  rnouvement  romantique,  conside*re*  dans  son 
ensemble,  prit  naissance  en  Angleterre  et  passa  bientot 
en  France,  mais,  a  la  fin  du  xvme  siecle,  il  s'etait  plus 
solidement  implant6  en  Allemagne  que  dans  aucun  autre 
pays;  c'est  en  Allemagne  qu'il  etait  associe  le  plus  intime- 
ment  avec  la  musique.  S'il  esl:  assez  facile  de  situer  les 
debuts  du  romantisme  en  litterature,  le  developpement 
d'un  Style  et  d'une  technique  romantiques  en  musique  ne 
se  serait  fait  que  plus  tard.  Aujourd'hui  Fon  considere 
Mozart,  Cherubini  et  Beethoven  comme  les  composi- 
teurs  classiques  par  excellence,  mais  Cherubini  (en  meme 
temps  que  Mehul  et  Lesueur)  esT:  le  veritable  createur 
de  Fopera  romantique,  et  la  popularite  de  ses  ceuvres  en 
Allemagne  nous  montre  a  quel  point  il  charmait  Fame 
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romaatique  allemande.  Cette  ame  romantique,  qu'incarne 
avant  tout  E.  T.  A.  Hoffmann,  a  la  fois  romancier,  com- 
positeur  et  critique  musical,  etait  prete  a  voir  partout  le 
romantisme;aussi  Hoffmann  considerait-il  Don  Giovanni 
comme  le  plus  romantique  —  et  par  consequent  le  plus 

frand  —  de  tous  les  operas.  Pour  les  romantiques,  Don 
uan  representait  le  nouveau  type  du  h&ros,  Papotheose 
du  Mai  et  1'expression  musicale  du  satanisme.  Le  sata- 
nisme  eSt  ne  en  Angleterre,  grace  au  Satan  du  Paradis 
perdu  de  Milton ;  c'esl:  un  autre  Anglais,  Byron,  qui,  au 
plus  fort  du  mouvement  romantique,  apparut  &  tous  ses 
le&eurs,  particulierement  sur  le  continent,  comme  la 
nouvelle  incarnation  du  Malin. 

L'une  des  cara£t£ri$tiques  les  plus  frappantes  de  1'opera 
romantique  est  le  h6ros  satanique,  tel  qu'on  voulait  le 
voir  en  Don  Juan,  Fhomme  mauvais  dont  le  personnage 
domine  le  drame  meme  s'il  n'en  est  pas  le  «  heros  »; 
manifeStement,  ce  role  ne  pouvait  etre  confi^  a  un  soprano 
ca&rat.  D'ailleurs,  sous  Napoleon,  non  seulement  la  jus- 
tice consid6rait  la  castration  comme  un  crime,  mais  le 


nique  de  Topera  allemand  devait  etre  un  baryton  ou  une 
basse,  notamment  pour  une  raison  pratique  :  les  tenors, 
pour  la  plupart  eleves  des  ca^trats,  se  faisaient  rares,  et 
les  barytons  etaient  (comme  aujourd'hui)  de  bien  meil- 
leurs  a6teurs.  Les  chanteurs  et  les  cantatrices  de  1'opera 
allemand  populaire  etaient  tous  adeurs  avant  tout; 
forme's  a  une  mauvaise  6cole,  ils  chantaient  mal.  M£me 
les  plus  celebres  cantatrices,  comme  Schroder-Devrient, 
manquaient  de  technique  vocale  en  comparaison  des 
Italiennes ;  elles  obtenaient  leurs  eflets  dramatiques,  quel- 
quefois  irresi^tibles,  grace  a  leur  intense  sincerite. 

L'Allemagne  possedait  d6ja  son  h^ros  satanique,  Faus% 
meme  avant  que  Goethe  cut  fait  de  lui  le  symbole  du 
germanisme  pur;  c'eslt  le  Don  Juan  du  Nord,  intelle&uel 
mystique  compl^tement  etranger  au  heros  sensuel  du  Sud. 
Le  premier  opera  allemand  sur  ce  sujet,  le  Doktor  Fautt 
d'Ignaz  Walter  (Breme,  1797),  semble  n'avoir  eu  aucun 
succes.  Signalons  une  autre  influence  romantique  sur 
l'ope"ra  allemand  :  celle  de  Shakespeare.  Reichardt  et 
ZumSteeg  ecrivirent  tous  deux  en  1798  des  operas  d'apres 
la  Tempete. 
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Mais  c'etaient  la  des  experiences  isolees;  le  public 
allemand,  surtout  a  Vienne,  preferait  les  singtykk  popu- 
laires  de  Wenzel  Miiller,  Joseph  Weigl  et  Cad  von 
Dittersdorf,  ou  1'on  ne  trouve  pas  trace  du  moindre 
romantisme.  Les  themes  employes  par  Beethoven  dans 
ses  variations  de  piano  nous  offrent  une  anthologie 
representative  de  ces  ceuvres  agreables  mais  superficielles. 

LES  PREMIERS  OPERAS  DE  WEBER 

On  voit  paraitre  un  esprit  plus  romantique  dans  Das 
Waldmddchen  (la  FiUe  des  bois)  de  Weber  (1800),  qui 
marque  les  debuts  lyriques  du  jeune  compositeur,  alors 
ag6  de  quatorze  ans.  Les  quelques  fragments  qui  nous 
recent  de  cette  ceuvre  revelent  simplement  que  Weber 
n'avait  recu  aucun  enseignement  serieux  dans  le^domaine 
de  la  composition;  il  s'y  montre  bien  faible  imitateur 
de  Mozart,  Son  opera  suivant,  Peter  Schmott  und  seine 
Nachbarn  (Peter  SchmoU  et  ses  vomns,  1803^  eft  une 
comedie  bourgeoise  sentimentale  manifeStement  imitee 
des  Frangais;  Ta£tion  se  passe  aux  Pays-Bas  parmi  des 
emigres  de  la  Revolution  franchise.  La  musique  eft  plai- 
sante,  et  il  y  a  une  scene  amusante  entre  quatre  person- 
nages,  une  jeune  fille  et  trois  hommes,  qui  jouent  avec 
un  peu  de  mauvaise  grace  a  colin-maillard;  la  musique 
montre  un  sens  th^atral  tees  vif.  En  1810,  Weber  reprit 
Das  Waldmachen  dont  le  livret  et  surtout  la  musique 
avaient  et6  revus.  II  etait  alors  che£d'orche§tredeFOpera 
de  Breslau,  ou  il  devait  monter  plusieurs  operas  francais, 
et  ce  fat  la  connaissance  de  Toeuvre  de  Mehul  qui  jeta 
en  lui  les  premiers  germes  du  romantisme  musical. 
L'heroine  de  Sib  ana  —  nouveau  titre  de  1' opera  —  eft 
une  jeune  fiUe  mySterieuse  elevee  dans  la  foret,  qui, 
pendant  presque  tout  Fopera  fait  semblant  d'etre  muette 
et  doit  s'exprimer  uniquement  par  le  mime  et  la  danse  — 
prefigurant  ainsi  Fenella  dans  la  Mmtte  de  Portici  d'Auber. 
L'intrigue,  conduite  avec  beaucoup  de  charme  et  d'habi- 
lete,  permettait  egalement  a  Weber  d'introduire  de  nou- 
veaux  rythmes  de  danse  d'un  type  pittoresque.  Get 
emploi  des  danses  de  cara£tere  ne  se  retrouve  pas  chez 
Mozart,  sauf  dans  le  fandango  des  Noces  de  Figaro  ;  en 
revanche^  il  devient  un  trait  marquant  de  Topera  roman- 
tique et  apparait,  chez  Schubert,  dans  de  nombreuses 
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ceuvres  inStrumentales.  Les  autres  personnages  de  Sil- 
vana  sont  des  chevaliers  et  des  dames  du  Moyen  age; 
dans  les  scenes  de  chevalerie,  qui  avaient  toujours 
exerce  une  forte  attraction  sur  Weber,  on  voit  1'influence 
des  compositeurs  frangais,  surtout  celle  de  Mehul  —  dont 
il  avait  appris  Tart  d'exprimer  la  passion  dramatique. 

Dans  son  roman  inacheve,  Tonkun fliers  Leben  (Une  vie 
de  mwicien),  en  grande  partie  autobiographique,  Weber 
decrit  une  reunion  au  cours  de  laquelle  les  invites 
improvisent  des  caricatures  de  Fopera  italien,  francais  et 
allemand;  la  satire  de  F  opera  frangais  eslt  dirige'e  contre 
Fexageration  des  passions,  les  torrents  de  paroles  et 
Faccent  mis  sur  la  declamation  —  chaque  voix  s'efforce 
de  chanter  de  plus  en  plus  haut,  la  basse  empiete  sur  le 
tenor,  le  tenor  sur  Falto  —  contre  PorchesTxe  bruyant,  en 
particulier  le  nombre  de  ses  instruments  a  vent  (quatre 
cors !)  et  la  furieuse  energie  de  ses  cordes ;  un  in&rumen- 
tiste  declare  qu'apres  un  opera  de  Cherubini,  il  e$t 
completement  epuise.  Mais  le  Style  propre  de  Weber 
absorbait  tout  cela,  et  le  Weber  dont  la  force  dramatique 
nous  transporte,  le  Weber  des  derniers  operas,  doit  plus 
aux  Frangais  que  ses  admirateurs  allemands  ont  jamais 
voulu  Padmettre. 

En  1813,  Weber  devint  chef  d'orchesl;re  de  POp6ra  de 
Prague;  c'etait  maintenant  un  homme  en  pleine  maturite, 
parfaitement  sur  de  lui,  qui  dirigeait  la  representation 
dans  tous  ses  details,  non  seulement  comme  chef 
d'orches^re  mais  encore  comme  regisseur  et  metteur  en 
scene;  il  dessinait  m£me  des  decors.  II  imposa  les  operas 
de  Mozart  et  de  Beethoven  a  un  public  recalcitrant,  et 
continua  a  presenter  les  operas  de  r  ecole  fran9aise,  ainsi 
que  plusieurs  nouveaux  operas  allemands  d'importance 
hiStorique.  L'un  des  premiers,  le  Fauft  de  Spohr,  ecrit 
en  1813,  ne  fat  joue  qu'en  1816  sous  la  direction  de 
Weber.  Spohr  etait  tout  Poppose  de  Weber,  par  sa  per- 
sonnalit^,  son  Education  et  jusqu'a  son  apparence  phy- 
sique; c'etait  avant  tout  un  virtuose  du  violon,  dote  d'une 
solide  formation  de  compositeur.  II  considerait  Weber 
comme  une  sorte  d'amateur,  non  sans  raison  d'ailleurs  :  a 
cause  de  la  vie  desordonnee  de  son  pere^  militaire  et 
aventurier  qui  voyagea  dans  toute  PAflemagne  a  la  tete 
d'une  troupe  theatrale  en  tournees,  We^er  ne  Passa 
jamais  assez  de  temps  en  un  m£me  endroit  pour  recevoir 
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une  education  musicale  approfondie.  II  etait  brillant 
pianiste,  mais  ses  ceuvres  pour  piano  ont  toujours  un 
cara&ere  th6atral;  eleve  dans  un  milieu  de  comediens,  il 
avait  un  sens  aigu  de  1'efTet  spe&aculaire,  mais  une  notion 
fort  vague  de  la  construction  dramatique.  Dans  ses  ecrits 
litteraires,  il  deplore  souvent  que  les  Allemands  ne 
sachent  pas  ecrire  un  livret;  on  a  souvent  cite  sa  remarque 
selon  laquelle  un  compositeur  ne  devrait  pas  accepter 
aveuglement  un  livret  comme  un  enfant  prend  une  pomme 
qu'on  lui  met  dans  la  main,  et,  durant  toute  sa  carriere, 
il  a  insiste*  sur  le  fait  qu'un  opera  doit  etre  une  entite 
organique  a  laquelle  livret,  action  et  decor  contribuent 
a  parts  egales,  —  le  principe  de  Monteverdi,  repris  plus 
tard  par  Gluck  et  par  Wagner.  Cependant  peu  de  grands 
compositeurs  ont  6t6  affiges  de  livrets  aussi  mediocres, 

SPOHK 

De  deux  ans  plus  age  que  Weber,  il  avait  commence 
sa  carriere  d'opdra  en  1811  avec  Der  Zweikampf mit  der 
Geliebten  (le  Duel  avec  I'aimee),  a  Hambourg;  if  continua 
a  Ecrire  des  ceuvres  lyriques  jusqu'en  1845.  II  marqua  tres 
tot  une  preference  pour  les  sujets  tres  romantiques,  Hen 
qu'il  fut  conservateur  et  classique  par  nature.  Cest 
Texemple  typique  d'un  artiste  tres  doue  mais  depourvu 
de  genie.  Son  Style  est  n^  de  Mozart  et  de  Cherubini;  on 
y  trouve  en  outre  une  facilite  d'orcheStration  due  a  son 
experience  de  violonisle.  Son  Fauff  (qui  ne  doit  rien  au 
drame  de  Goethe)  temoigne  de  quelque  imagination  dans 
la  scene  du  Brocken;  le  terzetto  ou  Roschen,  la  pure  jeune 
fille,  essaie  de  resisT:er  a  FausT:  le  tentateur,  tandis  que 
Mephigtopheles  les  observe  a  la  d^robee,  temoigne  d'un 
sens  dramatique  et  d'une  emotion  veritables.  Mais  en 
general  Spohr  ne  pouvait  pas  se  ddbarrasser  des  formules 
classiques  et  d'un  exces  de  charme  dans  1'harmonie,  issu 
de  certains  passages  de  Mozart;  tous  ses  personnages 
parlent  le  meme  langage;  il  6tait  incapable  de  creer  des 
carafteres.  Le  theme  de  son  meilleur  op6ra,  Jessonda 
(Cassel,  1823),  d'apres  la  tragedie  de  Lemierre,  la  Veuve 
du  Malabar,  servit  de  modele  a  I'Africaine  de  Meyerbeer, 
ainsi  qu'a  beaucoup  d'autres  operas  ou  il  6tait  question 
d'aventuriers  europ^ens  et  de  belles  dames  des  tropiques. 
Jessonda  tient  encore  Taffiche  de  temps  en  temps  en  AUe- 
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magne.  On  ne  pent  guere  qualifier  Spohr  de  pionnier 
du  romantisme,  mais  sa  musique,  et  surtout  son  manie- 
ment  de  Torche^tre,  exerga  une  influence  importante  sur 
ses  successeurs. 

E.  I.  A.  HOFFMANN 

Citons  un  autre  op£ra  qu'admirait  Weber  :  Qndine,  de 
E.  T.  A.  Hoffmann  (Berlin,  1816),  d'apres  un  conte 
celebre  de  La  Motte  Fouque  (FhiStoire  de  la  sirene  aitn6e 
d'un  mortel),  dont  celui-ci  avait  tir6  le  livret.  Hoffmann, 
iui  aussi,  avait  subi  fortement  1'influence  de  Cherubini, 
mais  son  romantisme  etait  tres  personnel,  et  les  pages  les 
plus  originales  de  son  opera  sont  celles  ou  il  depeint  les 
forces  my&irieuses  de  la  nature.  Un  siecle  auparavant, 
des  Francjais  tels  Marais?  Rameau,  Monsigny,  avaient  deja 
d^crit  les  phdnomenes  naturels,  des  orages  par  exemple, 
mais  les  romantiques  allemandsy  ajouterent  une  nuance 
de  mySlicisme  et  de  superstition  qui  forme  Fun  des  traits 
les  plus  cara&eriStiques  et  les  plus  emouvants  de  leur 
mentalite  nationale.  Weber  ecrivit  une  longue  et  interes- 
sante  critique  ttQndine,  ou  figure  la  phrase  citee  plus 
haut  sur  «  Topera  allemand  ideal  »3  somme  de  tous  les 
elements  qui  le  composent.  Ondine  aurait  eu  plus  de 
succes,  dit-U,  si  le  compositeur  Tavait  divise  davantage 
pour  donner  plus  d'occasions  au  public  d'applaudir; 
mais  Hoffmann,  toujours  a  la  poursuite  de  la  verite  dra- 
matique,  enchaine  une  sc£ne  a  Tautre  sans  interruption. 
CeSt  cette  continuite  musicale  qui  semble  au  lefteur 
d'aujourd'hui  si  moderne  et  si  intensement  dramatique^ 
La  pratique  du  th6atre  avait  donne  a  Weber  Thabitude' 
des  applaudissements  a  la  fin  des  arias;  il  les  attendait  et 
les  appreciait;  cette  critique  nous  montre  pourtant  qu'au 
fond  de  lui-meme,  il  exigeait  une  attention  plus  soutenue 
et  plus  concentree,  un  abandon  plus  complet  de  la  part 
de  son  auditoire.  Le  monde  feenque  tfOndine  exige,  du 
d6but  a  la  iSn,  T  «  abolition  tejnporaire  de  Fincredulit^  », 
attitude  d'esprit  que  Wagner,  dans  ses  derni£res  oeuvres, 
et  plus  encore  Debussy  dans  Pelltas  et  Meluande,  finirent 
par  faire  accepter  au  public  moderne. 
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LES  DERNIEKS  OPERAS  DE  WEBER 

Entre  Abu  Hassan  (Munich,  1811),  amusant  petit 
opera  en  un  a£e,  et  son  ceuvre  dramatique  suivante, 
dix  annees  s'ecoulerent  durant  iesquelles  son  experience 
pratique  de  chef  d'orche&re  avait  grandement  muri  la 
personnalite  de  Weber.  II  avait  lu  Der  Freischut^  d'Apel 
peu  apres  sa  publication  en  1810  et  s'en  empara  immedia- 
tement  pour  en  faire  un  opera.  Mais  il  Tabandonna 
presque  aussitot  et  ne  le  reprit  qu'une  fois  nomme  chef 
d'orcheslre  a  Dresde;  il  y  rencontra  Kind,  qui  ecrivit 
pour  lui  le  livret.  Kind  avait  imagine  une  piece  roman- 
tique,  avec  musique  de  scene,  beaucoup  trop  longue  et 
trop  prolixe  pour  un  op&ra;  Weber  la  raccourcit  consi- 
d6rablement,  et  les  regisseurs  allemands  1'ont  raccourcie 
encore  plus.  La  legende  des  balles  magiques  coulees 
avec  1'aide  du  Diable  eft  vieille  de  plusieurs  siecles  en 
Allemagne;  I'adion  se  passe  en  Boheme,  rnais  T^lement 
superStitieux  exer9ait  une  forte  attirance  sur  la  nature 
romantique  allemande  de  Weber,  comme  il  a  toujours 
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;  principales  de  1'opera 
jg2I  —  etait  remploi  des  chants  populaires,  notamment 
dans  les  chceurs  des  demoiselles  d'honneur  et  des  chas- 
seurs. Les  Allemands  en  sont  venus  a  croire  que  tout 
rop&raeSlfondesurce  qu'ils  appellent  des  «Volkslieder»; 
mais  le  musicien  d'aujourd'hui  (en  tout  cas  hors  d? Alle- 
magne) pourrait  temoigner  quelque  scepticisme;  les 
melodies  de  Weber,  qui  demandent  toujours  une  har- 
monic tres  simple  de  tonique  et  dominante,  ne  ressem- 
blent  ni  aux  melodies  traditionnelles  rendues  accessibles 
grace  aux  recherches  musicologiques  et  folkloriques 
modernes,  ni  aux  chorals  (souvent  d'origine  profane)  de 
Ffiglise  prote^tante  allemande.  Les  Volkslieder  de  Weber 
ne  remontent  pas  a  une  epoque  ant&rieure  a  celle  de 
Michael  Haydn,  et  c'eSt  a  ce  dernier  et  a  ses  contempo- 
rains  que  rAllemagne  doit  la  premiere  popularite  de  ses 
chants  a  plusieurs  voix  d'hommes,  popularite  entretenue 
et  favorisee  du  temps  de  Weber  (et  grace  a  lui)  par  le 
mouvement  patriotique  qui  suivit  les  conquetes  de 
Napoleon.  CesT:  au  Freucbiitfy  sa  seule  ceuvre  restee  popu- 
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lake,  que  Weber  dut  son  premier  succes  dans  le  domaine 
de  1'opera.  A  cette  occasion,  Wagner  salua  en  lui  «  le 
plus  allemand  de  tous  les  compositeurs  allemands  », 
admire  certes  a  l'£tranger,  rnais  que  Ton  n'aimait  et  ne 
comprenait  vraiment  qu'en  Allemagne.  Der  Freischut^ 
illusltre  bien  la  tendance  romantique  au  satanisme  —  le 
personnage  dominant  n'eSt  pas  Max,  le  faible  heros,  mais 
le  mauvais  Caspar  qui  a  vendu  son  ame  au  Diable  —  , 
satanisme  derive"  d'une  conception  de  la  piete  chretienne 
tout  a  fait  etrangere  a  ratmosphere  morale,  aussi  noble 
soit-elle,  des  opdras  italiens  plus  anciens  de  type  clas- 
sique.  La  religion,  et  specialement  celle  de  1'figlise  catho- 
lique,  prend  de  plus  en  plus  de  place  dans  les  opdras 
romantiques  ;  rares  sont  ceux  quin'ontpasleur  «  priere  », 
et  le  sentiment  religieux  sous  diverses  formes  eSl  a  la  base 
des  operas  de  Meyerbeer  et  de  Gounod.  Le  pieux  ermite 
de  1'opera  romantique  allemand  remplace  le  deus  ex 
machina  classique.  Aujourd'hui  la  pietd  d'Agathe,  ver- 
tueuse  heroine  du  Freiscbufy  semble  risible,  mais  la 
grande  scene  de  la  fonte  des  balles  eslt  un  chef-d'oeuvre 
qui  peut  encore  faire  fremir  un  public  moderne. 

Le  succes  du  FreucMt^  amena  Barbaja,  dire£teur  de 
1'  Op  era  de  Vienne,  a  commander  une  nouvelle  ceuvre 
a  Weber;  ce  fat  Euryantbe,  represente  en  1823.  La  pre- 
miere cut  un  succes  sans  lendemain;  les  reprises  ulte- 
rieures,  jusqu'a  nos  jours,  ont  montre  op?ILuryanthe} 
ceuvre  d'un  genie  indiscutable,  est  presque  impossible 
a  mettre  en  sc£ne.  On  attribue  en  general  la  faiblesse 
de  1'  opera  a  la  Hbrettislte,  Helmina  von  Ch6zy,  femme 
erudite  mais  excentrique  et  sans  aucune  experience  de 
la  scene,  mais  on  doit  tenir  Weber  pour  egalement  res- 
ponsable.  L'higtoire  esl:  tir6e  d'un  fabliau  fransais  du 
Moyen  age,  beaucoup  trop  long  et  trop  decousu  pour 
etre  reduit  aux  proportions  d'un  opera.  Weber,  plutot 
centre  le  gre  de  Mme  von  Chezy,  insislta  pour  introduke 
F&ement  surnaturel,  mais  les  scenes  fantaStiques,  pour 
lesquelles  il  ecrivit  une  musique  merveilleuse,  deviennent 
incompr^hensibles  et  ridicules  au  theatre.  Euryanthe  fut 
finalement  eclipse  par  'Lohengrin  de  Wagner,  auquel  il 
avait  servi  de  modele;  cependant,  en  criticjuant  Topdra 
de  Weber,  il  faut  resolument  oublier  celui  de  Wagner 


et  se  rappeler  que  les  principaux  personnages  tfEuryanthe 
et  ceux  de  Lohengrin  agissent  selon  des  mobiles  totale- 
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ment  differents.  Euryanthe  represente,  de  la  part  de  Weber, 
la  tentative  de  creer  cet  «  opera  allemand  ide"al  »  dont  il 
parlait  a  propos  d'Hoffmann;  il  ne  comporte  pas  de 
dialogue  parle  et  se  deroule  sans  interruption.  On  y  voit 
plus  que  jamais  Tinfluence  de  Mehul,  et  particuliere- 
ment  ftAriodant;  il  ne  semble  pas  que  Weber  ait  jamais 
dirige"  cet  opera,  bien  que  les  deux  ceuvres  presentent 
certaines  analogies.  La  grandeur  <¥  Euryanthe  ne  reside 
pas  dans  les  arias,  si  beaux  que  soient  la  plupart 
d'entre  eux,  mais  dans  les  dialogues  dramatiques  d'une 
force  et  d'une  intensite  extraordinaires,  et  dans  la  pre- 
sentation vivante  des  carafteres.  Les  scenes  de  chceurs 
sont  presque  toutes  beaucoup  trop  longues;  si  pitto- 
resque  soit-il,  le  grand  spe&acle  prend  trop  d'importance, 
et,  trop  souvent,  le  desir  de  creer  des  «  roles  »  saislssants 
plutot  que  des  cara&eres  entraine  Weber  a  1'exageration 
des  efFets  vocaux  et  a  la  repetition  des  cadences,  une  coda 
succedant  a  Fautre  afin  de  provoquer  les  applaudisse- 
ments.  Pourtant,  malgre  tous  ses  defauts,  Euryanthe  reste 
un  monument  sublime  de  cet  id&ilisme  romantique 
propre  a  1'Allemagne  et  qui  a  toujours  communiqud  a 
t'ame  allemande  la  force  de  son  inspiration  cr^atrice. 
Oberon,  le  dernier  opera  de  Weber,  fut  compose  pour 
1'Angleterre  a  la  suite  de  Tenorme  succes  que  le  Frei- 
schufy  j  avait  remport6,  en  1824.  Le  livret  de  J.  R.  Plan- 
ch6  ne  correspondait  nullement  au  principe  de  T  «  opera 
allemand  ideal  »;  si  Weber  avait  vecu  plus  longtemps,  il 
Taurait  sans  doute  remanie  completement.  Planche  avait 
d'abord  propose  un  FauSt,  mais  Weber  prefera  Ob6ron 
d'apres  unlong  poeme  narratif  de  Wieland.  L'on  y  trouve 
les  defauts  de  1'opera  «  narratif  »  dont  les  scenes  s'etalent 
sur  une  longue  p^riode  et  se  dispersent  en  beaucoup 
d'endroits  cUfKrents  —  exa&ement  le  contraire  de  la 
concentration  dramatique  exigee  par  la  r&gle  frangaise 
des  «  unites  »  —  mais  ce  deploiement  grandiose  de 
decors  et  ce  melange  fantaStique  de  feerie  et  de  grotesque 
etaient  precisement  ce  que  desiraient  Planch6  et  son 
dire&eur  Kemble.  Le  theatre  londonien  comptait  une 
foule  d'a6i:eurs  qui  ne  savaient  pas  chanter;  toutefois, 
une  cantatrice  au  moins,  Mme  VeSlris,  etait  excellente 
comedienne.  Planchd  modela  son  livret  sur  le  Songe 
d'une  nuit  d'tte  et  la  Tempete  de  Shakespeare,  en  s'ins- 
pirant,  pour  la  con§tru£tion,  de  King  Arthur  et  de  The 
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Fatry  Queen  de  Purcell,  ce  qui  rendait  impossible  une 
musique  suivie,  sauf  pendant  de  courtes  scenes.  Weber 
se  donna  beaucoup  de  mal  pour  apprendre  1'anglais 
avant  de  commencer  son  travail,  mais  il  semble  que 
Planche  ne  lui  envoya  que  le  texte  des  parties  chantees 
sans  les  dialogues  qui  les  reliaient,  et  Weber  s'apergut 
vite  que  chants  et  chceurs  ne  contribuaient  en  rien  au 
developpement  dramatique.  Apres  sa  mort,  plusieurs 
compositeurs  allemands  ecrivirent  de  la  musique  pour 
les  dialogues,  en  les  modifiant  considerablement;  le 
r^sultat  eSt  assez  reussi.  II  serait  tr£s  souhaitable  que  1'on 
reprit  Oberon  en  anglais,  si  possible  dans  sa  forme  origi- 
nale,  mais,  outre  la  difficulte  de  1'entreprise,  le  public 
moderne,  meme  en  Angleterre,  en  serait  certainement 
deroute.  Depuis  1'ouverture  jusqu'au  dernier  final,  la 
musique  e$t  du  meilleur  Weber;  r incoherence  de  1'his- 
toire  lui  permettait  de  donner  libre  cours  a  son  gout  du 
fantaStique  et  du  pittoresque.  Les  choeurs  des  fides  ser- 
virent  de  modele  a  Mendelssohn  pour  le  Songe  d'une  nult 
d'ete  ;  les  scenes  orientales  possedent  des  coloris  d'une 
fantaisie  extraordinaire.  II  n'y  a  rien  d'allemand  dans 
Oberon,  en  comparaison  duquel  Der  'Freuchiit^  parait 
souvent  «  provincial  »  (et  c'e£t  juSlement  pour  cela 
qu'on  1'aime  tant  en  Allemagne);  Oberon  depeint  les 
pays  m^diterran^ens  et  appartient  au  monde  entier. 

MARSCHNEK 

Weber  mourut  a  Londres  peu  apres  les  premieres 
representations  <¥ Oberon ;  il  ne  laissait  en  Allemagne 
aucun  successeur  digne  de  son  genie.  Heinrich  Marsch- 
ner,  qui  fut  quelque  temps  TassiSlant  de  Wagner  a 
1'Opera  de  Dresde,  eSl  presque  le  seul  dont  les  operas 
aient  surv^cu  (au  moins  en  Allemagne)  jusqu'a  nos  jours. 
Ses  sujets  sont  romantiques,  mais  sa  musique,  toujours 
fpncierement  bourgeoise,  contra^le  avec  rari^tocratique 
liberte  de  Weber;  c'eSt  pourquoi  il  excelle  dans  les  scenes 
d'humour  typiquement  allemand.  Son  premier  op6ra 
romantique  Der  Vampjr  (le  Vampire,  Leipzig,  1828), 
s'inspirait  d'un  recit  attribu6  a  Byron,  mais  en  realite 
de  G.  Polidori,  traduit  en  allemand  a  partir  d'une  tra- 
du£tion  frangaise.  Pour  son  opera  suivant,  Der  Tern- 
pier  und  die  Jiidin  (le  Templier  et  la  ]uive>  Leipzig,  1829), 
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il  choisit  Ivanboe  de  Walter  Scott  et  <§crivit  quelques 
melodies  vibrantes  sur  des  rythmes  de  marche  qui 
contribuerent  sans  aucun  doute  a  sa  popularite.  Sa  meil- 
leure  ceuvre,  Hans  Helling  (Berlin,  1833),  reprend  Fele- 
ment  satanique  et  le  conflit  entre  le  surnaturel  et  le 
naturel.  Toujours  facilement  melodieux,  il  doit  beau- 
coup  au  Fauh  de  Spohr;  Marschner  a  meme  un  merite 
qui  manque  a  Weber  :  ses  mouvements  ne  sont  jamais 
trop  longs,  et  il  ne  recherche  jamais  «  1'efficacite  » 
theatrale  du  «  grand  opera  ».  Hans  Hezling  fat  le  modele 
du  Vaitseau  fantdme  de  Wagner,  et  Ton  peut  aussi  y 
trouver  une  anticipation  des  Nibelungen,  les  scenes 
souterraines  illuStrent  le  vif  interet  que  les  mines  sus- 
citaient  alors  en  AUemagne. 

Les  contemporains  de  Marschner  sont  completement 
oublies  aujourd'hui,  que  leur  succes  fut  grand  ou  non 
en  leur  temps.  L'on  peut  voir  un  exemple  typique,  et 
presque  une  caricature  de  Top  era  romantique  dans 
Adlers  Hortf  (le  Nid  de  I'aigh,  Berlin,  1832),  qui  fut 
tres  populaire  lors  de  sa  creation.  L'a6tion  se  passe  dans 
les  monts  du  Riesengebirge;  Tintrigue  esl:  calqu^e  sur 
EK%a,  opera  alpin  de  Cherubini,  et  Ton  y  trouve  aussi 
quelques  traces  de  son  I^odouka.  Une  jeune  femme  aban- 
donn^e  par  son  mari  infidele  et  rejetee  par  les  pay  sans 
de  son  village,  se  refugie  dans  la  montagne  avec  son  bebe 
qu'elle  laisse  endormi  dans  un  pre;  un  aigle  s'empare  du 
b£be  et  nous  le  voyons  voler  a  travers  la  scene.  La  mere 
grimpe  sur  la  montagne,  tandis  que  les  paysans  chantent 
une  priere,  en  bas  dans  la  vallde.  Elle  decouvre  le  bebe 
tou jours  en  vie  dans  le  nid  de  Taigle,  qui  ne  sait  encore 
s'il  le  mangera  ou  non;  mais  entre  le  nid  et  elle,  s'6tend 
un  abime  qu'elle  ne  peut  franchir,  Au  meme  moment  le 
mari  apparait  sur  un  autre  sommet  inaccessible.  A  Tinsli- 
gation  de  sa  femme,  il  tue  1'aigle  d'un  coup  de  fusil; 
un  orage  eclate,  un  arbre  es~t  frapp6  par  la  foudre,  tombe, 
et  forme  un  pont  au-dessus  du  gouffre.  L'on  entend  tou- 
jours  au  loin,  dans  la  vallee,  les  femmes  prier,  et  les 
hommes  du  village,  charge's  de  cor  des  et  de  haches, 
arrivent  a  temps  pour  assister  a  la  reconciliation  des 
parents.  Cornme  chez  Cherubini,  la  topographic  des 
montagnes  n'empeche  aucun  des  personnages  d'enten- 
dre  ce  que  chantent  les  autres.  Le  resl:e  de  1'opera  consiste 
en  chansons  a  boire,  danses,  et  choeurs  de  moissonneurs ; 
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tous  les  effets  populaires  y  sont  rassembles.  La  musique 
doit  da  vantage  a  Marschner  et  a  Spohr  qu'a  Weber. 

LES  PREMIERS  OPERAS  DE    WAGNER 

Les  deux  premiers  operas  de  Wagner  appartiennent 
a  cette  periode  du  romantisme.  Die  Feen  (les  Fees), 
d'apres  la  Donna  serpente  de  Gozzi  (avec  quelques  emprunts 
a  Shakespeare),  compose  en  1833,  ne  £ut  repr^sente 
qu'en  1888;  son  orchestration,  qui  devait  beaucoup  a 
Spohr,  e$t  accomplie  mais  1'opera  e£t  trop  complique 
et  bien  trop  long.  Das  'Liebesverbot  (la  Defense  d' aimer, 
Magdebourg,  1 836)  en  r£a£Hon  violente  contre  le  roman- 
tisme, se  rapproche  du  Style  d'Auber  et  de  Bellini; 
inspire"  de  Mesure  pour  mesure  de  Shakespeare,  il  fat  long- 
temps  juge"  moralement  subversif  et  on  ne  le  reprit 
jamais  avant  1923.  II  se  pourrait  bien  qu'il  ait  offense 
le  gout  allemand  parce  qu'il  attaque  Pautorite  et  prdsente 
le  gouverneur  allemand  de  Paler  me  sous  un  jour  ridicule 
et  m6prisable.  Dans  la  scene  du  cloitre,  la  musique  anti- 
cipe  d'une  fagon  singuliere  celle  de  Tannbauser  et  de  Par- 
sifal. Les  melodies  sont  souvent  banales,  quelquefois 
meme  vulgaires ;  les  ensembles  sont  beaucoup  trop  longs 
et  inutilement  compliques.  D'un  point  de  vue  moderne, 
Das  'Liebesver'bot  eslt  fort  amusant,  eu  egard,  surtout,  au 
respect  exagere*  dont  on  entoure  a£buellement  les  der- 
nieres  ceuvres  de  Wagner. 

Les  op^ras-comiques  de  Nicolai  (les  Joyewes  Comweres 
de  Windsor)  et  de  Lortzing  (Zar  und  Zimmerman)  Tsar 
et  charpentier ) ,  (Der  Wildschut^,  le  Rraconnier ) ,  parmi 
d'autres),  sortent  du  cadre  de  ce  chapitre.  Us  ne  sont  pas 
le  moins  du  monde  romantiques,  et  leur  musique  assez 
insignifiante  combine  Thumour  bourgeois  allemand  et 
la  melodie  coulante  des  Italiens;  ils  jouissent  encore 
d'une  grande  popularite  aupres  du  public  allemand. 

Edward  J.  DENT. 
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L'OPfiRA  EN  FRANCE 
A  L'fiPOQUE  ROMANTIQUE 


IL  e£t  permis  de  couper  en  tranches  I'higtoire  politique 
et  militaire  en  delimitant  les  epoques  avec  rigueur, 
mais  il  n'en  va  plus  de  meme  quand  il  s'agit  des  arts. 
Chaque  p6riode  ecoulee,  de  1'avenement  d'un  roi  a  la  fin 
d'un  regne  —  ou  d'un  regime  — ,  ne  correspond  pas 
necessairement  a  quelque  changement  decisif  dans  les 
modes  d'expression  de  la  pensee,  dans  revolution  des 
genres  et  des  6coles.  Au  fil  des  jours,  quelques  faits 
souvent  inaper£us  et  negliges  des  observateurs  contem- 
porains  preparent  sourdement  ce  <qui  ne  se  manifeslera 
que  longtemps  apres  avec  eclat.  Bien  que  tout  se  tienne 
et  s'enchevetre,  causes  et  effets,  tout  semble  se  simplifier 
avec  le  recul  des  annees,  car  k  posl:erite  ne  connait  du 
pass6  que  ce  qui  a  survecu;  mais  FhiStorien  de  Tart  doit 
se  souvenir  que  jamais  rien  ne  s'est  rompu  tout  net,  qu'au 
contraire,  dans  un  domaine  ou  tout  esl:  mouvant  parce 
que  tout  eft  vie,  il  y  a  peril  d'erreur  chacjue  fois  que,  par 
besoin  de  clarte,  on  veut  etablir  des  divisions  tranchees. 
Aussi  ne  saurait-on  dire  exadement  ou  et  quand  prit 
naissance  le  mouvement  romantique.  II  faut  pourtant 
choisir,  et  Ton  fixe  ordinairement  le  lieu  en  Allemagne 
et  la  date  environ  1776,  car,  cette  annee-la,  Klinger  enga- 
gea  la  lutte  centre  le  rationalisme  avec  sa  tragedie  Sturm 
und  Drang  dont  le  titre,  au  moins,  d^finit  les  tendances 
et  la  violence  de  ce  courant  d'id^es  :  tempete  et  passion. 
Mais  comme  tout  ce  qui  semble  nouveau,  ce  mouvement 
n'etait  qu'un  aboutissement,  et  Ton  a  pu,  sans  rien  forcer, 
montrer  du  romantisme  chez  les  classiques,  dans  les 
operas  de  Mozart,  par  exemple,  comme  fimile  Deschanel 
fit  des  tragedies  de  Corneille  et  de  Racine.  Hoffmann  et 
Musset  ont  revendique*  Don  Giovanni  pour  un  ancetre  de 
leurs  heros.  Les  deux  orages,  T6ruption  du  volcan  des 
Indes  galantes  annoncent  certes  Berlioz  par  leurs  feux  et 
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leur  tonnerre,  mais  tout  autant  parce  que  Rameau  salt 
associer  le  reflet  des  passions  humaines  aux  violences  de 
la  nature  lorsqu'il  les  peint. 

Le  plus  profond  bouleversement  des  societes  ne 
parvient  jamais  a  tout  detruire  radicalement;  des  hommes 
survivent  et  prolongent  dans  les  temps  nouveaux  les 
choses  du  passe.  Dans  le  domaine  de  Tart  lyrique  qui  nous 
occupe  ici,  le  romantisme  fractals  n'eut  pas  etd  ce  qu'il 
fut  sans  la  venue  de  Gluck  a  Paris  en  1773,  sans  les 
batailles  qui  s'ensuivirent.  Les  effets  de  la  «  r£forme  » 
que  Gluck  crut  faire  subir  a  son  art  et  qui  marqua  son 
epoque,  s'ils  furent  tres  loin  d'etre  tels  que  le  reTorma- 
teur  les  avait  voulus,  durerent  pendant  toute  la  periode 
romantique  et  se  prolongerent  meme  assez  longtemps 
pour  que  Debussy,  en  1903,  jugeat  encore  utile  de  les 
combattre.  II  reprocha  au  chevalier  Gluck  d'avoir  engage" 
pour  plus  d'un  siecle  la  musique  frangaise  en  des  chemins 
ou  eRe  risquait  de  se  perdre  a  jamais,  et  de  «  1'avoir  fait 
tomber  dans  les  bras  de  Wagner  ».  A  quoi  Pierre  Lalo 
ajoutait  non  sans  raison  eye?  Alee  fie  avait  d'abord  ouvert 
la  route  a  Robert  le  Diable,  et  Armide  a  Lucie  de  'L.ammer- 
moor. 

On  chercherait  en  vain,  en  effet,  dans  I'hi&oire  du 
theatre  lyrique  sous  les  regnes  de  Napoleon  Ier,  de 
Louis  XVIII,  de  Charles  X  et  de  Louis-Philippe,  trace 
d'une  rea6Hon  violente  contre  les  idees  et  les  gouts  de 
1'age  precedent  (sauf  une  exception  sur  laquelle  on 
reviendra).  L'6volution  e$i  lente  et  continue,  mais  il 
ne  s'agit  pas  de  revolution.  Rien  de  comparable  entre 
ce  qui  se  passe  a  1'Opera,  aux  Italiens,  a  1'Opera- 
Comique,  et  ce  qui  a  lieu,  au  meme  moment,  au  Th6atre- 
Francais  et  a  la  Porte-Saint-Martin.  Point  de  preface  de 
Cromwell,  point  de  bataille  KHernani,  point,  non  plus, 
de  ces  disputes  que  soulevent  les  toiles  de  Delacroix, 
la  Barque  de  Dante,  ou  les  Massacres  de  Sew.  Cependant  un 
etudiant  isole,  candidat  au  prix  de  Rome,  fait  jouer  la 
Fantafiique  au  concert  le  5  decembre  1830.  Succes  sans 
lendemain,  refroidi  des  que  s'eteignent  les  applaudisse- 
ments  de  ses  rares  amis.  II  faudra  du  temps  pour  que 
Theophile  Gautier  —  qui,  seul,  se  montra  plus  clair- 
voyant que  les  autres  6crivains  romantiques  —  ose 
comparer  Berlioz  a  Hugo  et  a  Delacroix.  Mais,  le  10  sep- 
tembre  1838,  sans  que  les  champions  de  1'ecole  lui  accor- 
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dassent  leur  soutien,  Berlioz  allait  etre  temoin  a  1'Opera 
de  1'irremediable  chute  de  son  TSenvenuto  Cellini,  seul 
drame  lyrique  veritablement  romantique  que  la  France 
cut  encore  produit,  et  qui  allait  disparaitre  au  bout  de 
trois  representations.  Consequence  :  c'eSt  de  1'etranger, 
c'est  d'ltalie,  d'AUemagne,  que  viendront  presque  tous 
les  musiciens  de  theatre  —  les  seuls  d'ailleurs,  a  peu  pres, 
auxquels  on  s'interesse.  Car  il  n'y  a  guere  alors  que 
1' op^ra  et  I'opera-comique,  presque  point  de  «  musique 
pure  »,  musique  de  chambre  ou  symphonique.  Mais  on 
adore  —  le  mot  n'est  point  excessif  —  la  virtuoshe  sous 
toutes  ses  formes ;  on  se  passionne  pour  1'archet  de  Paga- 
nini,  pour  les  acrobatics  piani£tiques  —  et  chez  Liszt 
comme  chez  Chopin,  c'est  Tinterprete  que  Ton  met  au- 
dessus  du  compositeur.  Au  theatre,  c'esl:  Tage  d'or  du 
bel  canto.  II  es~t  vrai  qu'on  vit  rarement  en  un  quart  de 
siecle  autant  de  chanteurs  et  de  cantatrices  remarquables. 
Les  troupes  de  T Opera  et  des  Italiens  (1'on  passe  volon- 
tiers  de  Tune  a  Tautre,  et  le  repertoire  se  prete  a  ces 
echanges)  reunissent  d'illu^tres  artistes.  Il  sufBt  de 
nommer  Mmes  Pasta,  Damoreau,  la  Grisi,  la  Malibran, 
Pauline  Viardot,  Rosine  Stoltz,  Falcon,  Sontag,  Schro- 
der-Devrient,  Dorus.  Et  parmi  les  hommes,  Lablache, 
Duprez,  Levasseur,  Mario,  Tamburini,  Roger,  Nourrit, 
Rubini.,.  On  porte  aux  nues  les  interpretes,  mais  on  ne 
respe&e  guere  les  chefs-d'oeuvre.  On  les  triture  pour  les 
accommoder  au  gout  dujour;  on  ajoute  un  finale  pos- 
tiche  a  Don  Juan}  et  le  Freischut^  se  metamorphose  en 
Robm  des  Eois.  Ce  qui  importe,  c'eSl  que  le  t6nor  ait  au 
bon  moment  —  vers  le  milieu  du  spectacle  —  son  ut 
de  p citrine,  et  les  librettistes  doivent  tenir  compte  de  ces 
necessites,  comme  ils  doivent  absolument  faire  que  Ton 
danse  assez  tard  pour  que  les  abonnes  assiSlent  au  ballet 
en  sortant  du  cercle.  Pour  avoir  pretendu  rompre  cet 
usage  sacro-saint,  Wagner,  en  1861,  subira  la  plus  hurni- 
liante  des  d^faites. 

Tout  cela  n'eslt  d'ailleurs  point  une  nouveaute  :  les 
traditions  se  conservent  au  theatre,  et  plus  encore  sur  les 
scenes  lyriques  que  sur  les  autres.  Pourtant  il  y  a,  entre  le 
bourgeois  de  la  monarchic  de  Juillet,  abonne  a  1'Opera, 
et  son  aieul  le  bourgeois  gentilhonime,  une  difference  : 
M.  Jourdain,  depuis  quarante  ans,  «  disait  de  la  prose 
sans  qu'il  en  sut  rien  »,  et  M.  Joseph  Prudhomme 
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croit,  en  ecoutant  la  Muette  de  ~Portiti,  entendre  une 
musique  revolutionnaire  et  romantique,  alors  qu'il  ne 
peut  supporter  Benvenuto  Cellini.  Joseph  Prudhomme  eft 
sur  de  lui,  sur  de  ne  point  se  tromper.  Mais  cette  musique 
de  Berlioz,  cependant,  (Debussy  le  remarque)  doit  beau- 
coup  a  Gluck,  que  Berlioz  admire  religieusement,  et 
beaucoup  a  Meyerbeer,  qu'il  detente  passionn6ment. 
Nous  nous  en  apercevons  aujourd'hui  sans  doute  pos- 
sible; les  contemporains  n'en  voient  rien.^  D'ailleurs, 
fut-on  revolutionnaire  ou  anarchi&e  —  c'eSt-a-dire,  entre 
1830  et  1840,  romantique  —  on  n'en  eft  pas  moins  le^fils 
de  quelqu'un  et  Ton  doit  parfois  autant  a  ses  adversaires 
qu'a  ses  amis. 

Les  genres,  a  cette  epoque,  sont  peu  tranches  —  ce  qui 
n'egt  point  un  malheur  :  comment  classer  Don  Juan  ?  — , 
mais  I'Opera-Comique  ne  va  plus  garder  le  monopole  des 
ouvrages  de  tour  familier  :  a  1'Academie  royale  de 
musique,  les  dieux  de  TOlympe  cedent  la  place  aux  per- 
sonnages  hiSloriques,  le  cothurne  disparait,  les  grands 
premiers  roles  chaussent  la  botte  a  revers.  A  la  verit6, 
c'eft  bien  plus  dans  les  Iivrets3  la  mise  en  scene  et  les 
accessoires  que  le  romantisme  se  manifeSle  au  theatre 
lyrique :  les  partitions  n'en  laissent  souvent  voir  que  fort 
peu  de  traces.  Mais  on  aime  assiSter  a  d'interminables 
defiles;  il  faut  sur  la  scene  de  1'Opera  des  chevaux,  une 
meute,  des  patineurs  —  au  risque  de  n'entendre  plus  la 
musique  —  et  un  critique  parle  a  ce  propos  «  d'Opera- 
Franconi  ».  Scribe,  Saint-Georges,  Planard  excellent  ^a 
fournir  au  musicien  pretexte  a  ces  intermedes  que  le  public 
attend  et  qui,  avec  les  vocalises  du  soprano  et  le  mor- 
ceau  de  bravoure  du  te"nor,  assurent  le  succes  de  1'ou- 
vrage. 

On  eSt  moins  exigeant  a  la  salle  Favart.  Boieldieu  y 
continue  Monsigny,  et  c'eft  la  que  se  maintient  le  mieux 
la  tradition  frangaise.  Assurement  les  maltres  grangers 
morts  ou  vivants  ne  sont  pas  exclus,  mais  c'eft  a  TOpera- 
Comique  qu'Auber,  Herold  et  bientot  Gounod  avec  le 
Medecin  malgre  lui,  remplissent  le  role  de  mainteneurs  des 
formes  specifiquement  frangaises,  tandis  que  1'Opera 
devient  cosmopolite. 

Cosmopolite,  mais  point  universel,  comme  le  voulait 
Gluck.  Car  on  s'y  eflforce  surtout  de  plaire  a  la  masse, 
et  Ton  sacrifie,  pour  y  reussir,  toute  originalite",  on  en 
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bannit  tout  ce  qui  marque  profond&nent  un  cara&ere 
national.  Auber  reste  Francais  en  traitant  un  sujet  italien 
avec  la  Mttette  ;  Rossini  reSte  Italien  en  ecrivant  la  musique 
de  GulUaume  Tell  inspir6  du  drame  de  Schiller;  mais  des 
1830,  Meyerbeer  a  deja  depuis  longtemps  m£rite  les 
remontrances  de  Weber,  son  condisciple  chez  l'abb£ 
Vogler,  qui  lui  reprochait  amerement  de  n'etre  plus  Alle- 
mand  sans  pouvoir  esp6rer  malgre  cela  egaler  les  maitres 
italiens  qui,  eux,  n'ont  rien  renie  de  leurs  origines.  Par 
ces  raccourcis,  ces  chemins  de  traverse,  on  parvient  plus 
vite  a  une  gloire  viagere;  mais  on  sacrifie  ce  qu'un  artiste 
possede  de  plus  precieux.  Et  quand  on  entend  sans  parti 
pris  le  quatrieme  afte  des  Huguenots,  on  mesure  Tdtendue 
de  ce  que  Meyerbeer  a  volontairement  perdu.  Lui,  et 
quelques  autres  avec  lui,  qui  nourrissent  les  m£mes  ambi- 
tions, les  memes  illusions... 

Sous  I'Empire,  des  survivants  de  1'Ancien  Regime 
avaient,  eux  aussi,  tenu  Temploi  de  mainteneurs,  et 
transmis  aux  jeunes  musiciens  de  ce  temps  ce  qu'il 
convenait  a  la  musigue  fran9aise  de  retenir  de  ses  tradi- 
tions passees  et  de  Tinfluence  de  Gluck.  Mehul  et  Gossec 
avaient  traverse  la  tourmente;  le  premier  mourut  en 
1817,  le  second  en  1829.  Us  n'ecrivaient  plus,  mais  ils 
prodiguaient  les  conseils  autour  d'eux  et,  surtout,  on 
continuait  de  jouer  leurs  ouvrages  ou  Ton  cherchait  des 
exemples.  L'on  representait  aussi  a  TOpera  ceux  de  Catel, 
de  Lesueur,  de  Cherubini;  et  si  certains  titres  (les  Aben- 
cerages,  de  Cherubini,  en  1813,  et,  des  1803,  les  Bardes  ou 
Ossian  de  Lesueur)  ont  de~ja  le  parfum  du  romantisme, 
la  musique  en  es~t  telle,  a  peu  pres,  qu'elle  aurait  et6  faite 
cinquante  ans  plus  tot.  Assur^ment,  si  le  nom  de  Lesueur 
est  encore  aujourd'hui  familier  parmi  les  amateurs  de 
musique,  c'esl:  parce  que  Berlioz,  son  61eve,  a  reconnu 
qu'il  devait  beaucoup  a  son  vieux  maltre.  Cherubini  eft 
venu  jusqu'a  nous  grace  a  la  puretd  de  son  Style  quelque 
peu  froid,  mais  d'une  616gance  qui  lui  valut  les  suffrages 
de  Haydn  et  meme  de  Beethoven.  Mais  lui,  ne  comprit 
rien  aux  symphonies  du  maitre  de  Bonn,  et  moins  encore 
a  ses  derniers  quatuors.  L'ouverture  ftAnacreon  parait 
quelquefois  de  nos  jours  dans  les  concerts,  mais  les 
operas  de  Cherubini  sont  tombes  dans  Toubli,  tout 
comme  ceux  de  Catel. 

Jusqu'en  1813,  Gretry  se  survit  sans  rien  produire; 
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toutefois  on  joue  beaucoup  ses  ouvrages,  et  Elleviou  doit 
aux  roles  de  Blondel  (dans  Jtichard  Caur  de  Lion)  et 
d'Azor  (dans  Zemin  et  Aayr)  les  meilleurs  succes  de  sa 
carriere.  Mais  c'eSl  Spontini  qui,  le  premier,  semble 
prendre  interet  aux  tendances  nouvelles.  E£t-ce  a^dire 
qu'il  soit  un  veritable  romantique  ?  ^  Spontini,  ne  en 
1774  et  qui  mourra  en  1851,  passe  sa  jeunesse  en  Italic, 
sa  patrie,  et  se  plait  d'abord  dans  limitation  de  Cimarosa. 
II  gagne  la  prote&ion  de  Josephine,  peu  apres  son 
arrivee  a  Paris  en  1 803,  et  se  lie  en  meme  temps  avec  Jouy 
qui  lui  donne  le  livret  de  la  Vefiate,  define  d'abord  a 
Boieldieu  (qui  n'en  voulut  pas),  puis  egalement  refuse 
par  Cherubini.  II  arrive  aux  plus  fins  de  se  tromper;  mais 
peut-etre  ni  Boieldieu  ni  Cherubini  n'eussent  fait  de  ce 
livret  ce  que  Spontini  sut  en  tirer.  II  s'appliqua  a  obtenir 
des  effets  expressifs  que  nul  avant  lui  n'avait  reussis.  Le 
15  decembre  1807,  la  VeHale  remportait  a  1'Opera  un 
succes  d'enthousiasme  extraordinaire  et  durable,  et 
1'ouvrage  recevait  le  grand  prix  d£cennal  de  composi- 
tion que  venait  de  creer  Napoleon.  Lesueur  voyait  ainsi 
la  Veftale  preferee  aux  ~£>ardes,  bien  que  Napoleon  cut 
marque  son  egtime  pour  cet  opera.  Deux  ans  plus  tard, 
Spontini  faisait  repr&enter  Demand  Corte^  qui  n'eut 
guere  moins  de  succes,  mais  ne  put  se  maintenir  aussi 
kmgtemps  que  la  Vetfa/e.  Bien  qu'il  eut  obtenu  la  direc- 
tion du  Theatre-Italien  au  retour  des  Bourbons,  Spontini 
quitta  la  France  en  1820  pour  devenir  direfteur  de  la 
musique  a  la  cour  de  Prusse.  II  revint  a  Paris  en  1842, 
decourage,  assombri,  et  sa  sante  irremediablement 
ebranl^e.  II  se  retira  a  Majolati,  son  village  natal,  pour  y 
mourir.  Berlioz  a  loue  non  sans  quelque  exces  les  beautes 
«  grandioses  »  de  la  Vefiale  ;  Tart  de  Spontini  e£t  nean- 
moins  grand,  et  le  plan  quasi  geometrique  de  ses 
ouvrages  ne  g£ne  pas  Fexpression  des  sentiments  pas- 
sionnes  qu'il  salt  traduire  avec  une  chaleur  nouvelle, 
et  d6ja  bien  romantique.  Fernand  Corte^  va  donner  le 
modele,  bientot  trop  suivi,  de  Top6ra  hi^torique  a  grand 
spectacle.  Spontini  n'en  e§t  point  responsable  autant  que 
Jouy,  son  librettiSte.  Son  merite  —  car  e'en  e$l  un,  et 
d'importance  —  d'avoir  reussi  la  scene  de  la  revoke, 
ne  doit  point  lui  etre  impute  a  grief  parce  que  d'autres, 
en  si  grand  nombre,  crurent  devoir  rimiter. 
Descendant  d'une  illu^tre  famille  napolitaine,  Michele- 
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Enrico  Carafa  di  Colobrano  (1787-1872),  ayant  suivi  la 
carrier  e  des  armes,  etait  devenu  officier  d'ordonnance  de 
Murat  lorsqu'il  quitta  Tarmee  pour  se  vouer  a  la  musique. 
En  1822,  k  Solitaire  triomphait  a  I'Opera-Comique.  II  y 
demeura  fort  longtemps;  Masanietto  en  1828  confirma  le 
succes  de  Carafa;  mais  la  Muette  de  Portici  d'Auber  allait 
faire  oublier  Masaniello,  et  ce  qui  etait  arrive"  avec  le  sujet 
napolitain  se  renouvela  en  1829  avec  le  No%%e  di  L,am- 
mermoor,  supplantees  six  ans  plus  tard  par  la  'Lucia  de 
Donizetti.  L'herome  de  Walter  Scott  ne  reussissait  pas 
mieux  au  malheureux  Carafa  que  le  pecheur  d'Amalfi. 

Adrien  Boieldieu,  n£  a  Rouen  en  1775,  fut  presque  un 
autodidafte,  mais  s'il  ne  re$ut  d'autres  le$ons  que  celles 
de  I'organiSte  Broche,  et  trop  vite  interrompues,  il  sut 
profiter  des  conseils  que  les  grands  maitres  —  Mehul, 
Cherubim,  rencontres  chez  firard,  son  prote&eur,  —  lui 
donnerent  bien  volontiers,  car  ils  reconnurent  en  lui  un 
musicien  de  race.  Garat,  en  interpretant  ses  romances,  lui 
valut  ses  premiers  succes  dans  les  salons.  II  en  eut  bien- 
tot  d'autres  au  theatre  avec  la  Dot  de  Su^ette  (1795)  et 
la  Famille  suuse  (1797).  Moins  heureux  avec  les  ouvrages 
qui  suivirent,  il  retrouva  la  faveur  du  public  avec  le 
Calif e  de  Bagdad  (1801),  puis  avec  Ma  tante  A.urore,  en 
1803.  Mais  cette  meme  annee,  il  epousait  la  danseuse 
ClotildeMalfleurai  ct,  r6solu  a  fair  d'incessantes  querelles 
de  menage,  il  acceptait  bientot  la  place  de  compositeur 
de  la  cour  a  Petersbourg  ou  il  demeura  jusqu'en  1810. 
Rentre  en  France,  il  donna  Jean  de  Paris  en  1812  al'Opera- 
Comique,  et  ce  fut  un  triomphe.  Le  Nouveau  Seigneur  du 
village }  en  1813,  k  Petit  Chaperon  rouge,  en  1818,  connurent 
une  semblable  fortune.  Enfin  le  10  d£cembre  1825,  la 
Dame  blanche  etait  accueillie  avec  des  transports  d'enthou- 
siasme  tels  qu'on  en  avait  bien  rarement  vu.  Enthou- 
siasme  merite,  et  que  1'ouvrage  retrouve  a  chaque  reprise 
au  bout  de  cent  vingt  ans,  car  il  n'a  rien  perdu  de  sa 
fraicheur.  L'art  de  Boieldieu  e§t  tout  de  spontanelte  et  de 
naturel :  il  s'epanouit  lorsqu'il  rencontre  un  livret  comme 
celui  de  la  Dame  blanche,  que  Scribe  avait  tir6  de  Guy  M.an- 
nering,  de  Walter  Scott.  Sans  doute  bien  des  details  ont 
vieilli  dans  ce  livret;  mais  la  musique  point;  elle  e$l 
un  chef-d'oeuvre  de  verve,  de  grace  legere  qui  a  fait  dire 
en  Allemagne  que  Boieldieu  etait  un  Mozart  frangais.  La 
scene  de  la  vente  dans  la  Dame  blanche  reste  un  modele 
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indgale".  Et  il  ne  faut  pas  oublier  non  plus  les  Voitures 
versees,  qui  furent  creees  en  1808,  et  dont  une  re"cente 
reprise  a  1'Opera-Comique  a  montre  que  Boieldieu  avait 
su  y  mettre  (non  seulement  dans  Pair  demeure  celebre 
«  ApoUon  toujours  preside  —  AM  choix  de  mes  voyageurs  », 
et  des  variations  sur  A.U  clair  de  la  lune)  autant  d'e  sprit 
que  d'habilete".  II  donna  encore  les  Deux  Nuits  en  1829; 
dies  n'eurent  qu'un  succes  d'eStime.  II  devait  mou- 
rir  d'une  laryngite  tuberculeuse  en  1834. 

Son  rival,  Nicolo  Isouard  (1775-1818)  etait  venu  de 
Malte  a  Paris  ou,  sous  son  prenom,  il  acquit  la  celebrite 
grace  au  succes  de  deux  de  ses  cinquante  ouvrages  : 
(ZendriUon,  cree  en  1810,  et  le  Billet  de  loterie  1'annee 
suivante.  Le  Tonnelier  n'dtait  assurement  point  sans 
me"rites,  non  plus  que  Jeannot  et  Colin  (1814)  ni,  la  meme 
annee,  Joconde,  deux  ouvrages  ecrits  sous  TefFet  de  la 
jalousie  que  le  retour  de  Boieldieu  avait  fait  naitre  chez 
Nicolo,  et  qui  lui  fut  profitable. 

On  jouait  encore  il  y  a  vingt  ou  trente  ans,  pour  les 
debuts  dans  les  theatres  de  province,  le  Mattre  de  cha- 
pette  que  Ferdinand  Paer,  ne  a  Parme  en  1771  et  mort  a 
Paris  en  1839,  composa  en  1821,  le  seul  de  ses  quarante- 
trois  operas  qui  survecut;  encore  n'en  donnait-on  tra- 
ditionnellement  que  le  premier  aclie,  tout  a  fait  digne  de 
cette  faveur,  et  si  bien  qu'on  regrettait  de  n'en  point 
connaltre  la  suite.  Napoleon,  qui  appreciait  Paer,  le 
nomma  chef  d'orche§tre  imperial;  Paer  preceda  Rossini 
a  la  direction  du  The"  atre-ItaHen. 

De  tous  les  musiciens  de  ce  temps,  Rossini  est  celui 
dont  la  popularite  fut  la  plus  grande  et  la  plus  durable, 
celui  dont  Tinfluence  s'exerga  le  plus  loin  et  le  plus 
longtemps.  On  lui  en  tint  grief  :  le  succes  a  sa  ran^on. 
Tous  les  reproches  qu'on  lui  fit  n'etaient  point  immerites ; 
mais  il  esl:  incontesliable  qu'il  fut  un  des  maitres  de 
1'opera  et  qu'il  manquerait  un  des  chapitres  les  plus 
importants  a  Thislioire  de  Tart  lyrique  si  Rossini  n'en  avait 
point  fourni  la  matiere. 

N6  a  Pesaro,  sur  rAdriatique,  en  mars  1792,  il  fut 
Televe  de  I'abb6  Mattei  au  lyc^e  philharmonique  de 
Bologne,  comme  Donizetti,  mais  il  abandonna  les  6tudes 
aussitot  qu'il  sut  a  peu  pres  le  contrepoint,  ce  <ju'il  esli- 
mait  suffisant  pour  ecrire  des  operas.  Ses  ennemis  tirerent 
plus  tard  argument  de  cette  preparation  incomplete. 
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II  serait  plus  juste  de  conSlater  que  Rossini  posse"  da  plus 
que  mil  autre  un  veritable  genie  de  Fimprovisation. 
Souvent,  trop  souvent  peut-etre,  il  s'en  contenta  par 
necessite,  parce  que,  presse"  par  le  temps,  il  dut  aller 
vite;  par  paresse  d'autres  fois.  Car  ce  musicien  prodigieu- 
sement  fecond  gar  da  toujours,  il  Favoue,  un  fond  de 
paresse,  et  c'eft  au  point  cjue  Ton  se  demande  si  cette 
paresse  ne  lui  rut  pas  bienfaisante,  en  somme,  puisqu'elle 
Simula  son  ge"nie.  II  a  dit  lui-meme  que,  joint  a  la  neces- 
site  de  gagner  sa  vie,  ce  defaut  £tait  responsable  des 
broderies  echevelees  et  des  repetitions  qui  abondent  dans 
ses  ouvrages.  On  ne  s'en  plaint  pas  toujours  :  il  y  a 
dans  le  Style  de  Rossini  une  veritable  science  d'utiliser 
ces  facility's.  Le  finale  du  premier  a&e  du  Barbier  de  Seville 
en  es~l  un  exemple  typique,  et  gdnial.  Quand  on  examine 
la  Stru&ure  de  cette  scene,  a  partir  de  Fentree  de  la 
garde,  on  es~l  frappe  par  la  simpHcite  des  moyens  mis  en 
ceuvre.  II  n'est  guere  de  texte  musical  plus  clair,  et  dont 
le  developpement  repose  plus  completement  sur  la  repe- 
tition pour  ainsi  dire  calque'e  des  memes  motifs  que  1'en- 
semble  «  Freddo  ed immobile,  come  una  ftatw  ».  Mais  ce  que 
Tanalyse  ne  revele  point,  c'esT:  le  prodigieux  effet  qu'en 
donne  1'execution.  Ce  crescendo  (a-t-on  assez  plaisante 
Rossini  sur  Temploi  qu'il  en  fait!)  e£t  une  des  reussites 
les  plus  etonnantes  du  theatre  lyrique.  Car  il  y  a  dans  ce 
passage  non  seulement  un  accord  complet  du  sens  des 
mots  et  de  la  musique,  mais  aussi  quelque  chose  de  supe- 
rieurement  boufFon  qui  tient  a  ce  que,  non  content  de 
repeter  ces  memes  phrases,  Rossini  accentue  par  le 
crescendo  des  reprises  qui,  de  faStidieuses  qu'elles  ris- 
quaient  de  paraitre,  deviennent,  grace  a  cette  progres- 
sion, d&nesurement  comiques.  On  n'insiStera  pas  ici  sur 
chacune  des  oeuvres  lyriques.  Ce  qu'il  importe  de  retenk, 
c'esl:  le  role  si  important  que  tint  Rossini  dans  ThiStoire 
de  Fart  lyrique  francais.  II  etait  deja  celebre  lorsqu'il 
vint  a  Paris  :  I'&cbelle  de  sole  (1812),  Tancrede  (1813),  Pita- 
lienne  a  Alger,  la  meme  annee,  k  Turc  en  Italie  (1814) 
et  surtout  k  Barbier  de  Seville  (1816),  Othetto  (1816), 
Cendritton  (1817)  et  la  'Pie  voleuse  la  meme  annee,  Moi'se 
en  Egypte  (1818),  Semiramh  (1823)  pour  s'en  tenir  a  ses 
succes  les  plus  marquants,  lui  avaient  valu  d'etre  le 
musicien  le  plus  joue  non  seulement  en  Italie,  mais  a 
Londres,  a  Vienne,  a  Paris  comme  a  Rome,  a  Venise 
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et  a  Milan.  Au  mois  d'o£tobre  1824^1!  arriva  a  Paris, 
venant  de  Londres,  ou,  en  cinq  mois,  il  avait  amasse  une 
petite  fortune,  et  grit  la  direction  ^du  Theatre-Italien. 
AdminiStrateur  mediocre,  il  ne  reussit  pas  a  y  ramener  la 
prosperite.  La  Rochefoucauld  le  fit  nommer  intendant 
de  k  musique  royale  et  inspe&eur  general  du  chant, 
posies  qu'il  conserya  jusqu'a  k  revolution  de  Juillet. 
Pendant  ce  temps,  il  tira  de  quelques-uns  de  ses  anciens 
ouvrages  de  nouvelles  moutures  :  Moise,  en  1827,  dont 
la  «  priere  »  devint  aussitdt  populaire;  d'une  piece  de 
circonftance,  ecrite  pour  le  sacre  de  Charles  X,  le  Voyage 
a  Reims,  remaniee  en  y  ajoutant  des  fragments  de  Matilde 
di  Sabran,  creee  a  Rome  en  1821,  il  fit  un  opera  bouffe 
plein  de  vivacite  et  de  belle  humeur,  k  ComteOry,  dont  la 
partition  es~t  une  de  ses  meilleures  reus  sites.  M£rite 
d'autant  plus  grand  que  Scribe,  s'inspirant  de  la  vieille 
chanson  picarde  pour  son  livret,  Tassaisonna  de  banalite*  s. 
La  musique  de  Rossini  fait  passer  sur  ces  platitudes. 

Le  3  aout  1829  resle  une  des  dates  m6morables  de 
Fart  lyrique  francais  :  ce  soir-la  1'Opera  donna  k  pre- 
miere representation  de  GuiUaume  Tell.  Le  public  marqua 
d'abord  quelque  hesitation  devant  un  ouvrage  ou  il  ne 
retrouvait  plus  son  Rossini  :  celui  du  Barbier.  Mais  bien 
vite  ce  fut  un  succes  qui  alia  s'amplifiant  lorsque  Ton 
comprit  mieux.  Le  compositeur  avait  voulu  dormer  a  sa 
partition  k  couleur  locale  (ce  dont  on  s'&ait  fort  peu 
soucie  jusqu'ici,  et  qui  etait  bien  une  nouveaut^  roman- 
tique).  II  avait  allege,  simplifi6  l'<§criture  des  parties 
vocales,  donne  plus  d'importance  et  de  vie  a  Torche^tre, 
et  affirme  des  Touverture,  qui  esT:  une  veritable  sympho- 
nic, le  role  capital  qu'il  lui  deftinait  Par  ce  qu'il  apportait 
de  nouveau,  1'influence  de  GuiUaume  Tell  fut  conside- 
rable. 

Peut-etre  —  on  Pa  souvent  dit  —  Rossini  retarda-t-il 
le  developpement  de  Tecole  frangaise.  Mais  on  trouve 
dans  Guillattme  Tett  des  exemples  <jui  furent  profitables, 
qui  Tauraient  ete  davantage  si,  Rossini  ayant  cessed'ecrire, 
Meyerbeer  n'etait  venu  exercer  une  influence  toute  dif- 
ferente.  II  yint  a  Paris  prdcdde,  lui  aussi,  d'une  reputa- 
tion deja  bien  dtablie  par  le  succes  d'll  Crociato  in  Bgitto, 
cree  a  Yenise  en  1824,  et  ce  fut  So^thene  de  La  Rochefou- 
cauld, surintendant  des  theatres,  qui  1'y  appek  en  1826. 
II  allait  y  demeurer  —  sauf  quelques  sejours  en  Alle- 


L'OPfiRA  EN  FRANCE  413 

magne  —  plus  de  seize  ans.  Giacomo  Meyerbeer  (Jacob 
Liebmann  Beer  :  il  adjoignit  a  son  patronyme  le  nom 
d'un  parent,  Meyer,  dont  il  fat  Theritier),  ne  a  Berlin  en 
1791,  fit  ses  etudes  chez  Pabbe  Vogler  en  mime  temps 
que  Weber.  Ses  premiers  ouvrages  n'eurent  gjuere  de 
succes;  il  voyagea,  passa  quelque  temps  a  Vlenne,  a 
Prague,  gagna  Pltalie  sur  le  conseil  de  Salieri  et  se  mit  a 
6crire  dans  le  Style  italien  qu'il  s'assimila  au  point  de 
s'attirer  les  reproches  de  «  trahison  »  que  lui  fit  Weber. 
Trahison,  c'6tait  certes  beaucoup  dire;  mais  Meyerbeer 
eut  le  don  prodigieux  de  s'assimiler  toutes  choses  jus- 
qu'a  paraitre  changer  depersonnalite.  Une  demi-douzaine 
d'ouvrages  italiens,  donnes  avec  plus  ou  moins  de  suc- 
ces, jalonnent  les  debuts  de  sa  carriere.  II  Crociato  allait 
connaitre  une  fortune  plus  vive;  mais  1'incroyable  reussite 
de  Meyerbeer  date  vraiment  de  Robert  k  Diable  que 
representa  F  Opera  le  22  novembre  1831.  Reussite  qui 
inquieta  Rossini  au  point  de  le  faire  renoncer  a  tout 
jamais  au  theatre,  Les  Huguenots  (Opera,  29  fevrier  1836), 
h  Prophtte  (16  avril  1849),  enfin,  un  an  apres  la  mort  du 
compositeur,  I'Afncaine  (28  avril  1865)  ont  et6  les  operas 
le  plus  souvent  jou6s,  pendant  la  seconde  moitie  du 
xixe  siecle  et  dans  le  monde  entier.  A  1'admiration  exces- 
sive generalement  temoignee  a  Meyerbeer  (bien  cjue  Ber- 
lioz, Schumann  et  Wagner,  pour  ne  citer  que  trois  musi- 
ciens,  aient  contesle  ses  merites  et  refuse  de  voir  en  lui 
un  veritable  artiste)  succeda  plus  tard  une  d£faveur  aussi 
vive,  et  par  cela  meme  egalement  excessive.  II  eSt  certain 
qu'avec  la  compllcite  de  Scribe,  librettiste  qu'on  eut 
cru  mis  au  monde  pour  collaborer  avec  lui,  Meyerbeer, 
courtisan  du  succes,  n'a  rien  neglige  pour  rdussir  a  tout 
prix.  Ses  ceuvres  ofBrent  un  meknge  singulier  de  trou- 
vailles ingenieuses  et  de  vulgarite.  II  sut  son  metier  admi- 
rablement;  il  eut  le  don  de  Tinvention  melodique,  et 
mania  l'orchesl:re  avec  une  habilete  consommee,  bien 
que  trop  souvent  avec  lourdeur.  Mais  cette  science  et 
ces  dons,  il  les  gata  non  point  tant  par  sa  facilite  (il  tra- 
vailkit  longuement  ses  ouvrages,  et  il  a,  en  somme, 
tres  peu  produit  au  regard  de  tant  de  ses  contemporains) 
que  par  le  besoin  de  s£duire  k  foule  en  lui  oflErant  ce 
qu'elle  attendait,  en  cherchant  a  satisfaire  les  gouts  les 
plus  mediocres.  II  lui  a  manque"  une  conscience  artiStique 
qui  1'eut  gard6  de  montrer  dans  ses  ouvrages  ce  que  Ber- 
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lioz  a  pu  nommer  «  des  ficelles  grosses  comme  des 
cables  ».  On  le  deplore  d'autant  plus  qu'il  a  quelquefois 
oublie  de  prendre  ces  precautions  intdressees,  et  qu'alors 
il  a  laisse  voir  le  musicien  qu'il  aurait  pu  etre. 

L'aventure  de  Gaetano  Donizetti  ressemble  par  plus 
d'un  trait  a  celle  de  Meyerbeer.  Ne  £  Bergame  le 
29  novembre  1797,  il  eut  le  meme  maitre  que  Rossini, 
il  t&noigna  d'une  precodte  et  d'une  fecondite  surpre- 
nantes.  En  1818,  il  donnait  a  Verdse  son  premier  ope"ra, 
Enrico,  conte  di  Borgogna,  ou  il  imitait  assez  habilement 
Rossini.  II  ecrit  trois  partitions  par  an,  et  connait  des 
succes  suivis  de  deboires.  Lorsqu'il  arrive  a  Paris,  en 
1835,  pour  y  donner  Marino  Faliero,  il  eft  de"ja  1'auteur 
cdebre  de  Zoraide  di  Granata  (1822),  la  Zingara  (1822), 
la  "Kegina  di  Golconda  (1828),  Anna  Bolena  (1831),  VELlhire 
d'amore  (1832),  Parisina  (1833),  Torauato  Tasso  (1833), 
L,ucre%ia  Borgia  (1834),  Maria  Stuarda  (1834),  et  de  dix 
ou  quinze  autres  operas.  Mais  Marino  Faliero,  cree  au 
Theatre-Italien,  esT:  ecrase  par  le  succes  des  Puritains, 
de  Bellini,  donne  cette  meme  annee.  Donizetti  ne  se  decou- 
rage  point,  et  fait  representer  a  Naples  Ijucia  di  luammer- 
moor\<t  2.6  septembre  1835.  La  mort  de  Bellini,  suryenue 
deux  jours  plus  tot,  lui  laisse  le  champ  libre.  II  revient  a 
Paris  en  1840  ety  cree  en  quelques  mois  trois  ouvrages. 
La  censure  napolitaine  ayant  interdit  son  Poliuto,  cet 
ouvrage  devient  les  Martyrs,  a  1'Opera  de  Paris  ou  il  n'a 
qu'un  demi-succes;  mais  il  se  releve,  comme  il  arrive 
aussi  a  la  Fille  du  regiment  a  TOpera-Comique.  Ce  fut  la 
danseuse  Carlotta  Grisi  qui,  debutant  dans  le  divertis- 
sement du  second  a&e  de  la  Favorite,  assura  le  succes  de 
Fouvrage.  Comme  la  FiUe^  du  regiment,  la  Favorite  allait 
etre  jouee  plus  de  mille  fois,  et  point  a  cause  des  m&ites 
d'une  ballerine.  En  1843,  -Don  Paxquale,  opera  bouflFe 
cree  a  Paris,  alia  aux  nues  tandis  que  "Linda  di  Chamounix 
triomphait  a  Vienne.  Donizetti  donna  £  Naples  Catarina 
Cornaro  (1844)  et  Dom  Sebaftien  a  Paris,  qui  n'eurent 
qu'une  mediocre  fortune. 

Donizetti,  nomme  maitre  de  chapelle  de  la  cour  de 
Vienne  en  1 842,  dirigeait  en  meme  temps  le  Conservatoire 
de  Naples.  Le  surmenage,  la  fatigue  de  deplacements 
r^petes,  eurent  raison  de  sa  sante.  II  donna  des  signes 
d'aflfaiblissement  mental  et  passa  les  derni&es  annees  de 
sa  vie  dans  la  melancolie.  II  s'6teignit  dans  sa  ville  natale 
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le  8  avril  1848.  II  laissait  plus  de  soixante-dix  operas,  et 
cette  fecondit6  fut  son  ennemie,  car  il  se  contenta  tou- 
jours  a  trop  bon  marche.  ~Lucia  re&e  son  meilleur 
ouvrage  :  il  y  a  montre  dans  le  sextuor  mieux  que  de 
1'habilete  et  il  a  trouve  quelques  themes  dont  la  sensibi- 
lite  passionnee  le  fit  parfois  comparer  a  Musset.  Son  tem- 
perament dramatique  lui  di6ta  ses  meilleures  pages,  et 
celles-ci  ont  montre  la  route  a  Verdi. 

Tout  different  fut  Vincenzo  Bellini  qui  naquit  en  Sicile, 
a  Catane,  le  3  novembre  1801  et  mourut  premature- 
ment  a  Puteaux  le  24  septembre  1835,  emporte'  par  la 
phtisie.  A  vingt-six  ans,  //  Virata  lui  avait  valu  a  la  Scala 
un  succes  decisif.  C'6tait  son  troisieme  ouvrage.  L,a  Stra- 
niera,  en  1829,  fut  encore  plus  chaudement  accueillie, 
mais  Zaira  echoua  a  Paris.  I  Capukti  e  iMontecchi,  a  Venise, 
la  Sonnambula  a  Mikn,  vengerent  cet  echec,  et  la  meme 
annee  1831,  a  la  Scala,  la  Nor  ma  fit  fureur.  Apres  avoir 
donne  avec  un  succes  moindre  Beatrice  dl  Tenaa  en  1833, 
Bellini  s'inStalla  a  Paris.  II  £crivit  les  Puritains,  qui  furent 
cr66s  aux  Italiens  en  1835  avec  un  succes  triomphal. 
Mais  le  malheureux  etait  deja  pres  de  la  mort.  On  lui  a 
fait  reproche  de  la  faiblesse  de  ses  accompagnements. 
II  esl:  certain  qu'il  y  a  tout  a  la  fois  une  grande  monotonie 
et  bien  du  vide  dans  son  orche&re  :  il  ecrit  pour  les  voix 
et  n6glige  le  reslte.  Mais  avec  quelle  purete,  avec  quel 
bonheur  aussi,  Bellini  inflechit  la  courbe  de  la  ligne  melo- 
diquel  La  grace  merveilleuse  de  ses  cavatines  fait  aujour- 
d'hui  encore  les  d£lices  des  auditeurs  qui  recent  sensibles 
au  chant.  Dans  1'air  «  Nel  furor  dette  tempefte  »  dV/  Pirata, 
qui  fut  un  des  triomphes  du  tenor  Rubini,  la  modulation 
a  deja  tout  le  charme  que  Bellini  saura  donner  a  Tinvo- 
cation  de  Norma  :  «  Cafta  diva  »^  Tune  des  plus  suaves 
cantil£nes  qui  aient  jamais  6te  6crites.  Bizet  qui  adorait 
Norma,  mais  qui  £tait  choque  par  la  pauvrete  de  1'ins- 
trumentation,  voulut  r^orche^trer  Fouvrage.  II  y  renon^a 
bien  vite  et  dit  :  «  Assurement,  ce  que  j'avais  fait  etait 
mieux,  mais  ce  n'etait  plus  Norma  !  »  II  y  a  chez  Bellini 
quelque  chose  d'aerien,  de  fragile,  qui  e$t  inimitable  et 
miraculeux  au  point  qu'on  n'y  peut  rien  changer,  fut-ce 
le  plus  leger  detail,  sans  tout  detruire. 

On  esl:  aujourd'hui  fort  injure  pour  Daniel-Fran^ois- 
Esprit  Auber.  Le  dernier  de  ses  pr6noms  fut  comme 
un  talisman  :  il  y  eut  rarement  homme  plus  spkituel,  et 
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sa  musique  se  ressent  de  cette  qualite  —  qu'on  lui  imputa 
parfois  a  crime,  comme  s'il  avait  ete  incapable^  de 
rien  prendre  an  serieux.  Ses  boutades  Font  fait  croire  : 
il  a  dit  de  k  musique  qu'il  Favait  passionnement^aimee 
tant  qu'elle  avait  ete  sa  maitresse,  mais  qu'il  Faimait 
moins  depuis  qu'il  Favait  epousee.  II  se  vantait  aussi 
de  n'avoir  aime  que  les  femmes  et  les  chevaux.  Mais 
le  musicien  qui  a  ecrit  le  Domino  noir  et  Fra  Diavolo 
tient  une  place  fort  honorable  dans  Fhi&oire  de  Tart 
lyrique  frangais.  Precisement  Charles  Malherbe  a  pu 
comparer  son  ceuvre  —  dix  grands  operas  et  trente-sept 
operas-comiques,  au  total  cent  trente-deux  aftes  —  a 
un  jardin  a  la  francaise  ou  tout  e&  ordonne  avec  spin, 
ou  les  allees  sont  tirees  au  cordeau.  11^  etait  ennemi  de 
tout  exces,  et  a  quatre-vingt-neuf  ans,  il  disait  :  «  II  ne 
faut  d'exageration  en  rien  :  j'ai  trop  vecu!  ».  Mais  il 
travaillait  encore,  et  comme  TOpera  avait  repris  la 
MueUe  de  Portici,  il  dit  apres  k  repetition  generale  :?  <<  Si 
maintenant  on  me  donnait  cet  ouvrage  a  faire,  je  recri- 
rais  tout  autrement.  »  Tel  etait  Thomme,  et  telle  e§t  bien 
sa  musique.  II  fut,  en  plein  xixe  sidcle,  un  heritier  fran- 
5ais  de  Haydn,  dont  it  eut  la  souple  bonhomie,  mais  a 
laquelle  il  joignit  1'esprit  le  plus  malicieux.  Auber^avait 
tres  mode^tement  commence  a  ecrire  pour  des  theatres 
d'amateurs,  I'Erreur  d'un  moment,  pour  une  societe  du 
Marais  en  1805,  Jean  de  Couvin^  pour  le  prince  de  Chimay 
en  1812.  Ce  ne  fut  que  son  sixieme  ouvrage,  'Emma^ctii 
salle  Feydeau  en  1821,  qui  connut  le  succes  :  on  le  joua, 
en  dix  ans,  cent  quatre-vingt-une  fois.  ~La  Neige,  en 
1823,  reussit  pareillement;  mais  les  ceuvres  suivantes 
tomberent.  Cependant,  en  1824,  le  Concert  a  la  cour^ou 
il  parodiait  finement  Fopera  italien  dans  le  grand  air  a 
vocalises  «  ~ELntende^-vom  an  loin  I'archet  de  lajolie  ?>>  tint 
Taffiche  jusqu'en  1838  et  fut  joue  deux  cent  sept  fois.  On 
le  reprit  plus  tard  avec  succes.  Le  Mafon,  en  1825,  allait 
connaitre  fortune  meilleure  encore  :  on  continua  de  le 
donner  jusqu'en  1900.  Mais,  dans  le  genre  leger,  ce 
furent  Fra  Diavolo,  cr^e  salle  Ventadour  le  28  Jan- 
vier 1830  et  le  Domino  noir,  le  2  decembre  1837,  qui  main- 
tinrent  le  plus  longtemps  le  nom  d'Auber  au  repertoire  de 
TOpera-Comique  :  le  premier  de  ces  ouvrages  atteignit 
la  millieme  representation,  le  second  la  depassa  large- 
ment;  la  grace  legere  de  leur  Style  fit  leur  longue  r<§ussite. 
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Ce  Style  a  passe*  de  mode,  cela  n'est  point  conteSlable; 
mais  si  1'influence  de  Rossini  et  celle  de  Boieldieu  sont 
manifests  chez  Auber,  il  y  a  autre  chose  en  lui,  qui  est 
bien  personnel  :  une  ironie  qui  n'appuie  jamais,  une 
nuance  encore  plus  fugitive  de  sentiment,  tout  ce  qu'il 
faut  pour  plaire  a  la  masse  des  auditeurs,  mais  tout  ce  qui 
peut,  aussi,  satisfaire  les  delicats.  II  n'eSt  pas  surprenant 
que  ce  sceptique  ait  moins  reussi  dans  le  grand  opera 
que  dans  les  ouvrages  de  demi-cara&ere,  surtout  en  un 
moment  ou,  a  defaut  d'emotion  sincere,  les  composi- 
teurs  qui  travaillaient  dans  le  genre  serieux  se  montraient 
prodigues  de  pathe'tique  a  grand  effet.  Ce  fut  Auber 
cependant  (mais  grace  au  livret  de  Scribe  et  Germain 
Delavigne)  qui,  le  29  fevrier  1828,  donna  un  grand  opera 
sur  un  sujet  tire  de  1'histoire  moderne.  'La  Muette  de 
Portici  ouvrait  dans  I'hisltoire  de  Tart  lyrique  une  voie 
nouvelle,  et  1'on  a  vu  deja  que  Rossini  et  Meyerbeer 
suivirent  immediatement  Auber.  La  MMette,  en  soixante- 
quin^e  ans,  atteignit  cinq  cents  representations  a  TOpera; 
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comprend  que  Fabondance  melodlque,  la  facilite  des 
airs,  la  diversite  et  1'entrain  des  scenes  aient  charme'  le 
public.  Ces  qualites  se  retrouvent  dans  I* A.mbassadrice 
(1836),  les  Dmmants  de  la  couronne  (1841),  Haydee  (1847), 
Manon  Lescaut  (1856).  De  ce  dernier  ouvrage,  Fair  de 
«  Feclat  de  rire  »  esl:  resl:6  celebre  et  revit  presque  chaque 
annde  au  concours  du  Conservatoire. 

Fromental  filie  Halevy  (1799-1862)  n'a  guere  de 
commun  avec  Auber  que  d'avoir  6te,  comme  lui,  un 
61eve  de  Cherubini,  et  d'avoir  partage  avec  lui  la  faveur 
du  public  sous  Charles  X  et  Louis-Philippe,  bien  que, 
grand  prix  de  Rome  a  vingt  ans  en  1819,  il  ait  eu  des 
debuts  difficiles.  Le  succes  finit  par  lui  venir  avec  Clari, 
en  1829,  au  Theatre-Italien.  II  lui  sourit  bien  plus  encore 
avec  la  ]uive  qui,  le  23  fevrier  1835,  obtint  un  veritable 
triomphe  a  1'Opera.  Le  caradlere  serieux,  la  generositd 
des  sentiments  d'Halevy,  se  revelent  dans  un  ouvrage^  qui 
fut  cependant,  comme  tous  ceux  de  cette  epoque,  ecrit 
avec  le  souci  de  fake  briller  les  interpr^tes  alors  a  la 
mode.  On  a  pu  dire  des  compositeurs  de  la  periode 
romantique  qu'ils  travaillaient  «  sur  mesure  »  pour  les 
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chanteurs.  Cela  e§t  vrai  :  ce  fut  meme  Nourrit  qui  four- 
nit  a  Scribe  les  paroles  de  Fair  «  Rachel  quand  du  Sei- 
gneur »,  car  il  voulait  choisir  « les  syllabes  les  plus  sonores 
et  les  plus  favorables  a  sa  voix  ».  Scribe  et  Halevy 
y  trouverent  leur  compte :  peu  d'airs  ont  ete  aussi  souvent 
chantes.  Le  defaut  de  Fouvrage  e§t  dans  les  repetitions 
de  memes  effets  :  c'eSt  un  defaut  du  temps;  mais  il  y  a 
dans  cette  musique  une  sincerit6  qui,  jointe  au  soin  avec 
lequel  die  eSt  ecrite,  en  rehausse  la  valeur.  Elle  fut  monte"e 
par  Veron  et  Duponchel,  diredeurs  de  FOpera,  avec  un 
luxe  jusqu'alors  inconnu  :  ils  depenserent  plus  de  cent 
mille  francs  pour  les  decors  et  les  costumes,  mais  ils 
en  furent  recompenses  grandement. 

Apres  la  ]uive>  Halevy  ecrivit  encore  I' Eclair  (Opera- 
Comique,  1835),  Guido  et  Ginevra  qui  servit  de  debut  a 
Rosine  Stoltz  en  1 83  8,  la  Reine  de  Chypre,  dont  le  triomphe 
en  1841  egala  celui  de  la  Juive.  En  1843,  Charles  VI  dut 
sa  popularite  au  refrain  des  Strophes  de  Raymond  : 
«  Guerre  aux  tyrans!  jam  an  en  France  jaman  1'A.nglais  ne 
regneral  »;  on  les  tourna  centre  Guizot  au  moment  de 
Taffaire  Pritchard.  Dans  une  notice  sur  Froberger 
redigee  a  la  fin  de  sa  vie,  Halevy  mit  ces  mots  d6san- 
chante~s  :  «  Le  souvenir  des  triomphes  qui  ne  sont  plus  eSt 
pour  certains  musiciens  si  amer,  qu'il  semble  les  pour- 
suivre  comme  un  remords  ».  N'esl-ce  point  a  la  Juive} 
aux  beaux  soirs  de  1835,  qu'il  songeait  vingt-cinq  ans 
plus  tard  ? 

Prix  de  Rome  lui  aussi,  et  admirablement  doue",  Fer- 
dinand Her  old  devait  mourir  en  1 83  3  a  1'age  de  quarante- 
deux  ans,  au  moment  ou  Ton  pouvait  attendre  de  lui 
des  oeuvres  d'une  originalitd  qui  eut  marque  son  epoque. 
Mais  si  la  Gioventu  di  ILnrico  Quint o  (1815),  du propre  aveu 
de  son  auteur,  ne  «  vaut  rien  »,  si  Charles  de  France, 
ecrit  en  collaboration  avec  Boieldieu,  mit  son  nom  en 
relief,  si  la  Clochetie  (en  1817)  fut  jouee  soixante-dix  fois, 
si  les  ouvrages  qui  suivirent  avec  des  fortunes  diverses 
restent  honorables,  c'esT:  avec  Marie,  en  1826,  qu'H&rold 
obtint  son  premier  grand  succes.  Oublie  en  France,  cet 
opera-comique  esl:  resle  populaire  en  Allemagne  sous 
le  titre  de  Heimliche  Liebe.  Le  3  mai  1831,  TOp^ra-Comique 
donnait  2*ampa  ou  la  Fiande  de  marbre.  Le  livret  de  M61es- 
ville  imitant  de  trop  pres  celui  que  Da  Ponte  ecrivit 
pour  le  Don  Juan  de  Mozart,  la  tache  du  musicien  dtait 
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perilleuse.  Herold  y  mit  de  I'animation,  de  la  grace  et 
de  1'ingeniosite.  L'ouvrage  eft  aujourd'hui  bien  vieilli, 
et  pourtant  il  exhale  un  parfum  qui  peut  plalre  encore. 
II  y  a  beaucoup  plus  de  merites  dans  le  Pre-aux-clercs, 
et  ce  n'eft  pas  seulement  parce  que  Planard,  le  librettiste, 
eut,  quatre  ans  avant  Scribe,  Fidee  de  tirer  un  opera  de  la 
Chronique  du  temps  de  Charles  IX,  mais  parce  que  les  paroles 
et  la  muslque  forment  un  tout  exempt  des  disparates 
que  Ton  rencontre  dans  les  Huguenots,  ou  le  bon  cotoie 
le  pire.  Si  Herold  n'a  point  1'habilete  de  Meyerbeer,  il  a 
pour  lui  une  grande  sinc&tite;  il  sait  emouvoir  sans  insis- 
ter,  et  sa  riches se  melodique  lui  permet  de  prodiguer 
d'heureuses  trouvailles.  Cree  le  15  decembre  1832, 
le  Pre-aux-clercs  parait  encore  de  temps  en  temps  a 
1'affiche  de  I'Opdra-Comique;  il  a,  depuis  bien  longtemps, 
depasse  la  milH^me  representation. 

De  la  cinquantaine  de  partitions  laissees  par  Adolphe 
Adam  (1803-1856),  la  plupart  sont  aujourd'hui  bien 
oubliees.  Le  Chalet  (1834),  le  PoHiUon  de  L,ongjumeau 
(1836),  le  Toreador  (i  849),  Sifetais  roi  (1852)  eurent  cepen- 
dant  un  succes  qui  se  prolongea  longtemps.  Mais  Adam 
s'eft  trop  souvent  abandonn6  a  la  facilite,  parfois  aussi 
a  la  vulgarite.  Aussi  bien  dans  son  fameux  Noel  (son 
titre  de  gloire  le  plus  durable,  bien  que  le  plus  contestable) 
que  dans  ses  ballets,  on  trouve  un  laisser-aller  qui  gate 
les  meilleures  trouvailles  d'un  musicien  habile  mais  trop 
complaisant  a  soi-meme.  Ainsi  Giselle  —  qui  d'ailleurs 
doit  surtout  a  la  choregraphie  de  Coralli,  et  au  souvenir 
de  Carlotta  Grisi,  d'avoir  survecu  —  renferme  quelques 
themes  qui  eussent  et6  charmants  si  Adam  ne  les  avait 
lies  a  un  contexte  d'une  insipide  banalit^,  parfois  meme 
d'un  gout  deplorable. 

Bien  que  le  meilleur  de  sa  gloire  lui  soit  venu  d'ail- 
leurs, Berlioz  a  legitimement  place  parmi  les  musiciens 
de  theatre.  Ce  furent  sans  doute  la  nouveaute  et  T6clat 
d'une  orchestration  bien  faite  pour  surprendre  les  habi- 
tues de  TOpera  qui  causerent  Techec  irreparable  de 
Benvenuto  Cellini  le  10  septembre  1838.  Au  moins  Tou- 
verture  du  Carnaval  romain  demeure-t-elle  pour  venger, 
au  concert,  le  sort  de  Topera.  Quelque  vingt  ans  plus 
tard,  Berlioz  achevait  la  partition  des  Trqyens,  entreprise 
sur  les  instances  de  Liszt  et  de  la  princesse  de  Sayn- Witt- 
genstein pour  doter  la  France  d'un  ouvrage  qui  rut  pour 
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le  monde  latin  ce  que  I'Anneau  du  Nibelung  devait  etre 
pour  le  monde  germanique  :  une  epopee  musicale. 
L'ouvrage  attendit  jusqu'en  1862  qu'un  dire&eur 
Facceptat;  encore  Carvalho  exigea-t-il  pour  le  monter 
au  Theatre-Lyrique  que  Berlioz  renongat  a  la  premiere 
partie.  Detachee,  die  ne  fut  jouee  qu'en  1890  a  Karls- 
ruhe, et  en  1899  a  FOpera,  sous  le  titre  de  la  Prise  de 
Troie.  La  deuxieme  partie,  les  Troyens  a  Carthage,  repre- 
sentee  le  4  novembre  1863,  ne  fut  ensuite  que  rarement 
reunie  a  la  premiere,  1'ensemble  etant  d'une  longueur 
qui  rend  difficile  la  representation  en  une  soiree.  L'ou- 
vrage, ine"gal,  contient  cependant  quelques-unes  des 
plus  belles  pages  que  Berlioz  ait  ecrites  :  les  airs  de  Cas- 
sandre,  la  scene  muette  d'Andromaque  et  d'AStyanax 
dans  la  Prise  de  Troie,  les  deux  airs  de  Didon,  le  no&urne, 
la  chasse,  dans  les  Troyens  a  Carthage. 

Beatrice  et  Benedift,  qui  ne  presente  point  cet  exces  de 
longueur  et  qui  en  outre  eft  beaucoup  plus  uni,  n'a 
cependant  pas  eu  plus  de  chance  :  compose  sur  un  livret 
que  Berlioz  avait  tire  des  1833  de  Beaucoup  de  bruit  pour 
rien,  ce  charmant  ouvrage  fut  cree  a  Bade  le  9  aout  1862 
et  fort  rarement  joue  depuis.  Les  quinze  numeros  dont 
il  e§t  fait  sont  tous,  depuis  Fouverture  enjouee  et  legere 
jusqu'a  Faccord  final,  pleins  de  grace  et  d'entrain.  Gou- 
nod a  loue  en  termes  chaleureux  le  delicat  nocturne.  II 
esl:  regrettable  que  cet  ouvrage  demeure  si  neglige. 

Felicien  David  (1810-1876),  entraine  en  Orient  par  sa 
foi  saint-simonienne,  en  avait  rapporte  le  gout  de  Fexo- 
tisme  et  une  connaissance  beaucoup  moins  superficielle 
que  celle  de  ses  contemporains,  pour  la  plupart  voyageurs 
en  chambre.  II  lui  dut  le  succes  de  son  «  ode-sympho- 
nie  »  h  Desert  (1844).  Au  theatre  il  tenta  avec  moins  de 
chance  de  retrouver  cette  veine.  Beaucoup  plus  tard 
cependant,  en  1862,  Lalla-'Roukh,  sur  un  livret  inspire" 
de  Thomas  Moore,  le  vengea  du  demi-echec  de  la  Perle 
du  Br^sil  et  RlrLerculannm. 

Plus  jeune  que  Berlioz  de  huit  ans,  Ambroise  Thomas 
(1811-1896)  fut  son  rival  heureux  a  FInSlitut  ou  il  le 
devan^a  et  au  theatre  ou  il  lui  barra  la  route,  fileve  de 
Lesueur,  comme  Berlioz,  et  comme  lui  prix  de  Rome 
deux  ans  plus  tard,  il  essuya  plusieurs  echecs  a  la  scene 
avant  d?y  briller  avec  le  Cam  ^dont  Fhabilete  de  fa£hire 
et  la  charmante  16gerete  triomphaient  a  FOp6ra-Comique 
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en  1849.  Mais  Ambrolse  Thomas  visait  plus  haut  :  k 
Songe  d'une  nuit  d'ete,  qui  n'avait  de  commun  que  le  titre 
avec  la  feerie  de  Shakespeare  (mais  ou  Ton  voyait  Sha- 
kespeare, FalStaff  et  la  reine  Elizabeth)  cut  du  succ£s  en 
1850.  Ambrolse  Thomas  se  tourna  alors  vers  Goethe; 
pour  lui,  Carr6  et  Barbier  tirerent  de  Wilhelm  Meiffer  le 
livretde  Mignon.  Creee  en  1866,  1'ceuvre  nouvelle  devalt 
etre  un  des  succes  les  plus  vifs  et  les  plus  durables  de 
rOpera-Comique.  Elle  n'a  jamais  quitte  1'affiche,  et, 
moins  de  vingt-huit  ans  apres  la  premiere,  elle  attei- 
gnait  la  millidme  representation.  Hamlet  fut  a  1' Opera, 
en  1868,  une  r£ussite  aussi  complete.  Apres  Shakespeare 
et  Goethe,  ce  fut  a  Dante  qu'Ambroise  Thomas  demanda 
1'inspiration  d'une  F random  de  Rimini  (1882).  Elle  fut 
accueillie  sans  chaleur.  Nul  ne  peut  contester  a  Ambroise 
Thomas  une  remarquable  habilete.  Son  malheur  est 
d'avoir  trop  containment  cherche  a  plaire  et  consenti, 
pour  cela,  a  sacrifier  aux  plus  discutables  exigences  du 
public,  au  risque  de  tomber  dans  la  sentimentalite. 

Viftor  Masse  eut  moins  d'ambition.  Grand  prix  de 
Rome  a  vingt-deux  ans,  en  1844,  il  se  contenta  d'ecrire 
des  operas-comiques  et  de  les  reussir  —  ce  qui  lui  valut 
le  fauteuil  laisse  vacant  a  I'ln^titut  par  la  mort  d'Auber  : 
les  Noces  de  Jeannette,  en  1853,  Galathee,  Tannee  suivante, 
la  Reine  Topa^e  en  1856,  la  Mule  de  Pedro  en  1863,  attes- 
taient  son  Style  elegant  qui,  par  infants,  fait  songer  a  Gou- 
nod. Galathee  et  les  Noces  de  Jeannette  compterent  parmi 
les  plus  grands  succes  de  FOp£ra-Comique. 

Cinq  ou  six  des  quatorze  operas  de  Charles  Gounod 
(1818-1893)  constituent  Tapport  le  plus  precieux  de  la 
musique  fra^aise  a  1'art  lyrique  du  xixe  siecle.  On  doit 
aussi  a  Gounod  des  ouvrages  de  tous  les  genres  :  musicpe 
religieuse,  symphonies,  musijque  de  chambre,  melodies; 
dans  tous  il  a  montre  les  qualites  les  meilleures,  mais  tous 
ont  pali  (peut-etre  inju^tement)  par  Tin6vi table  cons6- 
quence  de  1'immense  popularitd  de  ses  chefs-d'oeuvre 
sceniques.  Us  sont  trop  connus  pour  qu'il  faille  insister 
sur  chacun  d'eux.  La  verve  exquise  du  Mtdecin  malgre  lui, 
ou,  des  1858,  Gounod  fait  preuve  d'originalite  jusque 
dans  son  paStiche  de  Lully;  Fauft,  en  1859,  Mireitte,  en 
1864,  Borneo  et  Juliette)  en  1867,  lui  ont  valu  une  place 
exceptionnelle  parmi  les  musiciens  de  theatre.  A  ces 
ouvrages  il  faut  ajouter  Sapho  (1851)  et  Ulysse  (la  m^me 
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annee),  parce  que  Fecriture  des  choeurs  y  es~t  remarquable; 
de  meme  Philemon  et  Baucis  (1860),  la  Reme  de  Sab  a 
(1862),  contiennent  aussi  de  fort  belles  pages,  et,  dans 
Polyett&e  (1878),  la  le&ure  de  Ffivangile  dans  la  prison  e£t 
une  reussite  mervellleuse.  Nous  sommes  aujourd'hui 
trop  famillers  de  cet  art  pour  mesurer  exadtement  Fim- 
portance  du  role  tenu  par  Gounod  dans  le  troisieme 
quart  du  xixe  siecle  :  il  vint  au  moment  precis  ou  la 
musique  franchise,  a  peine  echappee  de  1'italianisme  triom- 
phant  avec  Rossini  et  ses  successeurs,  reStait  envahie  par 
les  operas  hiStoriques  selon  la  formule  Scribe-Meyerbeer. 
Peril  plus  menacant  que  le  danger  auquel  die  avait  failli 
succomber  au  temps  de  la  querelle  des  Bouffons  et  de  la 
guerre  des  Coins,  des  batailles  entre  glucki&es  et  pic- 
cinistes.  Le  style  lurnineux  et  si  frangais  de  Gounod  lui 
montra  la  voie  du  salut.  Son  succes  a  Fetranger  rendit 
en  outre  a  la  France  un  immense  service,  mais  peut- 
etre  moins  grand  que  1'influence  exercee  sur  ses  compa- 
tnotes  par  la  nouveaute  de  son  art,  fait  d'equilibre  autant 
que  d'originalite. 

Pour  que  le  tableau  de  la  musique  lyrique  fran9aise 
de  cette  epoque  ne  soit  pas  trop  incomplet,  il  convient 
de  citer  encore  Niedermeyer  (1802-1861)  qui,  avant  de 
fonder  1'ecole  de  musique  religieuse  a  laquelle  il  donna 
son  nom,  s'essaya  au  theatre  avec  Stradella,  en  1837, 
Marie  Stuart  (1844),  la  Fronde  (1853),  mais  sans  grand 
succes.  Aim6  Maillart  (1817-1871)  en  connut  de  fort 
vifs  avec  Gaftibel^a  (1847)  et  surtout  les  Dragons  de  Vittars 
(1856)  que  Ton  joue  encore  parfois.  Frangois  Bazin  (i  8 1 6- 
1878)  fit  applaudir  en  1856  la  Farce  de  Mattre  Pathelin, 
et  en  1865  le  Voyage  en  Chine.  ErnesT:  Reyer  conquerait 
avec  Maitre  Wolfram)  en  1854,  la  Statue,  en  1861,  et 
~&ro!irate  (1862)  une  reputation  que  ses  deux  operas, 
Sigurd  et  Salammbd,  allaient  confirmer  apres  1870.  II 
faut  au  moins  nommer  aussi  Louis  Clapisson  (1808- 
1866)  parce  que  Gibby  la  cornemme  et  la  Fanchonnetie 
eurent  quelque  succes  en  1846  et  en  1856,  mais  plus 
encore  a  cause  de  la  preference  que  FInStitut  lui  donna 
en  Felisant  en  1854  alors  que  Berlioz  etait  candidat. 

Ce  qui  importe  davantage,  c'eSt  qu'a  ce  moment 
meme,  en  Italic,  Giuseppe  Verdi  accomplit  une  tache 
pareille,  en  ses  eflfets,  a  celle  que  Gounod  remplit  en 
France;  sa  renommee,  d'ailleurs,  passe  bien  vite  les  fron- 


L'OPfiRA  EN  FRANCE  423 

tieres.  Des  1845  on  joue  Nabuchodonosor  au  Theatre-Ita- 
lien;  puis  Jerusalem,  version  nouvelle  de  I  Lombardi, 
es~l  represented  a  1'Opera  le  26  novembre  1 847.  Presque 
tons  les  ouvrages  de  Verdi  entreront  au  repertoire  de 
TAcademie  imp6riale  ou  du  Th6atre-Italien;  quelques- 
uns  meme  y  seront  crees,  comme  les  Vepres  siriliennes, 
en  juin  1855,  Macbeth  (remanie)  en  1865,  et  Don  Carlos 
en  1867.  ILigoletto,  le  Trouvere,  la  Traviata,  deviennent 
imm£diatement  aussi  populaires  en  France  qu'en  Italic. 
II  en  sera  de  meme  plus  tard  tfAtda  et  ftOthetto.  L'in- 
fluence  de  Verdi  es~t  naturellement  considerable  de  ce 
cote  des  Alpes  —  et  1'on  peut  dire  qu'apres  une  eclipse 
due  au  mouvement  wagndrien,  elle  se  manifeste  aujour- 
d'hui  de  nouveau. 

Contemporain  de  Verdi,  Richard  Wagner  ne  se  reve- 
lera  largement  en  France  que  plus  tardivement.  On  salt 
a  quel  echec  aboutit,  en  1861,  la  tentative  de  faire  entrer 
Tannhduser  au  repertoire  de  TOpera.  Cependant,  Tannee 
precedente,  les  concerts  donnes  salle  Ventadour  par  le 
maitre  saxon  ont  allume  des  querelles  profitables  a  son 
influence  sur  les  musiciens  francais  :  les  poetes,  les 
hommes  de  lettres  combattent  pour  lui.  Le  «  wagne- 
risme  »  va  devenir  a  la  mode  —  et  les  critiques  en  decou- 
vriront  les  eflfets  meme  ou  ils  ne  sont  point,  dans  les 
ouvrages  de  Gounod  et  de  Bizet.  Cependant,  apres  la 
guerre  de  1870,  il  ne  sera  que  trop  vrai  que  le  conseil 
donne"  par  le  musicien  de  TriHan,  adjurant  les  jeunes  de 
ne  point  Timiter,  ne  sera  pas  ecoute"  des  musiciens 
frangais.  Mais  une  r6a£fcion  suivra  dont  on  dira  ailleurs 
Timportance.  La  tache  de  ceux  qui  eurent  le  courage  de  la 
provoquer  et^Fhabilete  de  la  mener  a  bien  n'aurait  pas 
ete  possible  si,  parmi  les  artistes  de  la  generation  prece- 
dente,  il  ne  s'etait  trouve  des  musiciens  qui  surent  main- 
tenir  chez  les  Frangais  et  le  sens  et  le  gout  de  la  musique 
franchise. 

Rene  DUMESNIL. 
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L'OPfiRA  ITALIEN 
DE  CIMAROSA  A  VERDI 


la  premiere  partie  du  xviii6  siecle,  Fopera 
italien  avait  occupe  la  premiere  place  dans  tous  les 
pays  d'Europe,  a  Fexception  de  la  France.  A  la  fin  du 
si£cle,  il  ne  representait  plus  qu'une  ecole  nationale 
parmi  d'autres.  En  France,  Fopera-comique,  en  Alle- 
magne  le  Singtyielj  en  Espagne  la  tonadiUa,  en  Angleterre 
le  comic  opera,  jouissaient  tous,  plus  ou  moins,  de  la  faveur 
publique.  De  ces  types  d'operas  populaires  se  dega- 
geaient,  en  France  et  en  Allemagne,  les  traits  caraderis- 
tiques  de  Fope*ra  romantique,  d'une  espece  a  la  fois  plus 
serieuse  et  plus  pretentieuse,  avec  des  cara&eriftiques 
nationales  plus  accentue*es  :  la  voie  etait  ouverte  a  Boiel- 
dieu  et  a  Gounod,  a  Weber  et  a  Wagner.  L'ancien  opera 
seria  napolitain  avait  depuis  longtemps  perdu  son  carac- 
tere  propre  au  profit  d'un  Style  international,  melange 
d'elements  frangais,  italiens  et  allemands,  dont  le  createur 
et  le  maitre  du  genre  avait  e*te  Gluck  et  qu'exploitaient 
encore  certains  compositeurs,  tels  Cherubini  et  Spontini, 
tous  deux  Italiens  r£sidant  a  Paris.  Dans  la  mesure  ou 
Ton  peut  parler  d'une  capitale  Internationale  de  l'ope*ra 
dans  la  premiere  moitie  du  xixe  siecle,  cette  capitale  etait 
Paris.  Ce  fat  le  siege  du  grand  opdra  de  Meyerbeer  et 
de  son  ecole;  quant  aux  compositeurs,  seul  un  succes 
parisien  pouvait  leur  apporter  la  gloire  et  couronner 
leur  carriere. 

Les  trois  grands  Italiens  de  Tepoque  (Rossini,  Bellini 
et  Donizetti)  ont  tous  reconnu  ce  prestige,  et,  dans  les 
ceuvres  qu'ils  voulaient  faire  jouer  a  Paris,  leur  langage, 
d'abord  marqu6  par  1'Italie,  subit  plus  ou  moins  Fin- 
fluence  de  FOpera  pour  lequel  ils  ecrivent :  c'esl:  surtout 
le  cas  pour  Rossini  avec  •  Guillaume  Tell,  un  peu  moins 
pour  Bellini  avec  les  Puritains,  moins  encore  pour  Doni- 
zetti dont  les  principales  ceuvres  de&ine'es  a  Paris  (la  Fitte 
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du  regiment,  Don  Pasquale)^  etalent  du  genre  comique. 
Toutefois,  si  les  operas  Italians  d'exportation  allaient 
dans  le  sens  de  ce  Style  international  parisien,  ceux  qu'ils 
ecrivaient  pour  leur  pays  d'origine  reStaient  plus  atta- 
ches aux  formules  du  passe.  L'influence  de  Gluck  et  de 
ses  successeurs  ne  s'eSl  jamais  fait  sentir  fortement  au 
sud  des  Alpes,  et  meme  les  nouveaux  courants  du  roman- 
tisme  penetrerent  beaucoup  plus  lentement  en  Italie 
qu'en.  France  et  en  Allemagne.  La  periode  qui,  de  1790 
a  1 8 io,  voit  representer  la  Flute  enchantee  et  Fidelio  a 
Vienne,  les  Deux  Journees  de  Cherubini,  la  Veftak  de 
Spontini,  et  Joseph  de  Mehul  a  Paris,  demeure  en  Italie 
une  periode  de  Stagnation. 

La  produ6tion  eSt  pourtant  abondante;  rnais  les  prin- 
cipaux  compositeurs  italiens  du  xviir6  siecle,  qui  vivaient 
encore  en  1800,  n'ont  donne  aucune  ceuvre  significative. 
Paisiello,  g^nie  de  1: 'opera  buffa  et  rival  de  Mozart  en  Italie, 
se  repose  sur  ses  lauriers ;  Cimarosa  a,  de  toute  evidence, 
acheve  sa  carrier e  avec  le  Manage  secret  en  1792;  quant 
a  Zingarelli,  s'il  coatinue  a  ecrire  des  operas,  son  talent 
n'6tait  pas  de  premier  ordre,  et  sa  seule  oeuvre  qui  merite 
d'etre  retenue,  Juiiette  et  JLomeo,  date  de  1796.  Les  ceuvres 
de  ces  trois  compositeurs,  ainsi  que  celles  de  Guglielmi, 
eurent  encore  du  succes  en  Italie  pendant  les  premieres 
aonees  du  siecle,  jusqu'a  Tarrivee  de  Rossini.  Le  Manage 
secret  peut  etre  considere  comme  le  meilleur  exemple  de 
Topera-comique  italien,  dans  la  tradition  napolitaine 
de  la  fin  du  siecle  :  invention  melodique  debordante, 
conception  purement  et  intens^ment  vocale,  vivacite 
de  Tadion,  absence  de  prevention  dans  ses  intentions 
dramatiques.  Cette  ceuvre  etait  ecrite  pour  Vienne,  et  Ton 
ne  peut  douter  que  Cimarosa  ait  etudie  les  partitions  de 
Mozart;  mais  il  y  avait  entre  eux  une  difference  essentielle 
que  Gretry  a  exprimee  en  ces  termes  :  «  Cimarosa  met  la 
Statue  sur  la  scene  et  le  piede&al  a  TorcheStre,  tandis 
que  Mozart  met  la  Statue  a  1'orcheStre  et  le  piedeStal  sur  la 
scene.  »  Cela  eSt  exagere,  bien  sur,  en  ce  qui  concerne 
Mozart;  mais  Gretry  souHgne  ainsi  le  fait  que  Cimarosa, 
en  boa  Italien,  avait  concentre  au  maximum  le  contenu 
musical  de  ses  idees  dans  la  partie  vocale,  soli  et 
ensembles,  et  non  dans  les  parties  inStrumentales. 

Le  cara£tere  international  de  Fop6ra  se  manifesle  dans 
la  carriere  de  nombreux  compositeurs  italiens  de  la  fin  du 
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xvine  et  du  debut  du  xixe  siecle.  II  y  a  ceux  qui,  comme 
Cherubini  et  Spontini,  se  sont  expatries  et  dont  le  Style 
e$t  marque  par  1'etranger.  D'autres  ont  sejourne  quelque 
temps  hors  d'ltalie,  mais  ayant  emporte  le  langage  musi- 
cal de  leur  pays,  ils  le  conservent  et  le  propagent;  tels 
les  Napolitains  Paisiello  et  Cimarosa  a  Saint-Petersbourg, 
ou  ils  occuperent  un  emploi  a  la  cour,  le  premier  de  1776 
a  1784  et  le  second  de  1789  a  1792.  Ferdinand  Paer,  ori- 

tinaire  de  Parme,  apres  avoir  fait  representer,  a  partir 
e  1787,  pres  de  vingt  operas  en  Italic,  a  vecu  successi- 
vement  a  Vienne  (de  1797  a  1802),  Dresde  (de  1802  a 
1807)  et  Paris  (de  1807  a  1839,  annee  de  sa  mort);  com- 
positeur  de  maints  operas  bouffes  et  d'ceuvres  dans  les 
divers  genres  mixtes  alors  en  vogue  (dramma-giocoso, 
opera  semmria,  eroicomica,  etc.),  il  fut  longtemps  celebre 

frace  a  Leonora,  qui  annonce  le  Fidelzo  de  Beethoven,  et 
son  opera-comique  frangais  le  Maitre  de  chape  lie  (1821). 
L'echange  international  se  produisait  aussi  en  sens 
inverse;  citons,  a  titre  d'exemple,  Johann  Simon  Mayr, 
un  Bavarois  qui  vint  tres  jeune  en  Italic,  et,  apres  avoir 
etudie  a  Venise,  se  fixa  a  Bergame  ou  il  fut  nomme 
maitre  de  chapelle  a  Santa  Maria  Maggiore  et  dire&eur 
du  Conservatoire.  Des  soixante-dix  operas  de  Mayr,  joues 
pour  la  plupart  entre  1800  et  1815,  les  principaux  sont 
'L.odohka  (1796),  Ginevra  di  Scoria  (1801),  la  }Lose  rouge  et 
la  Rose  blanche  (1813)  et  Medea  (1813).  Mayr  repre"sente  le 
type  de  TAllemand  italianise,  comme  Hasse  et  J.-Ch.  Bach 
au  xviii6  siecle.  Sans  doute  e£t-ce  lui,  plus  que  tout  autre, 
qui  a  introduit  de  nouvelles  formes  et  un  nouveau  Style 
musical  dans  Top^ra  italien  au  debut  du  xixe  siecle. 
Ces  conceptions  nouvelles  consiStaient  essentiellement 
a  ekrgir  le  cadre  assez  rigide  de  1'ancien  opera  seria  ; 
solos,  ensembles,  recitatifs  et  choeurs  alternent  et  se 
melangent  de  fagon  plus  souple;  le  chceur  e§t  utilise 
plus  largement,  a  la  fois  pour  donner  un  caraftere  dra- 
matique  et  pour  obtenir  des  contraries  dans  la  Structure 
et  les  coloris  musicaux;  1'harmonie  connait  une  impor- 
tance accrue  comme  element  du  Style  musical,  avec  une 
plus  grande  variete*  de  modulations;  ForcheStre  s'enri- 
chit  grace  a  Fintrodu&ion  massive  des  instruments  a  vent. 
Les  premiers  opera  seria  de  Rossini  indiquent  deja  tous 
ces  changements,  mais  ceux-ci  n'apparaissent  avec  toute 
leur  ampleur  que  dans  les  ceuvres  des  deux  eleves  de 
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Mayr  :  Mercadante  et  Donizetti.  Si  1'exemple  de  Mayr 
fut  bientot  suivi  par  des  compositeurs  plus  jeunes,  ce 
n'eft  pas  uniquement  a  cause  de  son  influence  person- 
nelle;  la  tendance  generate  de  la  musique  dans  la  premiere 
moitie  du  xixe  siecle  se  traduisait  par  une  plus  grande 
plasticite  des  formes  et  une  Structure  plus  elabore"e,  de 
telle  sorte  que  les  compositeurs  italiens  ne  pouvaient 
guere  dchapper  a  ce  mouvement. 


rience  ^ 

classique  a  Topera  romantique  —  

Rossini  naquit  a  Pesaro  en  1792.  II  s'in&ruisit  d'abord 
au  petit  bonheur,  puis  completa  sa  formation  musicale 
par  des  etudes  sygtematiques  de  chant,  de  piano  et  de 
contrepoint  a  Pexcellent  Liceo  Musicale  de  Bologne. 
Cetait  un  garcon  precoce.  A  1'age  de  dix-huit  ans  il 
avait  deja  ecrit  une  symphonic,  une  cantate  et  deux  ope- 
ras :  la  Cambiale  di  matrimonw  (k  Contrat  de  Manage), 
comedie  musicale  jouee  a  Venise  en  1810,  et  Demetrio  e 
Polibio>  grand  opera  seria  repr6sente  pour  la  premiere 
fois  a  Rome  en  1812.  Tres  jeune  done,  Rossini  montrait 
deja  cette  surprenante  capacite  de  travail  et  cette  facilite 
qui  allaient  cara&eriser  le  rythme  de  sa  creation.  Au  cours 
des  deux  annees  suivantes,  il  ecrivit  un  autre  opera  seria 
et  cinq  operas  bouffes  dont  les  plus  notables  sont  I'lichette 
de  sole  en  un  acl:e  (Venise,  1812),  et  la  Pietra  del  para- 
gone  (la  Pierre  de  touche,  Milan,  1812).  Ilfne  saurait  ^etre 
question,  dans  ces  premieres  ceuvres,  de  tendances  revo- 
lutionnaires  ou  d'un  §tyle  vraiment  original.  Elles 
denotent  1'habilete  technique,  un  sens  tres  sur  de 
1' «  efFet  »  theatral,  une  invention  musicale  feconde  et 
une  extraordinaire  vitalite  rythmique.  A  vingt  ans, 
non  seulement  Rossini  avait  complete^  son  apprentissage 
et  possedait  son  metier,  mais  il  avait  etabll  sa  popiila- 
rite  en  Italic.  Des  ce  moment,  les  ouvrages  de  ses  ain£s 
disparurent  peu  a  peu  du  repertoire. 

Le  premier  opera  important  de  Rossini,  Tancrdde,  fut 
presente  a  Venise  en  1815,  et,  apres  un  premier  echec,  fit 
une  longue  et  brillante  carriere. 

Les  representations  a  Vienne,  puis  dans  d'autres  pays 
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etrangers,  marquerent  le  debut,  pour  Rossini,  de  sa  cele- 
brite"  europeenne,  et,  pour  les  theatres  allemands,  d'une 
invasion  de  Pop  era  italien  centre  laquelle  allaient  s'in- 
surger  Weber  et,  plus  tard,  Wagner.  La  partition  de 
Tancride  comprend  certaines  innovations  qui  provo- 
querent  maintes  critiques  en  Italic  :  les  ensembles  sont 
plus  frequents  et  plus  importants  que  dans  Popera 
seria  habituel;  au  lieu  de  grandes  £tendues  arides 
de  recitativo  secco,  Rossini  £crivit  des  recitatifs  plus 
courts  dans  lesquels  Porchestre  soutenait  la  voix  et  se 
melangeait  a  elle.  L'aria  «  Di  tanti  palpiti  »  («  De  tant 
d'emoi  »)  du  premier  a&e  fut  longtemps  un  air  favori  des 
gondoliers  de  Venise  (ex.  i).  Cest  un  bon  exemple  de 
«  cette  expression  moderee  de  Pamour  qui,  pour  etre 
pathetique,  n'en  est  pas  moins  retenue  et,  meme  dans 
son  dernier  opera,  n'aura  jamais  le  cara&ere  vehement  de 
k  passion  «  (Damerini).  Quoi  qu'on  puisse  penser,  dans 
Pensemble,  de  la  musique  de  Rossini,  on  ne  peut  nier 
que  son  art  de  la  melodic  suffit  a  le  classer  parmi  les  meil- 
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Ex.  i. 

leuts  compositeurs.  II  esl:  difficile  d'analyser  le  charme 
Evident  de  ces  melodies  apparemment  faciles,  d'une  sim- 
plicite  trompeuse,  qui  jaillissent  en  un  not  ininterrompu. 
Maintenues  dans  le  cadte  d'un  motif  rythmique  continu, 
divisees  en  courtes  phrases  regulieres  souvent  immedia- 
tement  rep6tees,  claires  comme  le  crisl:al  dans  leur  har- 
monisation,  ponftuees  parfois  de  brusques  chromatismes, 
et  modulant,  dans  la  partie  mediane,  a  un  ton  assez  inat- 
tendu  (qui  n'est  pas  celui  de  la  dominante  familiere  au 
xviii6  siecle),  elles  semblent  recueillir  1'esprit  du  chant 
italien,  Tessence  meme  de  ce  genie  national  qui,  au  cours 
de  toute  Phistoire  de  la  musique  europeenne.,  n'a  jamais 
cesse  d'affirmer  que  le  mode  d'expression  musicale  le  plus 
profond,  le  plus  elementaire  et  le  plus  dense  6tait  celui  de 
la  pure  melodie  vocale,  ou,  du  moins,  de  la  melodic 
d'un  cara&ere  vocal  precis.  La  predominance  de  Y&6- 
ment  melodique  chez  Rossini  se  manifeslte  egalement  dans 
les  passages  —  nombreux  et  d'un  effet  saisissant  —  de 
ses  operas-comiques,  ou  la  melodie  es~l  jou6e  par  Tor- 
cheStre,  tandis  que  la  voix  lance  des  inter]  e£Hons  deta- 
chees  ou  une  suite  rapide  de  mots  sur  la  meme  note. 

Apres  Tancrede,  Rossini  6crivit  plusieurs  operas  boufFes 
dont  le  plus  important,  Pltalienm  a  Alger  (Venise,  1813), 
esT:  une  comedie  bouffe  avec  mise  en  scene  orientale, 
genre  que  le  xviii6  siecle  avait  rendu  populaire.  Rossini 
n'ayait  fait  aucune  recherche  d'exotisme;  sa  musique 
dtait  surtout  remarquable  par  ses  ensembles  vifs  et  ani- 
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me"s.  ILluabetta,  regina  d'Inghilterra  (Naples,  1815),  opera 
seria  tres  re"ussi,  marque  une  date  dans  Thisltoire  de  la 
musique;  en  efFet,  pour  la  premiere  fois,  Rossini  ecrivit 
en  entier  les  agre*ments  (passi  d'agilita)  au  lieu  d'en  laisser 
Pimprovisation  aux  interpretes  comme  on  P  avait  toujours 
fait  j usque-la.  Cette  coutume  d'improviser  coloraturas  et 
cadences  dans  les  airs  d' opera  seria  etait  bien  etablie  en 
Italic,  elle  survecut  longtemps;  c'eSt  une  des  ironies  de 
FhiSloire  musicale  que  Rossini  se  soit  vu  accuser  par 
certains  d'introduire  dans  P  opera  les  raffinements  exces- 
sifs  de  la  coloratura,  alors  que  dans  toutes  ses  oeuvres 
posterieures  a  1815,  il  a  justement  cherche  a  en  Ikniter 
les  abus  par  la  notation  precise  des  roles  chantes ;  erreur 
qui  provient  a  la  fois  d'une  ignorance  des  traditions  du 
spectacle  au  xvnie  siecle  et  de  ce  que  les  partitions  de  ses 
prede"cesseurs  sont  souvent  plus  simples  en  apparence 
que  celles  de  Rossini.  A  propos  des  fioritures  chez 
Rossini,  Donizetti  et  Bellini,  rappelons  que,  dans  bien 
des  cas,  elles  devaient  etre  chantees  non  pas  sur  le  mode 
vif  et  par  une  voix  Idgere  de  soprano  coloratura,  mais  au 
contrake  lentement  et  avec  expression  par  une  coloratura 
dramatique,  type  de  cantatrice  qui  n'esl:  pas  familier  au 
public  a£hiel.  Ajoutons  aussi  que  Rossini  fut  le  dernier 
grand  compositeur  qui  ecrivit  un  role  pour  castrat  et 
Tun  des  premiers  a  apprecier  les  qualites  des  mezzo- 
sopranos  et  des  contraltos  utilises  dans  les  roles  prin- 
cipaux  (par  exemple  celui  d'Arsace  dans  Semiramif). 

Le  20  fevrier  1816  compte  dans  1'hiStoire  de  1'opera  : 
c'eslt  la  date  de  la  premiere  representation  au  theatre  de 
la  Torre  Argentina  a  Rome,  aAlmaviva  ou  la  Precaution 
mieux  connu  sous  le  titre  du  Barbier  de  Seville. 


La  comedie  que  Beaumarchais  avait  presentee  en  1775, 
deja  mise  en  musique  par  Paisiello  et  par  plusieurs  autres 
compositeurs,  avait  ete  retraduite  en  vers  pour  Rossini 
par  Cesare  Sterbini;  le  HbrettisT:e  avait  mis  douze  jours 
a  faire  son  travail,  le  compositeur  seize.  La  premiere  fut 
un  desaslre  a  cause  d'une  cabale  qu'organiserent  les 
admirateurs  de  Paisiello,  indignes  par  la  presomption 
de  ce  jeune  compositeur  qui  avait  ose  traiter  le  meme 
sujet;  mais  des  la  seconde  soiree,  le  Barbier  remporta  un 
succes  triomphal.  II  fut  joue  a  Londres  en  1818  et  a  Paris 
1'annee  suivante;  represent^  a  New  York  en  1819  dans 
une  version  parlee  et  chantee  et  dans  la  version  com- 
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plete  avec  recitatifs  en  1825.  Ce  fut  le  premier  opera  ita- 
lien donne  en  Amerique.  Cent  cinquante  ans  apres  sa 
creation,  la  flamme,  la  fraicheur,  la  gaiete  melodique  et  la 
vivacite  rythmique  de  ce  chef-d'oeuvre  de  F  opera  bouflFe 
n'ont  pas  faibli.  Meme  des  musiciens  qui  n'avaient  aucune 
sympathie  particuliere  pour  Rossini  et  pour  Fop6ra 
italien  —  comme  Beethoven,  Berlioz,  Wagner  ou  Schu- 
mann —  ont  reconnu  son  charme.  Rossini  parait  avoir 
ete  saisi  d'une  fievre  creatrice  au  contact  de  Fceuvre  de 
Beaumarchais ;  il  fut  saisi  d'enthousiasme  pour  les  heros 
et  les  situations,  et  surtout  pour  le  personnage  du  Barbier 
lui-meme,  serviteur  aStucieux  et  sympathique,  qui  guide 
les  jeunes  amants  dans  la  voie  du  bonheur  en  depit  des 
obstacles  dresses  par  la  prudence  et  par  Fintdret.  A  propos 
de  la  rapidite  avec  laquelle  Rossini  a  acheve  sa  partition, 
n'oublions  pas  qu'il  prit  une  demi-douzaine  de  morceaux 
(y  compris  Fouverture,  la  cavaline  «  Ecco  ridente  in 
cielo  »,  et  Tair  de  la  calomnie)  integralement  ou  en  partie 
dans  ses  operas  precedents.  De  tels  precedes  etaient 
courants  a  cette  epoque  comme  au  xvme  siecle;  ils 
etaient  dus  aux  conditions  de  hate  dans  lesquelles  les 
compositeurs  devaient  souvent  travailler.  Dans  le  cas  du 
Barbier }  on  ne  devinerait  jamais  qu'une  partie  de  la 
musique  a  ete*  associee  a  d'autres  paroles ;  c'est  comme  si 
ces  anciens  morceaux  avaient  tous  ete,  des  1'origine, 
inconsciemment  destines  au  Barbier^  tant  la  partition 
resume  parfaitement  en  un  seul  afte  createur  toute  Texpe"- 
rience  de  Rossini  et  sa  comprehension  profonde  de 
Fesprit  de  1'opera  boufFe.  Le  Barbier  etait  le  but  auquel 
avait  tendu  tout  Fopera-comique  italien  du  xviii6  siecle; 
c'esT:  un  de  ces  ouvrages  qui  annulent  un  siecle  d'a&i- 
vite.  Aucune  oeuvre  anterieure  ne  peut  lui  etre  comparee, 
sauf  les  Noces  de  Figaro  et  Cosi  fan  tune  de  Mozart;  au 
xixe  siecle,  aucun  opera  ne  Fegalera,  excepte  Don  'Pasquale 
de  Donizetti  et  le  Falfiaff&z  Verdi. 

Certains  aspects  typiques  du  Style  musical  de  Rossini 
sont  si  bien  mis  en  evidence  dans  le  Barbter  que  nous  nous 
devons  de  les  mentionner.  L'un  d'eux,  le  fameux  cres- 
cendo rossinien,  produit  au  theatre  un  efFet  frappant, 
grace  a  une  technique  apparemment  simple  :  la  r6p6ti- 
tion  d'un  ou  de  deux  motifs  melodiques,  dontle  ton  s'eleve 
peu  a  peu,  tandis  que  ForcheStration  prend  de  Fampleur, 
avec  des  accalmies  soudaines,  trompeuses,  auxquelles 
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succede  un  nouveau  paroxysme.  L'exemple  classique, 
bien  entendu,  esl:  Fair  de  Basile,  «  la  Calomme  »,  dont  les 
paroles  rappellent  comment  la  calomnie,  d'abord  faible 
brise  chuchotante,  vole  de  bouche  en  bouche  jusqu'a  ce 
que  s'enfle  le  scandale  qui,  telle  une  tempete,  s'abat  sur 
la  malheureuse  viftime;  le  texte  se  prete  admirablement  a 
la  musique,  et  Rossini  1'a  parfaitement  mis  en  valeur. 
On  retrouve  souvent  la  meme  technique  dans  les 
ensembles.  Le  finale  du  premier  a&e  esT:  prepare"  par  une 
longue  gradation  et  combine  une  action  diverse  et  animee 
avec  un  kaleidoscope  de  morceaux  muskaux  dans  les- 
quels  les  Styles  d'aria  et  de  recitatif,  les  solos,  les  duos, 
les  ensembles  plus  vasles  et  les  chceurs  se  melangent 
dans  une  profusion  qui  recree  la  vie.  Cest  ce  cara&ere 
vivant  qui,  chez  Rossini,  donne  leur  force  aux  ensembles 
d' opera;  peut-etre  y  ressent-on  plus  qu'ailleurs  1'effet  de 
cette  succession  de  notes,  rapide  et  nerveuse,  qui  fait 
Toriginalite'  de  son  gtyle.  Son  elan  rythmique  esi  si  sedui- 
sant,  il  embrasse  si  pleinement  le  mouvement  de  la  piece, 
qu'on  n'e£t  pas  gene  par  1'absence  d'un  plan  musical 
serre*,  qui  serait  resum6  dans  le  final.  Sans  doute  Mozart 
6tait-il  seul  capable  —  ecoutez  par  exemple  la  fin  du  second 
a&e  des  Notes  —  de  joindre  a  la  continuite  de  Ta6tion 
dramatique  Tunite  et  I'^quilibre  de  Stru&ures  propres  a 
la  symphonic. 

Les  op6ras-comiques  et  semi-comiques  de  Rossini, 
po£t&tieurs  au  Barbier,  sont  de  moindre  importance. 
Citons,  parmi  les  principaux,  Cendritton  (Rome,  1817), 
et  la  'Pie  'voleuse  (Milan,  1817).  Le  premier,  qui  reprend  le 
celebre  conte  de  fees  sur  un  ton  a  la  fois  comique  et  sen- 
timental, es~l  plein  de  ces  jolies  melodies  dont  la  source  es~t 
intarissable,  typiques  de  ce  brio  et  de  cet  hddonisme  dont 
Stendhal  a  si  bien  dit  (dans  un  autre  contexte)  :  «  rarement 
sublime,  mais  jamais  ennuyeux  »  (Vie  de  Rossmi).  La  Pie 
vole  we  e§t  surtout  connue  pour  son  ouverture,  excellent 
specimen  du  Style  orchestral  du  compositeur.  Le  principal 
op6ra  de  cette  periode,  Othello  (Naples,  1816),  e§t  Tune  des 
meilleures  oeuvres  de  Rossini,  sinon  meme  son  chef- 
d'oeuvre  tragique;  la  musique  du  troisieme  a6~te  surtout 
apparait  comme  une  des  plus  dramatiques  et  des  plus 
prenantes  qu'il  ait  jamais  ecrites.  Le  livret,  pourtant, 
n'etait  pas  a  la  hauteur  de  Shakespeare.  Les  changements 
apportes  au  texte  original  —  la  fin  tragique  eSt  remplacee 
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par  une  scene  ou  Fon  voit  Othello  et  Desdemone  se 
reconcilier  —  montrent  assez  bien  la  tyrannic  qu'exer- 
gait  le  gout  du  public  sur  Fope"ra  italien  du  debut  du 
xixe  siecle.  Dans  cette  version  revisee,  le  rideau  torn- 
bait  aux  accents  d'un  duo,  «  Car  a,  per  te  queffanima  », 
tire  de  la  partition  ftArmide,  autre  opera  seria  de  Rossini 
presente  sans  grand  succes  a  Naples  en  1817. 

Pendant  le  careme  de  1818,  le  Teatro  San  Carlo  de 
Naples  avait  monte  Moise  en  iLgypte,  «  a^ione  tragico-sacra  ». 
Le  morceau  dominant  de  cet  ouvrage  6tait  Femouvant 
«  Pregbiera  con  cori  »  vers  la  fin  de  1'afte  III.  Rossini  Favait 
ecrit  en  une  heure  pour  diSlraire  1'attention  des  auditeurs 
de  la  scene  du  passage  de  la  mer  Rouge,  qui,  au  cours 
des  premieres  representations,  avait  eu  Feffet  malheu- 
reux  de  susciter  des  rires.  Mom  en  ~&gypte  fut  complete- 
ment  remanie  pour  etre  presente  a  Paris  en  1827  en  tant 
qu' 'opera  seria  ;  c'est  dans  cette  version  que  Fceuvre  e§t 
connue  de  nos  jours.  Son  Style  eleve  et  grave,  ses  nom- 
breuses  scenes  de  chceurs  et  d'ensembles,  ses  efFets  spec- 
taculaires,  annoncent  direftement  Gmttaume  TeU  et  les 
Puritams,  sans  parler  des  Huguenots  et  de  Nabucco.  La 
partition  es~t  inegale :  a  cote  del'invocation  noble  «  JiLterno, 
immense,  incomprensibil  Dio  I  »  et  de  Fexcellent  quatuor 
«  Mi  manca  la  voce  »,  figurent  des  melodies  banales  et  mal 
adaptees  n'exprimant  rien  de  particulier,  ou  il  esl  trop 
evident  que  Rossini,  manquant  d'inspiration  reelle,  a 
simplement  donne  libre  cours  a  son  invention  melodique 
exuberante. 

La  Dame  du  lac  (Naples,  1819),  inspiree  par  le  poeme  de 
Walter  Scott,  e£t  parfois  appelee  opera  «  romantique  ».  Le 
terme  ne  peut  s'appliquer  qu'avec  reserves  :  si,  dans 
quelques  passages,  la  courbe  de  la  ligne  melodique,  les 
harmonies  chromatiques  et  les  modulations  originales, 
donnent  un  avant-gout  de  ce  que  nous  considerons 
comme  un  langage  typiquement  romantique,  dans 
Fensemble,  la  musique  et  le  livret  ne  sortent  pas  de  la 
tradition  classique,  et  le  coloris  romantique  esT:  purement 
superficiel. 

Le  dernier  opera  que  Rossini  composa  en  Italic  eft  la 
tragedie  lyrique  Semiramis  (Venise,  1823),  ou  apparaissent 
les  fruits  de  dix  annees  d'experience  et  ou  la  maitrise  du 
compositeur  virtuose,  alors  dans  sa  pleine  maturite,  se 
deploie  dans  une  immense  partition,  sorte  d'anthologie 
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de  tous  les  elements  typiques  de  Y  op  era  seria  tel  qu'on  le 
concevait  alors  :  orchestration  riche  et  variee  (Pouverture 
est  Tune  des  meilleures  de  Rossini),  recitatifs  drama- 
tiques,  ensembles,  vastes  choeurs  sceniques,  grande  diver- 
site  de  formes  dans  les  arias,  et  surabondance  de  colo- 
raturas. Par  son  caradere  de  synthese  g£n6rale,  Semiramk 
illustre  bien  la  tendance  de  P6poque  (1820),  dont  Pideal 
devait  bientot  se  realiser  dans  le  «  grand  opera  »  du  temps 
de  Meyerbeer  et  de  Halevy.  Le  dernier  opera  de  Rossini, 
GmUaume  Tell  (Paris,  1829),  en  es~t  un  exemple  accompli; 
mais  cette  oeuvre,  ainsi  que  Popera-comique  le  Comte 
Orj  (Paris,  1828),  appartiennent  a  PhiStoire  de  Popera 
frangais  plutot  qu'a  celle  de  Popera  italien. 

Si  Pon  considere  Pensemble  de  ses  oeuvres  italiennes, 
depuis  I'Echette  de  sole  jusqu'a  Semiramu,  Pon  comprend 
sans  peine  que  Rossini  repr£sente  essentiellement  pour 
Popera,  comme  Beethoven  pour  la  symphonic,  la  transi- 
tion du  xvine  au  xixe  siecle,  de  la  fin  du  classicisme  au 
debut  du  romantisme.  Son  temperament  es~t  complexe  : 
facilite,  esprit,  courtoisie,  sens  pratique;  tout  cela  joint 
a  un  profond  respect  pour  son  art  et  a  une  grande  honne- 
tet6.  II  lui  manquait  Pune  des  qualites  du  vrai  r6volution- 
naire  :  la  capacite  de  tout  sacrifier  a  un  ideal,  sans  tenir 
compte  des  consequences  pratiques  immediates.  Son 
oeuvre  esT:  peut-etre  d'autant  plus  importante  qu'elle 
maintient  la  tradition  italienne  d'un  opera  fagonne  par 
le  gout  populaire  et  garde,  des  lors,  comme  une  marque 
indelebile,  son  cara£lere  national.  II  transforma  Popera 
italien,  mais  en  meme  temps  Pempecha  de  se  laisser 
annexer  par  la  tendance  parisienne  et  cosmopolite; 
de  ce  fait,  Bellini,  Donizetti  et  Verdi  furent  ses  debiteurs. 

BELLINI 

L'hi&oire  de  Pop6ra  italien  de  Rossini  a  Verdi  es"t  pra- 
tiquement  contenue  dans  la  carri£re  de  Bellini  et  de  Doni- 
zetti. Vincenzo  Bellini  naquit  a  Catane  en  1801;  enfant, 
il  montra  un  talent  si  remarquable  que  sa  ville  natale  lui 
accorda  une  bourse  annuelle  qui  lui  permit  de  terminer 
ses  Etudes  musicales  a  Naples.  CeSl  la  que  furent  jouees 
ses  oeuvres  de  jeunesse,  operas  et  cantates.  Le  premier 
ouvrage  de  sa  maturite,  //  Pirata,  (le  Pirate))  reprdsente 
a  la  Scala  de  Milan  en  1827,  marqua  le  d6but  d'une  col- 
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laboration  feconde  avec  Felice  Romani.  En  efiet,  celui-ci 
dcrivit  par  la  suite  les  livrets  de  tous  les  operas  de  Bel- 
lini, sauf  les  Puntams.  Ce  qu'on  a  appele  «  la  periode 
intermediate  »  comprend,  outre  //  Pirata>  la  Straniera 
(I'&rangere,  Milan,  1829),  et  i  Capuletti  e  i  Montecchi 
(Venise,  1830).  Vint  ensuite  la  celebrite  europeenne, 
apres  la  premiere,  a  Milan,  de  la  Somnambule,  en  1831. 
Norma,  chef-d'oeuvre  de  Bellini,  fat  represente  a  la  Scala, 
la  meme  annee;  puis,  a  Venise  en  1*5$,  Beatrice  di'Tenda, 
qui  n'eut  aucun  succes.  Le  dernier  opera  de  Bellini.,  les 
Puritans,  fot  jouea  Paris  en  Janvier  1835,  huit  mois  avant 
la  mort  du  compositeur;  ce  fut  un  triomphe. 

Bellini  mourut  al'age  de  trente-quatre^ans.  Sans  comp- 
ter  ses  premiers  essais  de  jeunesse,  il  avait  compose  neuf 
operas.  Au  m6me  age,  Rossini  en  avait  termine  trente- 
quatre,  Donketti  trente-cinq.  Ces  chiffires  appellent  nne 
double  explication  :  non  seulement  la  courte  vie  de  Bellini 
fut  con&amment  troublee  par  des  maladies  et  par  des 
difficultes  sentimentales,  mais  il  travaillait  plus  soigneu- 
sement  que  les  deux  autres.  Quand  nous  songeons  a 
Rossini  qui  composa  h  Barbier  de  Senile  en  quinze  jours 
et  Othello  en  trois  semaines,  a  Donizetti  qui  acheva  la 
partition  de  Ldtcie  de  l^ammermoor  en  moins  de  quarante 
jours  et  celle  de  Don  Pasquale  en  dix,  il  suffit  d'opposer 
a  ces  exploits  les  reflexions  que  fait  naitre  une  lecture 
attentive  de  la  partition  autographe  de  Nortna,  pleine  de 
correflions,  de  suppressions,  de  variantes;  le  composi- 
teur a  revu  huit  fois  la  cavatine  «  Cafta  diva  »  avant  de  s'en 
montrer  satisfait.  Meditons  aussi  ce  qu'ecnvait  Bellini 
tandis  qu'il  composait  I'Jitrangere  :  «  Pour  le  peu  de 
partitions  que  je  me  suis  propose  d'ecrire,  pas  plus  d'une 
par  an,  j'y  consacre  tous  mes  soins...  je  me  donne  la 
peine  avant  tout  de  trouver  un  excellent  livret...  j'etudie 
attentivement  le  cara6tere  des  personnages,  les  passions 
qui  les  dominent  et  les  idees  qu'ils  expriment.  J'entre 
dans  les  sentiments  de  chacun  d'eux,  je  me  mets  a  la 
place  de  celui  qui  parle,  et  je  m'efforce  de  sentir  et  d'ex- 
primer  ejfficacement  ce  qu'il  eprouve.  »  Bref  Bellini, 
contrairement  a  Rossini  et  a  Donizetti,  se  consacra 
completement  a  1'ideal  d'une  union  parfaite  de  la  poesie 
et  de  la  musique.  Capable,  au  besoin,  de  composer  des 
melodies  elegantes  sans  faire  appel  a  Finspiration  poe- 
tique,  il  ae  donne  cependant  le  meilleur  de  lui-meme  que 
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dans  les  passages  ou  le  mouvement  du  drame  aboutit 
a  une  situation  exceptionnelle  qui  ennamme  son  imagi- 
nation et  permet  a  F  expression  lyrique  d'atteindre  son 
plus  haut  degre  de  concentration  et  de  purete.  «  Donnez- 
moi  de  la  bonne  po6sie  et  je  vous  donnerai  de  la  bonne 
musique  »,  a-t-il  dit.  Parce  que  Bellini  recherche  obstine- 
ment  Funique  tradu£tion  musicale  qui  convienne  a 
chaque  phrase,  son  recitatif  es~l  plus  melodieux,  plus  varie, 
plus  libre  de  cliches  que  celui  de  n'importe  lequel  de  ses 
pr6decesseurs  :  non  seulement  scrupuleusement  correct 
quant  a  la  prosodie  et  vivant  dans  sa  declamation,  mais 
aussi,  pour  peu  que  cela  se  justifie  sur  le  plan  dramatique, 
etroitement  uni  a  Tachion  et  expressif  dans  le  moindre 
detail  de  la  melodie  et  de  1'harmonie.  A  titre  d'exemple, 
e"coutons  le  recitatif  qui  suit  «  O  /  se  una  volta  sola,  » 
d'Amina,  dans  la  derniere  scene  de  la  Somnambuk,  ou 
celui  que  contient  la  merveilleuse  scene  d'ouverture  du 
second  a£te  de  Norma.  Pour  ce  dernier,  le  le&eur  voudra 
bien  se  reporter  a  Fanalyse  complete,  minutieuse,  sen- 
sible et  eclairante  qu'en  donne  I.  Pizzetti  dans  son  essai 
sur  la  musique  de  Bellini;  nous  ne  pouvons  en  signaler 
ici  que  les  traits  marquants  ;  le  long  pr61ude  orchestral, 
pondl:ue  de  lugubres  arpeges  en  gamme  ascendante,  de 
silences  lourds  de  signification,  et  dont  le  motif  hesitant 
«  soupire  »  et  se  brise,  aboutit  a  1'exposition  d'un  theme 
cantabile  qu'on  entendra  plus  tard  (sous  forme  plus 
courte  et  moins  symetrique)  dans  le  «  Teneri,  teneri}  figli  » 
de  Norma.  La  version  orchesT:rale  esT:  formee  de  quatre 
periodes  de  huit  mesures,  mais  elle  a  une  telle  ampleur 
que  Fauditeur  esl  a  peine  conscient  de  la  regularite  de  sa 
£tru£hire.  L'entree  en  scene  de  Norma  esT:  accompagn6e 
par  un  long  accord  sur  la  dominante  —  deux  periodes 
de  huit  mesures  —  qui  se  resout  enn?  mineur  dans  1'emou- 
vante  premiere  phrase  du  recitatif  de  Norma  ( «  Dormono 
entrambi  »).  Pour  comprendre  FefTet  bouleversant 
de  cette  resolution,  il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  que  les 
quarante  mesures  precedentes  ont  ete  volontairement 
divisees  en  periodes  regulieres,  de  maniere  a  accroitre 
d<6mesurement  la  densite  rythmique;  celle-ci  se  libere 
alors  en  une  seule  phrase  vocale,  chargee  de  sens,  et 
qui  se  chante  sotto  voce,  sans  accompagnement.  On  ne  peut, 
dans  tout  Fop6ra,  choisir  meilleur  exemple  d'une  intro- 
du6tion  qui  contienne  une  substance  musicale  d'une 
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telle  diversite,  qui  la  canalise  et  la  concentre  avec  une 
telle  intensitd  sur  les  premieres  notes  du  chant.  Le  reci- 
tatif  qui  suit,  parfait  dans  tous  les  details  de  Fexpres- 
sion,  esT:  mele  a  des  themes  tires  de  la  premiere  partie 
de  FintroducHon;  du  point  de  vue  formel,  c'est  une 
reprise  plus  serree  et  librement  variee  du  prelude  orches- 
tral, qui  s'attarde  egalement  sur  la  dominante  intro- 
duisantl'arioso, «  ce  chant  divin  dedelivrance...  ces  pleurs 
qui  nous  liberent  d'une  angoisse  que  nous  ne  pouvons 
plus  supporter  ni  contenir  »  (Pizzetti). 

Dans  une  scene  de  ce  genre,  nous  trouvons  resumees 
les  qualites  essentielles  de  Bellini.  C'esT:  un  Style  dans 
lequel,  plus  que  chez  n'importe  quel  compositeur,  toute 
la  vie  int6rieure  de  la  musique  s'exprime  sous  la  forme 
d'une  pure  melodie  vocale.  Bellini  chante  toujours,  et 
le  chant  eSl  toujours  un,  que  ce  soit  dans  un  aria  solo, 
un  recitatif,  un  ensemble  (par  exemple,  le  premier  finale 
de  la  Somnambule),  ou  meme,  sans  paroles,  dans  un  pre- 
lude ou  un  interlude  de  Forche&re.  Cette  autocratic  de 
la  melodie  vocale  fait  a  la  fois  la  gloire  et  la  limite  de  son 
art.  On  Faccuse  de  pauvrete  harmonique  et  d'ignorance 
du  contrepoint;  ces  deux  accusations  sont  fausses.  Ses 
harmonies  sont  correftes,  logiques  et  bien  calculees;  si 
le  registre  de  ses  modulations  n'esl:  pas  tres  etendu,  s'il 
ne  se  laisse  pas  aller  a  des  progressions  soudaines  et 
imprevues  ou  a  des  dissonances  brillantes,  c'eslt  parce  que 
de  tels  traits  seraient  contraires  a  Fesprit  de  sa  melodie. 
Meme  ainsi,  sa  palette  orche^trale  est  infiniment  plus 
vari6e  que  celle  de  Donizetti.  Nous  avons  vu  dans  notre 
exemple  tire  de  Norma  comment  il  pouvait  utiliser  et 
regtreindre  intentionnellement  un  vocabulaire  d'accords 
et  de  modulations  pour  consT:ruire  une  forme  musicale 
d'amples  dimensions ;  la  meme  demarche  se  retrouve  dans 
la  premiere  scene  de  Fade  I  du  meme  opera,  et  dans  le 
finale  du  premier  a&e  des  Puritains.  Du  re£te,  ses  harmo- 
nies ne  manquent  pas  de  coloris  subtils,  expressifs,  de 
touches  chromatiques  habiles,  mais  il  faut  que  Fidee 
melodique  Fexige.  Quant  au  contrepoint,  le  quintette 
«  Trema  per  te  »  dans  le  finale  du  premier  a£te  du  'Pirate 
montre  indubitablement  que  Bellini  poss£dait  parfaite- 
ment  cette  technique,  et  qu'il  lui  suffisait  de  vouloir 
Femployer.  C'esl:  volontairement  qu'il  renonca  aux  har- 
monies et  aux  contrepoints  compliques,  ainsi  qu'aux 
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raffinements  des  sonorites  orcheStrales.  L'explication 
qu'il  en  donne  es~l  lapidaire  :  «  Les  artifices  de  composi- 
tion coupent  Feflfet  des  situations.  »  «  Si  j'etais  appele 
a  concourir,  je  montrerais  ma  science  du  contrepoint, 
mais  avec  mes  ceuvres  je  desire  charmer  les  oreines  et 
toucher  les  cceurs.  »  Bellini  illustre  bien  une  reflexion 
judicieuse  de  Mile  Nadia  Boulanger  :  «  Un  artiste  se 
fait  connaitre  par  la  qualite"  de  ses  refus.  » 

Essayons  de  cara&eriser  plus  exa&ement  cette  qualite" 
de  chant  qui  est  Tame  de  la  musique  de  Bellini.  Cornme 
nous  Favons  deja  dit,  il  etait  capable  —  presque  autant 
que  Pergolese,  Cimarosa  ou  Rossini  —  d'ecrire  des 
melodies  dont  la  beaute"  tient  au  charme  qu'elles  exercent 
sur  les  sens,  mais  qui  ne  sont  pas  liees  a  une  situation 
dramatique  precise,  des  melodies  qui  presentent  les 
signes  apparents  de  la  vie,  mais  auxqueUes  manque  la 
vie  veritable  faite  d'emotion  profonde.  L'on  en  trouve 
beaucoup  de  ce  genre,  surtout  parmi  les  passages  exiges 
par  simple  convention  dans  Fope"ra  du  d6but  du  xixe 
siecle,  comme  les  ouvertures,  les  chceurs  du  ddbut,  les 
arias  coloraturas,  ou  les  arias  ecrits  seulement  afin  de 
permettre  au  chanteur  principal  de  chanter  le  nombre 
voulu  de  solos.  Mais  le  veritable  chant  bellinien  ne 
figure  pas  parmi  ces  melodies.  Au  contraire,  il  jaillit 
de  ces  quelques  nceuds  du  drame  ou  Femotion  esT:  arrivee 
a  un  point  de  tension  insupportable,  tension  qui  se 
relache  alors  dans  une  effusion  lyrique  ou  le  conflit 
ne  se  poursuit  pas  mais,  au  contraire,  se  resout;  il  s'agit 
bien  ici  de  reconciliation,  de  liberation  et  de  transfigu- 
ration de  Femotion  engendree.  L'unite  propre  a  ce 
lyrisme  interieur  se  traduit  naturellement  en  musique 
sous  la  forme  de  Faria  solo  en  un  mouvement;  il  exprime 
Fetat  d'une  ame  qui,  dans  FinStant,  domine  la  complexite 
des  passions  humaines,  atteignant  a  une  connaissance 
sereine  et  exaltee,  et  c'esT:  pourquoi  il  a  surtout  le  ton 
du  detachement,  de  la  contemplation.  Telle  es~l  la  melodic 
dont  on  trouve  Fexemple  le  plus  pur  dans  Fair  d'Amina 
«  Ah  I  non  credea  mirarti  »  du  finale  de  la  Somnambule, 
et  dans  Faria  «  Qm  la  voce  sua  soave  »  du  second  a£te  des 
Pun  tains.  Le  celebre  «  Cafta  diva  »  de  Nor  ma  a  aussi  ce 
cara&ere,  bien  que  le  developpement  tire  du  drame  soit 
moins  violent  que  dans  les  autres  airs.  L'intervention, 
dans  tous  ces  passages,  des  autres  chanteurs  et  du  chceur, 
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n'altere  nullement  leur  caractere  6? arias  solos ;  en  efTet 
les  autres  voix  servent  uniquement  d'accompagnement 
ou  apparaissent  en  interlude,  comme  pourrait  le  faire 
une  partie  supplementaire  de  1'orchestre.  Cest  done 
1'unite  —  a  la  fois  de  ligne  et  de  sentiment  —  jointe  a  la 
sublimation  de  Pemotion,  qui  est  le  trait  cara&eristique 
des  melodies  chantantes  de  Bellini.  Contrairement  a 
Rossini,  il  n'excellait  pas  dans  les  ensembles  varies  ou, 
en  general,  dans  la  representation  dramatique  des  con- 
trashes;  et,  a  Foppose  de  celle  de  Rossini  ou  de  Donizetti, 
sa  musique  a  une  certaine  qualite  ideale  qui  a 
amene  plus  d'un  critique  a  la  comparer  a  Part  grec  de 
1'antiquite.  Une  autre  comparaison  fre'quente  et  juste  est 
celle  que  Ton  fait  entre  Bellini  et  son  contemporain 
Chopin;  on  trouve  chez  tous  les  deux  la  meme  reserve 
aristocratique,  tous  deux  excellent  dans  la  melancolie 
tendre;  dans  la  texture  des  accompagnements  ainsi  que 
dans  la  ligne  melodique,  certains  no£turnes  de  Chopin 
sont  comme  une  transcription  du  style  de  Bellini  au 
pianoforte.  Les  accompagnements  de  Bellini  sont 
necessairement  discrets  et  simples;  en  effet,  comme  1'a 
dit  Cherubini,  quel  autre  accompagnement  pouvait-il 
ecrire  pour  de  telles  melodies  ?  Les  triolets  ondulants 
qui  habituellement  soutiennent  le  solo  symbolisent  ?es- 
sence  invisible  de  Taria.  Le  solo  lui-meme  est  generale- 
ment  reparti  en  periodes  regulieres,  mais  avec  de  nom- 
breuses  et  subtiles  gradations  du  detail  rythmique  dans 
les  phrases.  Pourtant  cette  uniformity  de  structure  est 
quelquefois  depass6e  au  profit  de  la  continuity  plus 
complexe  que  realisent  des  longueurs  de  phrases  ine- 
gales  :  par  exemple,  dans  «  Ah  !  non  credea  mirarti  »,  k 
premiere  grande  pdriode  est  forme'e  de  dix-neuf  mesures? 
dont  les  huit  dernieres  sont  la  repetition  varide  d'une 
phrase  de  quatre  mesures  —  seule  repetition  manifeste 
dans  toute  la  melodie.  On  trouve  une  asymetrie  plus 
subtile  encore  dans  «  Cafta  diva  »  : 

Strophe  I  (orchestre)  :  (3  +)4  +  4+4  mesures. 

Strophe  II  (solo  avec  orchestre)  18+7  mesures. 

Strophe  III  (solo  avec  orchestre  et  choeur)  -.5+6 
mesures. 

Strophe  IV  (id.)  :  8  +  7  +  4  (etendues  jusqu'a  6) 
mesures. 

On  ne  saurait  trop  insister  sur  1'importance  de  ces 
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innovations  formelles ;  pour  la  premiere  fois  dans  Fopera 
italien,  Bellini  rompait  ainsi  brusquement  avec  I'equilibre 
classique  traditionnel  et  la  periodicit6  reguliere  de  la 
phrase,  pour  aborder  le  style  de  Yemge  Melodie  (melodic 
continue),  libre  et  sans  cesse  mouvante,  qui  derneura 
1'ideal  de  la  fin  du  romantisme.  Bien  entendu,  une  telle 
liberte  esT:  rare  chez  Bellini;  mais  meme  en  conservant 
la  r6gularite  fondamentale  de  la  structure,  il  peut  donner 
a  une  melodic  une  unite  et  un  mouvement  continus,  par 
exemple  dans  tel  bref  passage  de  Norma  :  «  Deh  !  non 
volerli  vittimi  »  (finale  de  1'ade  III),  ou  la  tension  rndlo- 
dique  toujours  croissante  se  soutient,  en  depit  des  pauses, 
du  debut  a  la  fin  : 


Moderate 


r>r  p'prp' 


Deh, non  voler.  li    vit.ti.mi        del  mio  fa.ta.Ieer. 


_ro     .     re,       Dehnontroncar  sul   fie 


r  j 


quell' in  _nocen_te   e  .  ta  Pen  .    sa  chesuoutuo 


ab      .       bi       di  lor  pie. 
3 


.  ta .         _de,     ah!  pa-dre,  abMdi    lor,       di_Iorpie. 
3    .          3       ,3 


ab     .     bi     di       lor        di  lor   pie_ta 
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DONIZETTI 

Le  contraste  eft  frappant  entre  Felegance  ariStocra- 
tique,  etegiaque,  de  Bellini,  et  Fenergie  ^  terre  a  terre, 
Eruptive,  furieusement  prolifique  de  Donizetti.  On  voit 
ici  les  deux  poles  du  temperament  romantique.  Gaetano 
Donizetti,  ne  a  Bergame  en  1797,  y  commenca  ses 
etudes  sous  la  direction  de  Simon  Mayr  et  les  poursuivit 
sous  celle  de  Mattei  a  Bologne.  Son  premier  opera  repre- 
sente  en  public  fut  Enrico,  conte  di  Borgogna  (Henri,  comte  de 
Bourgogne,  Venise,  1818).  D'autres  suivirent  rapidement  : 
Donizetti  composa  en  tout  soixante  et  onze  operas,  vingt- 
huit  cantates,  quinze  symphonies,  treize  quatuors  a 
cordes,  environ  cent  cinquante  chansons,  solos  et  duos, 
une  grande  quantit6  de  musique  sacree,  et  une  vingtaine 
d'autres  morceaux  pour  piano  et  pour  des  ensembles 
varies,  soit  inStrumentaux,  soit  vocaux  —  production 
ve~ritablement  prodigieuse  qui,  sauf  une  douzaine  d'ope- 
ras,  eft  totalement  oubliee  aujourd'hui.  Ses  premieres 
ceuvres  furent,  comme  on  pouvait  s'y  attendee,  fortement 
marquees  par  Finnuence  de  Rossini,  que  Donizetti  admira 
toute  sa  vie  (il  dkigea  la  premiere  audition  italienne  du 
Stabat  Mater  fa  Rossini  a  Bologne  en  1842).  Representea 
Milan  en  1830,  Anna  Bo/ena,  sur  un  livret  de  Romani 
(inspire  de  VHenri  VIII  de  Shakespeare),  peut  etre 
consideree  comme  le  premier  opera  de  Donizetti  ou  se 
manifefte  sa  personnalite,  et  il  fut  aussi  le  premier  a 
porter  sa  renomme"e  au-dela  des  Alpes.  UElmr  d'amore, 
dont  le  livret  es~t  egalement  de  Romani  (inspire  du  Philtre 
d'Eugene  Scribe),  represente  a  Milan  en  1832,  reste  une 
ceuvre  importante  dans  le  genre  a  la  fois  romantique  et 
comique.  Bien  que  Ton  n'y  trouve  pas  la  variete  d'expres- 
sion  et  Tincomparable  yigueur  rythmique  de  Rossini, 
rEluir  d'amore  esl:  rempli  de  melodies  joyeuses  et  sedui- 
santes  qui  sont  reStees  populaires  jusqu'a  nos  jours.  Le 
charme  idyllique  et  sentimental  de  la  romance  bien 
connue, «  Unafurtiva  lagrima  »,  s'y  fait  d'autant  mieux  sentir 
que  le  resle  de  Topera  eft  ecrit  dans  un  Style  tres  different. 

Lucrece  Borgia  (Milan,  1833)  et  ~Lucie  de  L,ammermoor 
(Naples,  1835)  sont  des  exemples  typiques  de  1s 'opera 
seria  romantique  italien  jufte  avant  Verdi.  Romani  ^cri- 
vit  le  livret  de  L,ucr$ce  d'apres  le  drame  de  Victor  Hugo; 
celui  de  Ijucie  esT:  Tceuvre  de  Cammarano,  d'apres  The 
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Bride  of  Lammermoor,  de  Walter  Scott.  Disons  en  passant 
que  la  verite  hiStorique  et  la  vraisemblance  psychologique 
ne  furent  pas  le  principal  souci  des  auteurs;  ils  ne  se 
proposaient  que  de  presenter  une  serie  de  situations 
melodramatiques,  theatrales,  qui  se  preteraient  a  Fexpres- 
sion  de  passions  violentes  par  une  musique  fortement 
coloree,  assaisonne'e  d'acrobaties  vocales.  Donizetti  etait 
Thomme  qu'il  fallait  pour  cela;  ses  meilleures  scenes  ont 
une  puissance  dramatique,  brutale  et  e!6mentaire,  qui 
sans  doute  impressionne,  bien  que  le  contenu  musical 
soit  souvent  rudimentaire,  comme  dans  la  scene  finale 
de  Lucrece  Borgia  (ex.  3).  D'autre  part,  la  partition  de 

Moderate 


^ 


E_ra    des    .    soilfi-glio    mi  _         _o,       la    mia 


spe.me,  il  mio  con  _  for   .    to,  Ei 


.tea pla.car.ini  Id_di  _          .0,          me      pa,. 


_  rea      far  pu    .re     an    .    cor. 


0  .  gui 


In  _  ce    inluim'espenta,      il  mio  co_re     conessoe 


mor.to.         Sul  mio    ca  .  poil      cie    -     lo     av  . 
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Lucie  e£t  travaille'e  avec  beaucoup  plus  de  soin  et  d'esprit 
critique;  les  efFets  sont  moins  souvent  abimes  par  des 
Episodes  melodiques  incongrus;  le  sextuor  du  second 
ade  et  le  finale  de  Pafte  II  (la  «  scene  de  la  folie  »)  sont 
d'excellents  exemples  du  Style  de  Donizetti;  Poeuvre 
entiere  garde  une  place  meritee  dans  le  repertoire  d'opera. 
Son  succes  fut  immediat  et  foudroyant^  Donizetti 
raconte  dans  une  lettre  a  son  editeur  Ricordi,  avec  une 
modestie  qui  le  cara&erise  :  «  Lucie  de  Lammermoor 
marche  bien.  Permets  que  je  me  fasse  rougir  par  amitie, 
et  que  je  te  dise  la  verit6.  Elle  a  plu,  et  fort  plu,  si  j'en 
crois  les  applaudissements  et  les  compliments  que  j'ai 
regus.  »  La  superiorite  de  la  musique  de  Lucie  sur  celle 
de  Lucre  ce  Borgia  esl:  manifeste;  notons  a  ce  sujet  que  c'est 
precisement  dans  la  periode  qui  s6pare  ces  deux  operas 
que  Donizetti  assiSta,  a  Paris,  a  la  premiere  des  Puritains 
de  Bellini,  experience  qui  le  confirma  dans  Padmiration 
qu'il  lui  portait  et  le  marqua  au  point  d'influencer  toutes 
ses  creations  ulterieures. 

Comme  ayant  lui  Rossini  et  Bellini,  Donizetti  fut 
appe!6  a  composer  pour  les  theatres  parisiens.  De  ses 
cinq  operas  sur  des  livrets  frangais,  les  principaux  sont 
la  Fife  du  regiment,  presentee  a  POpera-Comique  le 
ii  fevrier  1840,  et  la  Favorite,  presentee  a  POpera  le 
2  decembre  de  la  meme  annee.  La  FlUe  du  regiment,  encore 
populaire  en  France,  tient  dans  son  oeuvre  une  place 
comparable  a  celle  du  Comte  Ory  chez  Rossini;  Pin- 
fluence  de  celui-ci,  ainsi  que  de  Boieldieu,  se  fait  sentir 
dans  quelques-unes  des  melodies  et  dans  certains  rythmes. 
La  Favorite  es*t  une  ceuvre  inegale,  mais  au  dernier  acte, 
dont  certains  passages  sont  du  meilleur  Donizetti, 
la  musique  s'accorde  au  texte  ayec  sensibilite  et  s'impose 
par  sa  force  dramatique.  Les  deux  demiers  operas  impor- 
tants  de  Donizetti  etaient  desl:in6s  a  Vienne  :  Linda  di  Cha- 
mounix  (i  842)  et  Maria  di  Rohan  (i  843).  Tous  deux  eurent 
un  succes  flatteur,  mais  seul  le  premier  a  conserve  PesTime 
des  critiques.  II  appartient  au  genre  semiseria,  melange 
de  comique,  de  romantique  et  de  pathetique  auquel 
s'adapte  une  musique  pleine  de  nature!  et  de  spontaneite. 

Le  chef-d'oeuvre  de  Donizetti,  Pop6ra  bouffe  Don  Pas- 
quak>  fut  joud  au  Theatre-Italien  de  Paris,  le  3  Janvier 
1843.  L'on  peut  en  comparer  les  scenes  comiques  au 
Barbier  de  SfoiUe  de  Rossini.  Les  deux  ouvrages  furent 
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ecrits  en  un  laps  de  temps  incroyablement  court  et  pour 
ainsi  dire  d'un  seul  jet,  Tous  les  deux  semblent  voues  a 
une  jeunesse  eternelle.  Chacun  dans  son  genre  e£t  la 
parfaite  expression  de  cette  merveilleuse  vis  comica  ita- 
lienne,  dont  on  ne  trouve  Tegale  chez  aucun  autre 
peuple.  Mais  outre  les  episodes  purement  comiques,  il 
y  a  chez  Donizetti  des  scenes  de  sentiment,  et  meme  de 
passion,  aussi  heureuses  que  les  autres,  auxquelles  dies 
sont  tres  habilement  entremele~es.  Parmi  les  morceaux 
de  bravoure  de  cette  partition  brillante,  citons  le  duo  de 
Norina  et  du  dofteur  Malatesta  a  la  fin  de  Pafte  III, 
juxtaposition  poignante  de  bouffonnerie  et  de  pathetique; 
et  la  serenade  exquise  d'Ernesto  accompagnee  par  le 
chceur  vers  la  fin  de  Ta&e  III. 

II  serait  vain  de  mentionner,  dans  cette  breve  esquisse, 
les  noms  d'une  foule  de  compositeurs  mineurs  des  qua- 
rante  premieres  annees  du  xixe  siecle.  En  Italic  plus  que 
dans  n'importe  quel  pays,  Top6ra  a  toujours  6te  une 
forme  d'art  vraiment  populaire,  c'eSt-a-dire  que,  pour 
chaque  oeuvre  dont  les  generations  suivantes  ont  gard6 
le  souvenir,  il  y  en  avait  cent  autres  qui  vivaient  leur  jour 
de  gloire,  remplissaient  leur  destin  6phemere,  puis  tom- 
baient  dans  1'oubli.  Toute  cette  periode  a  et6  traitee 
avec  condescendance  par  certains  hisl:oriens  de  la 
musique,  comme  si  sa  principale  raison  d'etre  avait  ete 
de  frayer  la  voie  a  Verdi.  Ce  qu'a  realise  Verdi  serait 
inconcevable  sans  Tceuvre  precedente  de  Rossini,  de 
Donizetti  et  de  Bellini;  et  dans  ce  sens  1'importance 
«  historique  »  de  ces  trois  compositeurs  eSt  sans  doute 
tres  grande;  mais  Us  ne  furent  pas  seulement  des  pre- 
decesseurs.  Maintenant,  au  milieu  du  xxe  siecle,  quelque 
peu  delivres  de  la  fascination  longtemps  exerc6e  par 
Wagner,  nous  sommes  de  nouveau  capables  d'apprecier 
la  conception  classique  de  1'opera  consid6r6  plutdt 
comme  un  drame  chant6  que  comme  un  drame  symplio- 
nique,  et  de  comprendre  qu'a  1'^poque  qui  a  produit 
le  Barbier  de  Seville,  Othello,  Norma,  les  Puritains,  Lucie  de 
Lammermoor  et  Don  Pasquale,  s'attache  une  gloire  unique 
et  imperissable  dans  Thi^toire  du  theatre  lyrique. 

Donald  J.  GROUT. 
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LE   LIED    ROMANTIQUE   ALLEMAND 


D' 


1820  a  1890,  I'tdStoire  du  lied  romantique  couvre 
soixante-dix  ans  d'une  «  presence  »  —  plus 
encore  que  d'une  Evolution  —  a  laquelle  la  musique 
d'Occident  doit  une  de  ses  figures  les  plus  cara£teris"tiques. 
Ce  lied  n'a  point,  comme  tant  d'autres  genres,  de  ces 
origines  incfrscutables  que  d^cele  un  rapide  regard. 
Sans  doute,  on  trouve  entre  1750  et  1800,  hors  du  milieu 
des  cours,  un  «  Hed  »  bourgeois,  disparu  justement  de 
notre  souvenir,  d'une  prolixite  envahissante  et  d'une 
grande  inefficacite  musicale,  sur  lequel  «  1'ficole  berli- 
noise  »  depense  beaucoup  de  science,  et  fort  peu  d'ins- 
piration.  Quantz,  Benda,  Kirnberger  et  Andre,  Hiller, 
Zelter  et  Reichardt,  Graun,  Weiss  et  Ph.  E.  Bach,  cer- 
tains mieux  inspires  sur  les  instruments,  sont  les  eSlhe'- 
ticiens  et  les  techniciens  de  ces  Odes  sacrees  et  profanes, 
et  de  ces  Divertissements  musicaux.  Le  lied  est  ici  le  batard 
d'une  «  chanson  »  anacreontique  litteraire,  maniee  par 
des  comperes  de  gros  humour,  ou  par  des  th6oriciens 
souvent  frigides  de  1'ecriture. 

Remontons-nous  un  peu  plus  haut  ?  1'idde  seule  d'un 
lied  «  solo  »  accompagne  esl:  une  singularite.  Bien  plus 
qu'au  chant  «  populaire  »  ou  qu'a  la  substance  du  choral, 
le  lied  veut  tout  devoir  a  la  tradition  polyphonique :  chan- 
son ou  madrigal.  Le  choral  de  Luther,  lui-meme,  a 
commence  sur  ce  ton. 

La  premiere  cara&eriStique  de  cette  production  esl: 
1'oubli  dans  lequel  1'a  relegude  FhiSloire.  La  seconde  est 
1'effacement  dans  lequel  elle  tient  la  musique  derriere 
des  preoccupations  dont  on  n'attendra  guere  qu'ennui. 
Parmi  les  precurseurs  du  xvnie  siecle  —  Sperontes,  Tele- 
mann  ou  Keiser  —  nous  remontons  a  la  nuit  que  fut 
la  guerre  de  Trente  Ans,  cette  longue  mort  spirituelle. 
Tandis  que  toute  musique  se  refugiait  dans  le  temple 
et  le  choral,  la  poesie,  dans  1'horrible  massacre,  perdait 
cette  immediatete  vivante  et  cette  fraicheur  que  lui 
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avait  donnees,  au  Moyen  age,  un  rapport  deja  plus 
intense  qu'ailleurs  avec  les  fluides  de  la  terre  et  de  la 
nature  :  et  n'oublions  pas  que  le  lied  allemand  primitif 
esT:  d'essence  bien  plus  litteraire  que  musicale.  La  tradi- 
tion coupee,  ou  etourdie  par  le  malheur,  cette  poesie 
passait,  la  preoccupation  de  culture  aidant,  aux  mains 
d'universitaires  moins  favorises  par  les  eruptions  de  leur 
ame  que  tourmentes  par  la  recherche  a  froid  des  renais- 
sances. Sortant  de  la,  le  lied  se  trouvait  pris  entre  deux 
ideaux  assez  contradi&oires  :  Tun,  de  «  faire  passer  agrea- 
blement  le  temps  »,  1'autre  de  «  preter  ses  charmes  »  a  des 
poemes  «  vertueux  »  :  un  principe  eSthetique  qui  rava- 
gera  jusqu'au  milieu  du  xvine  siecle  le  terrain  de  la 
musique  allemande  non  courtoise. 

La  vertu  tient  rarement  tete  au  plaisir.  Un  cahier  de 
lieder  paru  en  1733  nous  promet,  entre  mille  autres, 
«  une  confiserie  pour  Tebaudissement  de  Toreille  et  le 
ragaillardissement  du  cceur  ».  Cette  denree  —  et  Dieu 
sait  si  elle  fut  abondante  —  ne  peut  pretendre  a  aucun 
cousinage  avec  le  lied  du  xixe  siecle,  et  ne  lui  sert  aucu- 
nement  de  precurseur.  Elle  atteindra  ses  rares  cimes  avec 
les  GellertKeder  &&  Beethoven,  avec  les  Cantates  ma^onniqms 
surtout  et  certaines  Ariettes  de  Mozart.  En  ce  domaine, 
tout  est  toujours  paradoxal.  Car  au  moment  ou  Mozart, 
Beethoven  et  Weber  tenteront  d'arracher  un  lied  aux 
formules  Stereotypees  de  Topdra,  ou  un  Zum^teeg,  de 
son  cot6,  essaiera  une  operation  inverse  en  partant  de  la 
ballade  litteraire  de  Style  folklorique,  le  lied  naJtra, 
avec  Schubert,  d'une  conjon&ion  neuve,  assez  miracu- 
leuse,  entre  une  certaine  poesie,  d'imitation  folklorique 
mais  parfois  de  haut  galbe  litteraire,  1'air  de  Singtyiel, 
la  declamation  dramatique  et  la  musique  de  chambre. 

II  es"t  en  cela  un  phenomene  original,  de  caradere  subit. 
Cree  par  Schubert,  il  formera  Theritage,  k  grande  confi- 
dence surtout,  de  Schumann,  de  Brahms,  de  Hugo  Wolf 
et  de  moindres  compositeurs,  injuStement  oubJj.es.  Ses 
conStantes  etablies,  il  debouchera  dans  des  formes  sym- 
phoniques,  vers  lesquelles  son  cara&ere  «  cosmique  » 
devait  le  porter.  C'est  le  temps  de  Mahler,  de  Richard 
Strauss  et,  ultime  frontiere  dans  le  grand  voyage,  celui 
des  Gurnlieder  de  Schonberg.  Avec  le  Schonberg  seconde 
maniere,  avec  Alban  Berg,  Webern  et  leurs  disciples,  le 
lied  recommencera  un  cycle  :  celui  dans  lequel  nous  nous 
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trouverlons  bien  inStalles...  si  certaines  tentations  com- 
modes du  Hed  «  romantique  »  ne  gardaient,  aujourd'hui 
encore,  quelque  t£nacite. 

Le  probleme  que  pose  le  lied  romantique  e§t  d'abord 
un  probleme  de  definition.  Or  definir  le  lied  es~t  une 
operation  paradoxale,  quasi  desesperee.  Est  «  lied  », 
au  sens  commun  du  terme,  tout  ce  qui  es~l  chant  indivi- 
duel  accompagne",  a  1'exclusion  du  chant  religieux,  de 
Fair  d'opera  et  aussi  de  cette  cousine,  lointaine  et  tres 
jalouse,  qu'eSt  en  pays  latin  la  «  romance  ».  II  exiSte  cepen- 
dant  en  pays  allemand  un  lied  polyphonique.  II  occupe 
une  position  tres  personnelle  entre  le  madrigal  et  le  lied. 

Du  chant  de  troubadour,  deja,  1' Allemand  note  sub- 
tilement  Fautonomie.  II  dit  Minnesang.  II  prendra  cette 
precaution  souvent.  Les  Magelone  Lieder,  chez  Brahms, 
s'appellent  'Koman^en,  en  souvenir  peut-etre  du  pays 
roman.  Le  terme  de  Gesdnge  apparait  souvent.  II  semble 
cju'il  y  ait  cousinage,  en  de  lointaines  origines,  entre 
lied  et  lai,  ce  dernier  derive  du  «  lay  »  breton  («  Un  lai 
en  firent  li  Bretuns  »,  dit  Marie  de  France),  et  qu'on 
retrouve  en  Allemagne  sous  la  forme  L,eiche.  Lai,  comme 
en  germanique  liet,  hod  ou  Uoth>  remonterait  au  vieux 
haut-allemand  bluti  (son),  lui-meme  issu  de  hettan  (batten  : 
sonner).  Nous  aurions  la  un  phenomene  assez  semblable 
a  celui,  plus  tardif,  de  sonata.  A  cette  distance,  il  ne 
peut  s'agir,  on  le  voit,  que  de  curiosite's  philologiques. 
De  ce  cot6,  nulle  issue. 

Pierre  Larousse,  dans  le  premier  Grand  Di&ionnaire  uni- 
verse I  de  1866,  fait  une  suggestion  qui  m&tite  de  ne  pas 
passer  dans  Toubli.  «  Les  Allemands,  ecrit-il,  entendent 
par  lied  un  genre  de  poesie  qui  eft  pour  eux  assez  bien 
defini;  mais  ce  sont  des  Allemands.  Pour  nous,  ce  genre 
renferme  presque  toute  k  po6sie  possible,  en  dehors  des 
grandes  compositions  epiques  et  lyriques,  puisqu'il  tient 
de  la  chanson,  de  la  ballade,  de  la  fable,  de  repigramme, 
de  la  romance,  de  Tel^gie,  de  1'idylle  et  de  k  satire.  » 
Et  de  citer  k  tirade,  alors  recente,  de  Heine,  pour  qui  le 
Hed  est  « le  coeur  qui  chante,  la  poitrine  emue  qui  se  sou- 
leve  »  :  un  phenomene  d'afTe£tivite,  sous  une  seule 
esp^ce,  verbale  et  sonore,  qui  serait  commun  et  ega- 
lement  cher  au  simple  et  a  I'intellefhiel.  Tout  ceci 
ne  nous  laisse  en  main,  pour  TinStant,  qu'une  realite 
assez  floue. 

ENCYCLOPEDIE  XVI  15 
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Cara£terisons-nous  le  lied,  alors,  par  une  Stru&ure 
musicale  ?  Le  jargon  des  formes,  somme  toute,  signale 
Textelence  d'une  «  forme  lied  ».  Ceci  devient  tres  vite 
arbltraire  si  ?on  met  en  parallele  seulement  cinq  ou  six 
lieder  pris  au  hasard  chez  Schubert,  Schumann  ou 
Hugo  Wolf.  Entre  les  premieres  complaintes  de 
Schubert,  tels  couplets  de  la  Betfe  Meumere,  un  Abends  am 
Strand  de  Schumann,  ou  un  Monkelied  gouailleur  de 
Wolf,  il  y  a  des  mondes.  Nous  n'aurons  pas  plus  de 
chance  en  envisageant  le  cara&ere  «  Slrophique  »  de  ce 
lied  qui  s'apparente,  a  ses  deux  p61es  extremes,  aussi 
bien  au  chant  populaire  a  periode  simple,  qu'a  Tode 
durchkomponiert  (composee  de  bout  en  bout)  du 
xviii6  siecle,  ou  le  musicien  se  plie  servilement  a  la  dia- 
le£ique  verbale.  Nous  ne  ramenerons,  de  cet  angle  de 
recherche,  qu'un  dement  de  detail.  Comme  1'a  fait  Bee- 
thoven, apres  Haydn,  dans  1'utilisation  symphonique  du 
folklore,  Schubert  a  trouve,  en  de  rares  cas,  pour  la  cel- 
lule melodique  fermee  du  chant  populaire,  un  precede 
de  developpement  liberatoire  :  ce  que  ne  feront  plus,  par 
exemple,  nos  symphonies  du  xixe  siecle.  Mais  la 
s'arrete  notre  remarque. 

C'esT:  en  partant  de  la  notion  de  texte  qu'on  se  rappro- 
chera  efficacement  d'une  definition.  Quelle  parente  peut- 
on  trouver  entre  le  Mondnacht  de  Schumann,  le  Sosie 
de  Schubert  et  la  Fitte  abandonee  de  Hugo  Wolf  ?  Le  lien 

gtrofond,  premier,  nous  semble  a  la  fois  tres  lache  et  tres 
rme  :  les  uns  et  les  autres  ont,  dans  leur  texte,  la  valeur 
d'un  tableau.  Si  Ton  considere  k  relative  rarete"  de  la 
peinture  allemande  entre  Tepoque  d'un  Holbein  ou  d'un 
Diirer  et  celle  d'un  Feuerbach,  d'un  Menzel  ou  d'un 
Llebermann,  on  pourrait  presque  envisager  la-bas  le 
lied  comme  une  forme  musicale  de  la  peinture,  pendant 
trois  quarts  de  siecle  au  cours  desquels  Tattention  s'esT: 
centree  a  la  fois  sur  une  interiorisation  de  toute  vie,  et  sur 
une  certaine  cosmicite"  de  la  vision  naturelle  :  deux  atti- 
tudes propres  a  enfermer  toute  pla^ticite  dans  le  lyrisme 
verbal.  Le  lied  representerait  alors,  mais  sur  une  beau- 
coup  plus  vasT:e  echelle,  quelque  chose  comme  le  dessin 
familier  de  Ludwig  Richter,  le  paysage  de  Hans  Thoma, 
ou  le  tableau  romantique  de  Moriz  von  Schwind, 

Mais  voici  qu'une  nouvelle  precision  s'impose.  Le 
lied  est  tableau,  mais  tableau  qui  se  signale  par  un  imme- 
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diatabsolu  de  la  vision,  avanttouteffetideologiqueoulit- 
t£raire.  Les  admirables  poesies  d'un  Holty,  au  xviii6  siecle, 
par  example,  malgre"  leur  parfum  lourd  et  funebre,  n'ont 
pas  donne  naissance  a  un  lied.  Par  contre,  le  Goethe  des 
Chants  de  Mignon,  comme  celui  de  Marguerite  au  rouet  ou  du 
}Loi  des  aulnes,  ofFre  de  ces  visions  dire&es  et  trapues  dont 
se  nourrit  le  lied.  Schiller,  Thomme  du  « lyrisme  d'id6es  », 
n'a  guere  donne  de  prise  au  lied,  pas  plus  que  Novalis  et 
Holderlin. 

Et  enfin  :  ce  tableau  doit  etre  tel,  en  sa  concision 
visuelle,  qu'il  en  emane  une  ambiance  tres  condensee, 
die  aussi  d'une  grande  immediatete  et  simplicite,  et  qui 
soit  plus  ou  moms  de  1'ordre  d'une  foi.  I/humour,  par 
exemple,  n'y  aura  sa  place  que  tard,  et  en  passant,  avec 
Brahms  et  Wolf.  Nous  nous  expliquons  alors  que  Tuni- 
vers  du  lied  unisse  un  Korner  et  un  EichendorfT,  un 
Wilhelm  Miiller  et  un  Lenau,  ou,  sur  un  plan  d'anti- 
these  moins  grossier,  un  Heine  et  un  Goethe. 

II  nous  faut  done  partir  d'un  peu  plus  loin  encore,  et 
dire  ceci  :  on  oublie  trop  que,  dans  le  folklore  allemand, 
en  depit  d'une  legende  tenace,  Telement  litteraire  fa 
toujours  emporte,  en  richesse  comme  en  poids,  sur  1*616- 
ment  musical.  Le  pays  ou  Brentano  pouvait  glaner 
Tetonnante  moisson  du  Corfeerique  de  r enfant  recele  pour 
tant  de  poesies  miraculeuses  un  patrimoine  de  melodies 
fort  respectable,  mais  qui  peut  compter  en  Europe  comme 
Tun  des  moins  fournis.  Le  seul  folklore  fransais,  par 
exemple,  eft  a  la  fois  plus  riche  et  musicalement  plus 
raffine.  Les  pays  de  musique  populaire  abondante,  au 
demeurant,  sont  souvent  des  pays  de  musique  sympho- 
nique  pauvre,  exaftement  comme  les  civilisations  ou  la 
pensee  eft  le  plus  largement  diffuse  ne  sont  pas  celles  des 
grandes  philosophies  :  comme  si  penseur  et  symphonifte 
compensaient,  par  un  apport  massif,  quelque  carence 
gdnerale  des  moyennes. 

Pour  que  put  naitre  tout  a  coup  un  Schubert,  il 
fallait  que  se  fut  etabUe,  et  en  mih'eu  bourgeois,  une 
civilisation  litteraire  de  type  folklorique.  La  cle  du  lied 
romantique  aEemand  se  trouve  probablement  dans  ce 
phenomene  assez  singulier  qu'entre  1770  et  1870  une 
lourde  majorite  des  pieces  lyriques  allemandes  eft  faite 
de  poesies  «  populaires  »  transcendees  :  un  phenomene 
inconnu  chez  nous.  Schubert  ne  fait,  apres  Zumfteeg, 
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que  tirer  les  consequences  musicales  de  cet  etat  de  choses. 
Sur  ce  terrain,  11  quintessencie,  allant  du  complexe  au 
simple,  non  sans  mal,  un  chant  savant  qui  deviendra 
«  populaire  »  par  ses  themes,  ainsi  que  de  leur  cote  Font 
fait,  en  litterature,  Burger,  Herder,  le  jeune  Goethe,  puis 
les  romantiques,  qu'ils  s'appellent  Wilhelm  Muller, 
Lenau,  Morike  ou,  le  dernier,  Heine.  L'esprit,  la  disci- 
pline simple  du  lied  musical  sont  dans  le  texte  d'abord. 

Socialementj  le  fait  se  ramene  a  ceci  :  lorsque  Herder 
publiait,  en  1778,  ses  Stimmen  der  Volker  (Voix  des 
peuples),  la  poesie  allemande,  eteinte,  on  1'a  dit,  par  la 
guerre  de  Trente  Ans,  cherchait  sa  renaissance  a  travers 
1'imitation  de  certains  schemes  dont  la  poesie  galante 
et  pastorale  des  Frangais.  Qu'on  n'oublie  pas  que  les 
debuts  de  Goethe  lui-meme,  a  Leipzig,  se  sont  faits  sur  le 
terrain  de  la  «  bergerette  »,  et  en  langue  francaise.  Herder 
done  signalait  au  g6nie  allemand  le  moyen  de  retrouver 
ie  fil  d'Ariane  :  le  folklore  medieval.  A  Pappui  de  ses 
dires,  il  publiait  une  vaste  anthologie  de  textes.  Le  jeune 
Goethe,  qui  revait  a  Strasbourg  d'etre  Peveilleur  du  genie 
national,  ne  se  le  laissait  pas  dire  deux  fois,  sellait  son 
cheval  et  parcourait  les  villages  entre  Vosges  et  Rhin, 
pour  noter  de  vieilles  ballades  de  la  bouche  des  Mutier- 
chen,  et  instituait  par  la  pour  un  bon  siecle  une  veritable 
jurisprudence,  meme  lorsque,  sous  Tinfluence  hellenique, 
il  allait  bientot  —  et  avec  lui  Schiller  et  Holderlin  — 
survoler  de  tres  haut  cet  uruvers. 

Un  texte  reflete  une  ame,  et  les  lignes  de  forces  de  tout 
folklore  sont  de  Fordre  spirituel.  Pour  le  poete  et  le 
romancier  allemands,  k  Nature  esl:  un  personnage.  Elle 
eslt  meme  le  personnage  central  du  drame  humain,  celui 
auquel  se  referent  tous  les  autres,  puisqu'elle  constitue 
k  norme  «  cosmique  »  de  notre  deslin.  Pour  le  Frangais, 
elle  n'esT:  que  le  decor  de  la  piece.  Le  personnage  du  lied 
se  trouve  en  tete  a  tete  avec  rinfini  dans  les  choses,  et  cet 
infini  esl:  profi!6  en  objets  vivants  et  fremissants,  avec  la 
meme  plasldcite  sommaire,  la  meme  violence  afleclive 
aussi  que  1'individu  qui  y  aime  et  y  soufrre,  qui  y  delire 
ou  y  a  peur.  Le  cceur  n'esl:  qu'a  moitid  croyable  :  mais  il  y 
a  une  credibilite  terrifiante  dans  les  choses.  Lorsqu'un 
Berlioz,  dans  la  Damnation,  chante  la  «  Nature  immense  », 
il  essaie  en  vain  d'annexer  cet  ordre  de  presences  a  Tuni- 
vers  podtique  frangais,  il  se  situehors  de  notre  sensibilite, 
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et  ne  trouve  qu'une  note  deckmatoire.  Le  lied  francais 
(pour  autant  qu'il  y  alt  un  Jied  en  France)  retrouvera,  avec 
Duparc  ou  Chausson,  la  couleur  germanique  :  mais  sous 
le  convert  de  la  symphonic  et  d'ailleurs  sur  un  plan 
esthetique  trop  differencie  pour  orTrir  une  plate-forme 
d'ame  commune  au  delicat  et  au  simple  :  et  1'homme  fran- 
$ais  n'y  retrouvera  point  son  visage. 

Mais  nous  ne  sommes  encore  qu'a  la  surface  des  choses. 
Une  seconde  cara&eri&ique  —  d'ordre  litteraire  elle 
aussi  —  es~l  1'essence  pessimiste  de  ce  lied.  Rien  d'autre 
en  efFet  n'en  peut  expliquer  la  couleur  musicale.  Le  lied 
allemand  es~t  un  phenomene  d'inquietude  :  d'une  inquie- 
tude metaphysique  diffuse  dans  les  reflexes  les  plus 
humbles  de  la  race.  En  ce  sens,  une  famille  humaine  s'y 
retrouve  immediatement  et  entierement.  (On  pourrait 
dire,  en  regard,  que  le  genie  frangais  du  lied  se  definit 
par  une  position  calme,  esthete,  comme  exterieure  aux 
choses,  une  position  de  jeu  afTe&if  sur  jeu  d'images  : 
celle  de  la  romance,  qui  trouvera  ses  hautes  cimes  avec 
Faur6.) 

Or,  rinquietude  de  TAllemand  se  situe  face  au  paysage. 
Ces~t  autour  du  paysage  mal^fique,  hante  de  mauvais 
Esprits,  que  va  se  conStruire,  cent  ans  durant,  une 
immense  fresque  dont  poetes  et  musiciens  vont  quintes- 
sencier  a  Tenvi  les  couleurs.  Le  lied  allemand  esT:  pour 
k  plus  grande  part  un  phenomene  de  «  peur  cosmique  », 
de  nature  pai'enne.  II  s'apparente  en  cek  a  la  tragedie 
grecque,  dans  une  mesure  plus  grande  qu'on  ne  rima- 
gine.  Seulement,  les  heros  n'en  sont  pas  des  Atrides. 
Ce  sont  des  voyageurs,  des  meuniers,  des  chasseurs. 
Le  lied  esl;  la  metaphysique  du  charbonnier  :  un  char- 
bonnier  chez  qui  le  DeStin  serait  le  maitre. 

Et  ceci  nous  emmene  tres  loin  dans  une  vocation  quasi 
clandestine  du  lied  qui  expliquerait  bien  des  choses.  Si 
Ton  veut  bien  tenir  compte  des  efforts  incessants  de  Bee- 
thoven, de  Schubert,  de  Schumann  et  de  Hugo  Wolf 
vers  Topera,  des  innombrables  projets  sc6niques  qui 
jalonnent  leur  vie,  on  s'apergoit  que  le  lied  es~t  aussi  une 
position  de  repli,  qui  couvre  1'angoisse  d'une  impuis- 
sance  dramatique.  Wagner,  en  ce  sens,  liberera  1'univers 
romantique  du  lied.  Si  en  effet  le  theme  de  Fopera 
allemand  depuis  Gluck  est,  par  lentes  approches,  dont 
Don  Juan  va  dormer  un  t£moignage  dblouissant,  Tambi- 
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tion  de  camper,  comme  le  Grec,  1'homme  en  face  des 
puissances  surnaturelles,  cet  opera  n'a  ni  son  poete,  ni  sa 
kngue,  ni  sa  mise  en  scene.  II  echoue  avec  Weber.  Peut- 
etre  la  technique  seule  de  1'aftuel  Bayreuth  le  juStifie- 
t-elle.  Le  lied  alors  devient  un  drame  sur  un  seul  plan, 
sans  les  interdits  redoutables  d'une  scene  iaapte  a  rendre 
visible  Tinvisible,  et  a  materialiser  k  Peur. 

Sur  deux  plans,  le  lied  nous  familiarise  avec  ce  monde. 
Sur  celui  du  paysage  d'abord,  qui  seul,  a  notre  sens,  mene 
le  lied  sur  sa  pente  folklorique,  et  conduit  Schubert,  en 
fin  de  course,  a  ce  dont  on  a  fait  le  poncif  —  savoureux 
—  de  la  Belle  Meuniere.  Ici  s'exprimerait  le  nomadisme 
contradi&oire  du  cceur  allemand. 

On  salt  que  le  theme  central  d'un  certain  lied  e£t  la 
chanson  du  «  voyageur  »,  Toute  la  terre,  nous  dit  cette 
chanson,  eSt  vie,  mouvement,  depart.  Vents,  vagues  de 
la  mer,  oiseaux,  meule  du  moulin,  tout  se  meut,  ou  part 
a  la  rencontre  du  monde.  Ainsi  le  voyageur,  sur  leur 
conseil.  Seulement,  ce  voyageur  ne  trouvera  nulle  part 
sa  patrie.  Somme  par  son  inquietude  de  vaguer  sur  tous 
les  chemins,  il  sera  rejete  aux  lieux  de  son  depart  sans 
s'etre  realise  lui-meme;  et  le  deStin  ne  lui  montrera,  pour 
finir,  qu'une  vraie  patrie,  celle  de  Tristan  :  la  mort.  «  Le 
bonheur  e^t  ou  tu  n'es  pas.  »  Le  fonds  racial  se  montre 
ici  aux  antipodes  de  celui  qu'exprime  notre  folklore  a 
nous.  Pour  le  chant  populaire  frangais  —  les  Grandes, 
les  Chants  en  plein  vent  —  Thomme  se  realise  ou  Dieu  Fa 
mis.  Si  le  monde  bouge  et  voyage,  il  vient  a  moi,  je 
Tattends.  Je  le  regois  comme  la  benedidion  des  Provi- 
dences sur  Teffort  dans  lequel  je  m'equilibre  et  me  rends 
digne.  Ou  je  me  trouve,  TUnivers  e§t  present,  plenitude 
et  sacrement.  II  s'agit  bien  d'une  position  metaphysique 
fondamentale. 

Mais  cette  vocation  du  lied  allemand  e£t  si  essentielle 
et  profonde  qu'elle  se  cherche  aussi  sur  un  plan  litteraire 
plus  raffine.  Aux  paysages  de  Mayrhofer,  de  Miiller, 
ou  de  moindres  encore,  ont  deja  repondu,  des  1'origine, 
les  grandes  fresques  melodramatiques  de  Walter  Scott, 
ces  brouillons  de  g^nie,  mais  aussi  les  hautes  ballades  de 
Goethe,  parfois  de  Schiller  :  Chants  du  Barde  et  de  Mignon, 
Au  poftitton  Chronos,  Ganymede,  Promethee,  ou  Groupe  au 
Tartare  :  paganisme  allemand  sur  fond  grec,  vision 
d'h&roisme  humain  sous  le  fardeau  de  la  DeSlinee. 
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On  voit  des  lors  combien  1'horizon  du  lied  e§t  mul- 
tiple, et  comme  il  risque  d'eclater  en  mille  figures 
etrangeres,  chez  Schubert  deja,  et,  selon  toutes  ses  pentes, 
chez  les  musiciens  qui  suivront.  Paysage  simpliSte, 
concentre  lyrique,  couplet  Strophique,  va£te  complainte 
ou  ballade  :  le  lied,  sous  toutes  ses  especes  et  dans  son 
immensite,  se  definit  des  le  premier  Schubert  comme  uni- 
versel.  Ce  musician  a  demi  cultive,  d'intuition  halluci- 
nante,  simple  et  sauvage,  emmure,  sans  aventure  et  sans 
hiStoire,  talonne  par  le  temps,  realise  dans  sa  boheme, 
entre  mansarde  et  table  de  cafe",  une  sorte  de  concentra- 
tion focale  du  monde  :  le  monde  insatisfait,  nomadique 
et  tragique  de  sa  race.  II  couronne  le  tout  d'une  presence 
obsedante  de  la  mort.  C'eSt  autour  de  ce  noyau  que  se 
deposeront  les  couches  plus  heterogenes  du  lied  futur. 
De  Schubert  elles  recoivent  une  polarite  definitive 
d'unite  et  d'eclairage. 

De  Schubert  sont  publics  quelque  deux  cents  lieder, 
dont  combien  sont  chantes  ?  La  grande  Edition  Mandy- 
czewski  en  compte  six  cents.  Les  premiers,  et  les  moins 
connus,  sont  les  plus  bouleversants.  Us  preparent  une 
rencontre  entre  la  sonate  beethovenienne  et  le  fantas- 
tique  de  Walter  Scott,  Plainte  d'Agar,  la  Fitte  d'lnifiore, 
Adelwold  et  Emma,  Plainte  de  Kolma,  le  Parricide,  le  Fan- 
tdme  de  Loda  :  ou  esT:  la  Truite  de  nos  ecouteuses  ?  Ce 
sont  la,  parfois  sur  dix,  douze.,  treize  tempi  di£F6rents, 
vraies  bouillies  de  recit  dramatique,  de  recitatif,  et  d'air 
Single  I  «  noir  »,  tumultueux  et  composites  «  madri- 
gaux-complaintes  »,  que  seul  r6ussira  un  jour  un  Loewe, 

rce  qu'il  les  trivialisera  avec  une  sorte  de  genie.  Ils 
:  le 


fixent  le  climat  sur  lequel  vont  flamboyer  tout  a  coup 
les  deux  premieres  grandes  venues  :  le  R.oi  des  aulnes  et 
Marguerite  au  rouet. 

Nous  voila  bien  loin  du  Style  «  populaire  »  :  le  seul 
dont  Schubert,  a  son  depart,  se  distance  fondamen- 
talement.  Femelles  ^chevelees,  courant  dans  les  tempetes 
a  Taboiement  de  la  nuit  et  des  chiens,  arrachant  du  corps 
de  1'amant  la  fleche  dont  elles  se  transpercent  et  balan^ant 
des  complaintes  funebres,  parfois  etonnantes;  pri- 
sonnieres  qu'enferme  un  chevalier  bandit  dans  une  tour, 
et  qui,  se  croyant  liberees,  decouvrent  dans  la  lande  leur 
tyranetleurliberateur,  ^gorges  Fun  par  Tautre ;  fantomes 
d'amantes  jalouses  qui  ont  tue  1'aime,  puis  le  deterrent 
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pour  pi6tiner  son  cceur  :  tel  Tunivers  sur  lequel  s'arti- 
culeront  trois  types  d'ceuvres  desormais  diStinds  :  le 
paysage  idylHque,  parfois  anodin,  —  mais  bientot  mon- 
trant  cette  face  de  panique  sur  laquelle  insi§tera  Schumann 
—  la  grande  ballade,  et  le  concentre  iyrique  pour  £nir. 

Trois  mondes  se  crislallisent  la,  qui  conditionnent  trois 
positions  musicales.  Le  premier  aurait  pour  archetype, 
bien  avant  le  cycle  tardif  du  M.eunier,  les  paysages  de 
Mayrhofer.  De  la  Schubert  concevra  I'univers  des 
ruisseaux,  des  departs,  Fintimite  du  cceur  inquiet  et  d'un 
paysage  aussi  inquiet  que  lui-meme,  les  presences 
inhumaines,  frolees  au  fond  des  sourires  de  l?eau,^les 
messages  a  mi-voix  du  feuillage.  La  fraicheur  laisse 
passer  le  visage  susped  de  la  peur.  Le  monde  de  Sieg- 
fried se  decante  par  avance,  plus  ou  rnoins  effare,  plus  ou 
moins  spe&ral.  Tout  culmine  toujours  dans  Tinquietude, 
ou  dans  les  rafales  de  vent  du  Roz  des  aulnes,  ou  de  la 
Jeune  TLeKgeuse,  ou  dans  les  fracas  elementaires  KAufent- 
halt*  La  couleur  change,  les  signes  sont  les  memes.  Le 
sl:rophisme  e§t  la  plus  ou  moins  de  Structure,  la  variation 
esl:  en  perpetuelle  fluftuation,  les  modulations  violentes, 
sans  cesse  sur  le  qui-vive,  selon  que  Texige  1'irisation  d'un 
rnorceau  de  ciel,  ou  Tuniversalite  d'une  vision  d'epop^e. 

La  seconde  route  esl:  celle  de  la  grande  ballade.  Le 
drame  y  es*t  moins  dlffus,  le  galbe  plus  surveille.  II  y  a  la 
quelque  chose  d'eschylien.  On  Ta  dit  :  ce  lied  esl:  un 
phenomene  de  compensation.  II  trompe  Timpuissance  a 
petrir  la  matiere  invisible  du  monde,  a  saisir  les  espaces  et 
les  densites.  II  rode  autour  de  Popera  impossible.  II 
reprdsente  en  un  sens  ce  qu'ont  repr^sente  dans  les 
couches  populaires  fran9aises,  apres  le  xve  siecle,  le 
noel  et  la  complainte,  suppleant  au  drame  liturgique 
delate,  et  offrant  a  1'homme  du  petit  monde  un  «  Mis- 
tere  »  portatif. 

L'auteur  esl:,  cette  fois,  pour  le  texte  podtique,  Goethe, 
parfois  meme  Schiller.  Nous  voici  en  fait  tres  loin  du 
lied.  La  coupe,  en  un  sens,  serait  presque  madrigalesque, 
si  la  necessity  interne  du  texte  savant  n'etablissait  une 
double  et  forte  ligature  identifiante  :  celle  de  la  silhouette, 
et  celle  de  1'ambiance.  Schumann  —  le  Gant,  la  Fiancee 
du  lion  —  va  droit  au  scheme  monteverdien  :  declamation 
libre,  accents  rythmiques  ou  harmoniques  en  gros  trait. 
Ou  bien  —  Abends  am  Strand,  Mem  altes  Ross  —  il  joue 
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de  son  ambiguite  personnelle  entte  la  realite  et  le  reve  et 
definit  deux  matieres  entre  lesquelles  se  glisse  la  vision 
equivoque.  Schubert,  pour  transcender  le  lied  en  ballade., 
use  d'un  procede  grossissant.  Pour  isoler,  surhausser, 
mais  aussi  distancer  son  texte,  il  le  prosodie  en  valeurs 
Margies.  Le  «  Wer  reitet  so  Sfiat  »  es~t  une  sorte  de  cantw 
fir  mm  sur  symphonic  evocatrice.  Dans  cet  espace  vacant, 
libere  de  la  prosodie  propre  du  poeme,  il  recree  celui-ci 
en  musique,  et  condense  en  symphonie  imitative 
une  couleur  unique,  e'lementaire  :  le  galop,  le  vent.  La 
visibilite  et  rimm6diatet6  sont  sauvees  de  tout  detour 
litteraire. 

II  y  a  enfin  une  troisieme  formule  :  et  de  celle-la  le  poete 
est  Heine.  Heine  ofTre  au  musicien  le  miracle  d'une  vision 
faussement  naive,  et  d'une  langue  a  la  fois  extremement 
simple  et  extremement  raffinee,  d'une  intensite*  quasi 
delirante  :  quelque  chose  comme  un  Verlaine  tres  grand 
et  tres  viril;  un  art  empoisonne  de  frolements  suspeds 
et  d'arriere-pens6es.  Ici,  il  s'agit  d'un  efFet  de  choc 
maximum,  sans  affabulation,  le  drame  en  une  image  :  le 
Sosie,  Ihr  Bild,  Dem  Angesicht.  Le  lyrisme  a£Fe&e  une  posi- 
tion dramatique;  mais  le  drame  —  Timpasse  —  n'esl:  que 
de  situation  et  de  couleur. 

Nous  aurions  de'flni  la  les  trois  couches  concentriques 
qui,  dans  leur  parente  profonde,  font  mesurer  a  la  fois 
Fimmense  diver  site*  du  Hed  et  son  unh6. 

Partant  de  la,  Involution  historique  conduit  tout 
logiquement  de  Schubert  a  Schumann,  de  Schumann  a 
Brahms  et  a  Hugo  Wolf.  Schubert  a  tout  vu,  a  tout  dit. 
L'art  se  diversifie,  se  raffine  et  a  mesure  s'altere.  Nous 
laisserons  de  cote  Franz,  Cornelius,  le  facile,  habile  et 
trivial  Lowe,  Mendelssohn  prisonnier  de  1'exquis  et 
Liszt  du  piano  et  de  la  romance  —  et  des  moindres. 
Meme  pour  ceux-la  Schubert  a  fixe  une  ligne,  et  leur 
ceuvre  pend  a  celle  des  trois  grands  comme  I'arabesque  a 
la  discipline  de  la  voussure  ou  du  pilier. 

Dans  les  trois  cercles  concentriques  du  lied  schubertien, 
la  zone  centrale  etablit  pour  les  autres  une  norme,  et  la 
projette  sur  eux,  ainsi  le  lied  de  Schubert  dtablit  une 
norme  pour  tout  ce  <}ui  lui  succede.  Tout  lied  d6sormais 
exisT:e,  si  Ton  peut  dire,  en  tant  que  lied  sous  sa  caution, 
comme  sous  celle  du  poete. 

De  Schumann,  on  se  doute  combien  ses  preoccupa- 
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tions,  sa  culture  et  ses  problemes  le  situent  plus  loin 
encore  du  genie  populaire,  sinon  a  1'oppose.  II  est,^  sauf 
quelques  assonances  c.a  et  la,  rhomme  (Tun  art  mediat, 
petri  de  signes  litteraires,  philosophiques,  d'hi&oglyphes 
initiatiques  autour  desquels  joue,  plus  que  I'affeftivite, 
1'attitude  generate  de  no&algie  et  de  peur.  II  a  fallu,  pour 
qu'il  arrive  a  la  simplicite  apparente  de  son  lied,  la  double 
pente  d'un  amour  tout  a  coup  Iib6re,  et  d'une  neu- 
rasthenic a  mesure  plus  inhumaine.  Le  lied  e§l  pour  lui, 
bien  plus  que  pour  Schubert,  une  confession  d'emmure, 
enferme  dans  son  «  cas » :  ainsi  plus  tard  pour  Hugo  Wolf. 
Mais  il  eft,  en  meme  temps,  ciselure  d'une  forme  dont  les 
poetes  fournissent  la  cle.  De  la  le  caraftere  paradoxal 
d'un  art  qui  va  chevaucher  la  simplicite  de  1'attitude,  le 
raffinement  des  intentions  et  des  ambiances,  et  parfois  la 
complexite  du  message  musical. 

Les  trois  «  cercles  concentricpes  »  recent  la  Stru£ture 
de  son  univers,  cornme  aussi  Tunivers  m^taphysique 
qu'on  a  dit.  Mais  chez  Schubert,  une  attitude  a  la  fpis 
catholique  et  viennoise  tente  toujours  plus  ou  moins 
de  situer  la  lumiere  de  ses  tdnebres  dans  une  ultime  conci- 
liation; tandis  que  Schumann  glisse  vers  le  gouffre, 
d'une  seule  pente.  Plus  que  Temploi  qu'ils  font  Tun  et 
Tautre  de  Heine,  il  faudrait  observer  le  choix  exclusif  que 
fait  Schumann  de  ce  qui,  chez  EichendorrT  ou  Lenau,  eft 
desespe"re.  II  faudrait  suivre  certains  themes,  auxquels  on 
ne  peut  qu'appliquer  le  sy£t£me  decrypteur  du^reve  :  le 
theme,  par  exemple,  de  la  «  noce  tragique  »  qui  revient, 
varie  de  toutes  manieres  possibles,  assez  bizarrement 
entre  les  mains  d'un  amant  comble,hanteparles  impasses 
de  I'amour.  Quant  au  paysage  mephitique,  frole  par 
Schubert,  il  prend  chez  Schumann  une  resonance  presque 
panique  —  voyez  Zmelicht  — lorsqu'il  ne  se  dissout  pas, 
—  bien  avant  Tristan  —  dans  1'au-dela. 

Cela  conditionne  evidemment  une  langue  musicale 
neuve.  Le  procede  schubertien  offre  tantot  une  union 
intelligemment  naive  du  simple  et  du  pidhiral  :  les 
intipit  de  pure  fraicheur,  les  accords  arpeges  de  Wohin 
au  debut  de  la  BeSe  Meuniere,  tantot  les  violences  elemen- 
taires  et  de  gros-grain,  choisies  avec  un  in§tin£t  infaillible : 
le  rouet  de  Marguerite,  qui  rend  tangible  le  climat 
d'obsession  et  de  vertige,  les  carillons  de  la  Jeune  Reli- 
giewe,  les  temp^tes  &* Aufentbalt ;  tandis  que  les  concen- 
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trations  lyriques  comme  le  Sosie  empruntent  a  cet  univers 
ses  gros  eclairages  et  ses  ruptures  harmoniques  sommaires. 

Avec  Schumann,  tout  se  complique.  L'homme  du  sym- 
bolisme  sonore  et  des  carnavals  metaphysiques  ne  peut 
renier  du  jour  au  lendemain  son  gout  des  problemes. 
Voyez  les  sept  mesures  de  piano  qui  introduisent  Zme- 
licht :  un  miracle  d'indecision  rythmique  et  tonale,  ou  se 
definit  complaisamment  le  «  chien  et  loup  »  crepusculaire. 
Voyez  le  prelude  par  lequel,  dans  Mondnacht,^  s'etale,  en 
une  neuvieme  arpegee,  une  sorte  d'ubiquite  Stellaire 
onduleuse  ou  se  valorise  et  s'alourdit  le  si  de  basse, 
pour  etablir  1'ambiance  suspensive  jusqu'a  la  notation 
tonale  definitive.  Des  problemes  de  haut  lyrisme  musical 
vont  ici  se  poser  sans  cesse,  qui  se  tiennent  au  bout 
oppose  du  lied.  Dans  le  meme  esprit  s'operent  les  longues 
conclusions  pianistiques,  ou  se  contrade  et  se  libere  le 
drame  chante.  Ce  lied  s'^loigne  comme  inde*finiment  de 
ses  origines,  mais  il  refte  a  Tinterieur  et  a  Fabri  d'une 
credibilite  inslituee  par  Schubert,  maintenue  par  la 
simplicite  et  la  nettete  plaftique  du  texte,  et  rimm^dkte 
eVidence  de  1'impression. 

Insltituant  les  constantes  de  1'evolution  qui,  chez  Wolf 
par  exemple,  le  completera,  Schumann  specule  sur  les 
subtilites  expressives  du  poeme.  II  s'eferce  pourtant  de 
r^server  la-dedans  une  position  moyenne  d'evidence. 
Chez  Schubert,  accompagnement  et  chant  se  comportent 
comme  deux  musiques  parall£les.  La  forme  «  fermee  »  en 
soufFre.  L'imbrication  des  deux,  chez  Schumann,  devient 
phenomene  de  concentration  quasi  contemplative  :  d'ou 
chez  lui  un  certain  cara&ere  ^tatique.  Schumann  ne  se 
distance  pas  de  la  prosodie,  il  Faffouille.,  la  passe  au 
prisme,  en  diStribue  les  facettes,  les  couleurs,  les  nuances 
et  les  imponderables  sur  la  melodic,  la  declamation,  la 
symphonic  pianiStique,  sans  qu'un  seul  de  ces  elements 
soit  concevable  un  instant  hors  des  autres.  Et  le  texte 
offre  cette  s£curite,  finalement,  qu'il  reconduit  la  vision 
vers  le  simple. 

De  Brahms,  on  sait  qu'il  fut,  pour  Schumann,  «  le 
disciple  que  le  Maitre  aimait  »,  et  son  continuateur.  Mais 
le  continuateur  avait  vu  de  trop  pres  la  folie  romantique, 
et  le  ferment  d'anarchie  qu'elle  semait.  Sans  doute 
Brahms  represente,  dans  le  contexte  de  son  temps,  un 
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ressaislssement  de  1'ecriture,  dans  une  donnee  musicale 
moins  readionnaire  qu'on  n'a  voulu  longtemps  le  croire. 
Schonberg  a  dit  la-dessus  ce  qu'il  fallait.  Mais  le  secret 
de  son  lied  esl:  ailleurs.  Peut-etre  faut-il  y  chercher 
Pexemple  le  plus  caraderi&ique  de  ce  qui  fut,  chez 
Brahms,  paradoxalement,  un  phe"nomene  de  «  confidence 
dissimulee  ».  Toujours  Brahms  se  defendra  d'exprimer 
son  secret  profond,  il  laissera  juste  percer  ce  qu'il  faut  de 
pessimisme  douloureux  et  de  reve  pour  liberer  sa  solitude 
sans  en  rien  livrer  jamais.  La  s'expliquerait  un  Style  fait 
pour  grande  part  de  reticences,  d'arret  sur  les  pentes, 
d'explosions  contradiftoires,  et  parfois  cette  impression 
qui  s'en  degage,  d'incertitude  sur  le  chemin  pris,  de 
sombre  debat  interieur  mal  cache. 

On  ne  s'6tonne  pas  assez  de  voir  Brahms  chercher, 
comme  auteur  de  lieder,  sa  pature  surtout  chez  des 
poetes  mineurs.  Mais  c'esl:  qu'ici  il  re£te  libre.  Schumann, 
sur  des  poetes  majeurs,  esl:  oblige  de  tout  livrer  de  lui- 
meme.  Brahms  pourra  se  contenter  d'une  ambiance 
suggeree,  d'une  donnee  gen6rale  d'imagination  affeftive. 
II  ne  succombera  jamais  au  visuel,  et  d'ailleurs  il  n'a 
jamais  e*t6  un  visuel,  et  son  «  sentiment  »  se  nichera, 
paradoxalement,  dans  des  textes  parfois  presque  abStraits. 
II  semble  que  Brahms,  cette  fois,  se  dissimule^derriere 
ses  poetes;  homme  du  Nord,  mais  au-dela  grand 
«  refoule  »  (un  terme  dont  on  peut  ici  se  servir  sans  abus), 
Brahms  ne  livrera  a  sa  premiere  bien-aimee  que  des 
lieder  sur  paroles  populaires  :  comme  officant  un  amour 
anonyme.  Tout  cela  non  troppo  allegro,  non  troppo  andante, 
et  meme  non  troppo  allegretto  :  jamais  deH6,  jamais 
«  engage  ».  Macheur  de  secrets,  torture  de  silences  : 
tel  est  le  Brahms  du  lied,  avec  sa  richesse  sans  contours, 
dans  son  espace  de  solitaire. 

Comme  il  refuse  de  se  trahir,  il  se  refuse  a  un  lied  qui 
serait  ceuvre  d'art  «  objedive  »,  alors  que  Schumann 
unissait  en  lui  les  deux  contraires.  II  aime  les  textes 
«  mous  »  et  drape  alentour  une  poesie  molle,  dont  on 
ne  retient  que  quelques  cimes ;  et  pourtant  le  niveau  musi- 
cal esl:  toujours  eleve.  Jamais  de  paysages,  ou  fort  peu 
—  sinon  quelques  «  chants  de  pluie  ».  Jamais  le  geSte 
epique  schubertien  non  plus  :  et  il  semble  que,  pour  ce 
maitre  incontestable  du  Hed,  le  lied  eSt,  dans  son  ceuvre, 
une  sorte  de  contradidtion  vitale. 


LIED  ROMANTIQLJE  ALLEMAND  461 

Pourtant,  un  Scbon  war,  une  7eldemsamkeit}  un  Von 
emger  Liebe,  recent  des  sommets  du  lied  allemand.  CeSt 
peut-etre  que,  ferm£  sur  lui  a  des  profondeurs  jalouses, 
Brahms  reflete  le  mieux  le  «  cceur  allemand  ».  La  subtilite 
manque  ici  moins  qu'on  ne  pense  :  mais  on  pourrait 
avancer  que  Brahms  represente,  de  ce  cceur,  moins  le 
lied  que  la  «  romance  ».  Ses  Magelone  Lieder  —  son 
chef-d'oeuvre  peut-etre  —  s'appellent,  nous  1'avons  dit, 
ILoman^en. 

Brahms,  seul  avec  Mahler,  a  vecu  dans  Tambiance 
populaire.  Tres  jeune  il  a  ete  petri  par  les  eStaminets  de 
Hambourg,  comme  Mahler  par  les  casernes  de  son 
Autriche.  Aussi  le  voit-on  promener  son  masque  folklo- 
rique  sur  quantite  de  lieder  de  type  populaire,  souvent 
admirablement  venus,  et  dont  on  se  demande  pourquoi 
personne,  ou  presque,  ne  les  chante. 

Avec  Wolf  le  lied  eclate  a  nouveau,  dans  une  diversite, 
une  richesse,  une  fecondite  d'expression  qui  semble  la 
somme  de  toute  une  culture.  Ici,  Thorizon  complexe  du 
genre  arrive  a  la  limite  de  sa  propre  dislocation.  Dans  le 
chernin  diffus  qui  mene  le  lied  vers  Topera,  Hugo  Wolf 
fait  des  pas  plus  decisifs  que  Schubert  et  surtout  que  son 
maitre,  Schumann  :  «  Ensuite,  dit-il,  je  n'ecris  plus  que 
des  Tetralogies.  »  N'a-t-on  pas  dit  que  ses  lieder  etaient 
autant  d'operas  de  poche  ?  Wagner  a  passe  la.  Mais, 
dans  le  repli  confidentiel,  Wolf  s'aligne  sur  Brahms  : 
ecoutez  Verborgenbeit.  Seulement,  le  monde  de  la  sim- 
plicite  lui  echappe  totalement  des  mains.  L'interiorite, 
plus  tourmente"e  d'elle-meme,  erre  dans  son  labyrinthe, 
prodigue  autour  d'elle,  comme  pour  se  degager  des 
tenebres,  un  luxe  d'harmonies  heurtees,  d'odeurs  fortes, 
de  contraries,  de  problemes  sonores  point  toujours  6ga- 
lement  heureux. 

Hugo  Wolf  reprend  la  tradition  des  «  cycles  »  qui, 
pour  Schubert,  etait  le  hasard  d'une  affabulation,  pour 
Schumann  Tadoption  d'un  univers  lyrique.  De  Morike, 
Wolf  compose  en  cinq  mois  presque  d'une  haleine 
plus  de  cinquante  lieder.  II  s'interrompt  pour  un  cycle 
Goethe  — vingt-cinq  pieces  —  et  une  decharge  ftEichen- 
dorfflieder.  II  termine  les  Morike,  reprend  les  Goethe  :  et 
ce  sont  les  quarante-cinq  poemes  du  Spanuches  L,ieder- 
buch.  \JItalienuches  Liederbuch  sera  une  autre  decharge, 
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en  deux  6poques,  de  cinquante  autres  lieder.  La-dedans, 
point  d'isoles;  sinon  deux  Shakespeare,  deux  Byron, 
trols  Michel- Ange,  un  Heine,  six  Gottfried  Keller. 

II  s'avere  cette  fois  que  la  veritable  vocation,  et 
comme  la  ligne  de  mire  secrete,  du  lied,  n'eft  pas  la 
simplicite,  mais  precisement  cette  otf evrerie  sup£rieure, 
faite  d'une  fiction  de  personnages  populaires  et  de  pay- 
sages  familiers,  mais,  sur  cette  trame,  d'un  drame 
interieur  beaucoup  plus  raffine,  prolonge  par  toutes  les 
divagations  du  reve  — et  d'une  langue  sonore  luxueuse. 
Comme  pour  Schumann,  il  s'interpose  entre  Hugo  Wolf 
et  1'univers  ce  fluide  trouble  et  deformant  d'une  folie 
qui,  cette  fois  encore,  frapgera  en  son  temps  et  a  coup 
sur.  Univers  violent,  angoisse,  crie  dans  i'espace  trop 
court  d'une  vie  :  comme  dit  si  bien  Decsey,  «  un  drame 
en  une  page  d'imprimerie  ». 

Get  univers,  s'il  n'esl:  pas  wagnerien,  sinon  par  &61e- 
ments  sonores,  vit  dans  1'effluve  de  Trifian^  ou  le  lied 
menait  depuis  ses  origines.  II  esl:  dramatique  d'abord  : 
la  tragedie  d'un  vertige.  Les  trois  «  couches  concen- 
triques  »  qu'on  a  dites  sont  eclatees,  transcendees  p^ar  une 
position  presque  unique;  a  peine  les  depaysent,  ga  et  la, 
ces  dessins  «  naifs  »  de  tierces  paralleles,  que  retrouvera 
le  petit  Poucet  de  Ravel.  Le  ciel  et  son  angoisse  ecrasent 
le  paysage,  qui  disparalt  parmi  les  cauchemars^les  medi- 
tations, les  contritions,  et  ne  reprend  figure  amie  que  par 
des  notations  subtiles,  assez  rares  :  ainsi,  dans  Erwartung, 
ce  matin  mouille,  depeigne,  d'apres  la  tempete.  La-dedans 
se  ronge  une  obsession  religieuse  faite  de  honte,  de  peur 
et  d'ascese.  Une  iconographie  pieuse  y  fait  pendant  : 
les  dessins  enfantins  du  Spanisches  L,iederbuch  :  la  faite  en 
figypte,  Marie  irnplorant  les  vents. 

Mais  un  phenomene  nouveau  intervient  :  et  il  marque 
cette  etape  ddcisive  ou  le  lied  echappe  a  sa  definition. 
La  melodic  n'est  plus  concevable  que  dans  la  trame  d'une 
complication  symphonique  ou  elle  ne  chante  plus  par 
elle-meme.  Et  elle  n'esl:  plus  concevable  sans  le  texte  — 
de  la  la  defaveur  de  Wolf  a  F6tranger.  Car  il  s'agit  bien, 
plus  que  jamais,  d'un  texte.  Hugo  Wolf  ne  jouait  jamais 
un  lied  sans  en  declamer  plusieurs  fois  le  poeme  :  et  que 
Fauditeur  negligeat  ce  poeme,  fut-ce  par  amour  pour  sa 
musique,  le  mettait  dans  des  fureurs  de  nevros6. 

S'il  exislre,  au  moins  pour  le  non-Allemand,  un  para- 
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doxe  du  lied,  ce  paradoxe  eclate  avec  Hugo  Wolf  parce 
qu'il  es~t  chez  lui  la  dislocation  de  1'univers  schuman- 
nien,  aspire  par  celui,  plus  puissant,  de  Triffan  :  la  liga- 
ture du  texte  ramenant,  tant  bien  que  mal,  cette  joaillerie 
sombre  a  une  simplicite,  mais  la  musique  lui  insufHant 
une  verite  et  un  eclat  du  message  qui,  subjedtivement, 
constitute  pour  1'Allemand  le  ciment  du  lied. 

Et  ainsi  nous  obtiendrions,  comme  a  vol  d'oiseau, 
sinonune  definition,  du  moins  une  image  de  celled.  Lied  : 
une  qualite  profonde  d'evidence  et  de  sincerite;  mais 
dans  une  ubiquite  de  1' experience  humaine  et  de  ses 
noStalgies,  qui  depasse,  en  tableaux  courts  de  verite 
universelle,  tout  ce  qu'a  pu  prdtendre  exprimer  I'op6ra; 
tout  ce  qu'a  exprime  m£me  la  poesie.  Goethe,  qui  disait 
voir,  dans  le  Don  ]uan  de  Mozart,  la  «  tragedie  ideale  », 
aurait  pu,  sans  son  mauvais  genie  Zelter,  en  dire  autant 
du  lied.  Lied  :  une  synthese  de  tout  lyrisme  possible, 
dans  une  ficHon,  d'ailleurs  mal  gardee,  de  simplicite 
sous  laquelle  gronde  et  resonne  une  profondeur  d'au- 
thenticite  humaine;  parce  que  le  musical  ramene  toute 
vision,  toute  speculation,  tout  sentiment  meme  —  tout 
ce  qui  conSlitue  le  verbe  tragique  de  Thomme  —  d'une 
sorte  de  gratuite  formelle  du  verbal  a  une  presence  inte- 
rieure,  a  une  experience  obsedante  des  forces  :  comme  si 
la  musique  seule  pouvait  emplir  le  cadre  verbal  du  poete 
d'une  materialite  suffisante  d'univers.  En  ce  sens,  le 
lied,  de  Schubert  a  Wolf,  esl:  un  monde  unique,  complet, 
piece  essentielle  de  Thumanisme  d'une  race,  miroir  de  sa 
conception  loyale,  profonde,  riche  et  tragique,  parfois 
desesperee,  pessimislre  en  tous  cas,  de  1'humain. 

Avec  Mahler,  ce  lied  va  tourner  court,  errant,  mal- 
gre  des  veines  parfois  grandioses  —  le  Rewelge  de  Des 
Knaben  Wunderhorn,  par  exemple,  —  entre  le  Style  fol- 
klorique,  desarticule  et  magnifie  par  la  vision  orcheStrale, 
et  le  Style  noble  d'un  Riickert.  Avec  Reger,  il  va  s'engluer 
dans  un  contournement  harmonique  deceyant.  Avec 
Strauss,  il  dilapidera  des  richesses  de  sensualite  souvent 
creuse  :  monde  de  vent,  charge  de  capkeuses  senteurs. 
Et  ce  monde  du  lied  «  romantique  »  n'e^t  pas  mort. 
On  le  retrouve  encore  aujourd'hui  bien  vivant  :  sous 
tous  les  langages.  Hindemith  s'y  rattache  comme  s'y  esT: 
rattache  un  Pf itener  en  Allemagne,  un  Marx  en  Autriche., 
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cm  aujourd'hui  encore,  valablement,  un  Othmar  Schceck 
en  Suisse.  II  n'en  a  pas  moins  trouve  son  point  terminal 
dans  la  va&e  fresque  du  jeune  Schonberg,  ces  Gurrelieder 
qui  semBlent  nes  du  monde  lyrique  du  premier  Schubert, 
monde  de  desolation  dans  des  paysages  fantomatiques, 
parmi  les  ruines  et  les  hurlements  du  vent,  mais  dans  un 
blaspheme  universel  des  hommes  et  des  choses. 

Entre-temps,  la  revolution  schcenbergienne  s'eSl  accom- 
plie.  Un  monde  e£l  ne.  Sur  une  conception  neuve  de  la 
musique,  mais  qui  repond  a  une  vision  neuve  des  choses, 
et  surtout  a  une  immense  loyaute  de  1'esprit  et  du  cceur, 
Schonberg  batira  les  fondements  d'un  univers.  Ce  lied- 
la  eSi  une  autre  aventure.  Elle  eft  en  cours. 

Marcel  BEAUFILS. 
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PAGANINI 


Nous  ne  possedons  pas  encore  d'hiStoire  sySlematique 
de  la  virtuosite,  remarque  Kurt  Blaukopf  dans  sa 
belle  etude  sur  les  Grands  Vtrtxoses.  Nous  ne  connaissons 
pas  toutes  les  etoiles,  mais  trois  aStres  continuent  de 
nous  fasciner  plus  d'un  siecle  apres  leur  mort :  au  piano, 
Liszt  et  Chopin;  au  violon,  Paganini. 

Ce  dernier  es~t  le  premier  en  date.  En  importance  aussi, 
d'une  certaine  maniere,  par  1'elab  oration  puis  Papparition 
fulgurante,  des  1830,  d'un  nouveau  type  d'artiste,  le  vir- 
tuose-auteur  romantique  :  «  Get  homme  aux  longs 
cheveux  noirs,  a  la  pale  figure,  nous  ouvre  par  ses  sons 
un  monde  que  nous  n'avions  peut-etre  press enti  qu'en 
reve  »,  imprime  le  «  Allgemeine  Musikalische  Zeitung  » 
de  Leipzig.  «  Son  apparition  a  quelque  chose  de  si  d&no- 
niaque  que  Fon  cherche  en  lui  tantot  le  pied  fourchu 
cache,  tantot  les  ailes  d'un  ange.  » 

Si  nous  revivons  ce  rythme  de  chocs  secouant  les 
contemporains  de  Paganini,  nous  pouvons  comprendre 
ce  phenomene  explosif  qui,  venu  de  loin,  allait  se  reper- 
cuter  a  Tinfkd.  A  premiere  vue,  un  esprit  comme  Goethe 
renonce  a  1'analyser  :  «  II  me  manque  une  base  pour 
cette  colonne  de  flammes  et  de  nuees,  avoue-t-il.  J'ai 
simplement  entendu  quelque  chose  de  meteorique  et  je 
n'ai  pas  pu  me  rendre  compte.  » 

Combien  plus  humaine  la  reaction  des  musiciens.  A 
Vienne,  en  1828,  Schubert,  Tanne"e  de  sa  mort  :  «  J'ai 
entendu  chanter  un  ange  dans  V Adagio  de  Paganini.  » 
(Ce  mouvement  lent,  desincarne,  e§t  celui  du  lle  Concerto 
en  si  mineur^)  A  Varsovie,  Chopin,  age  de  dix-neuf 
ans,  se  rend  au  concert  du  29  mai  1829,  dont  le  souvenir 
hantera  sa  memoire.  A  Francfort,  en  aout,  Robert  Schu- 
mann, «  jurist  »,  de  dix-neuf  ans,  griffonne  sur  son 
carnet  :  «  Ce  soir  ...  Paganini,  Enf^uckung :  transports 
de  Tame.  »  Et  il  publiera  la  transcription  pour  piano 
des  Caprices  de  Paganini;  puis,  sur  leurs  themes  qui  le 
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poursuivent,  Six  Etudes  de  concert.  Apres  la  meme  soiree, 
Henry  Vieuxtemps,  violoni£te,  alors  age  de  dix  ans,  parle 
de  «  chaines  magnetiques  »  reliant  le  virtuose  a  la  salle. 
Enfin,  a  Paris,  Franz  Liszt,  a  vingt  et  un  ans,  dans 
une  lettre  a  un  ami,  decide  de  sa  carriere,  des  1832  : 
«  Et  moi  aussi,  je  suis  peintre!  s'e"cria  Michel- Ange,  la 
premiere  fois  qu'il  vit  un  chef-d'oeuvre...  Quoique  petit 
et  pauvre,  ton  ami  ne  cesse  de  repeter  les  paroles  du 
grand  homme  depuis  la  derniere  representation  de  Paga- 
nini.  Rene!  Quel  homme,  quel  violon,  quel  artiste!  » 
Lucide  et  passionne,  Liszt  cerne  le  probleme  paganinien  : 
psychologique  :  «  quel  homme!  »;  musical  :  «  quel 
artiste!  »;  instrumental  :  «  quel  violon  1  ».  Devant  une 
transcendance  qu'il  pressent  pour  lui-meme,  il  precise  : 
«  Tiens!  Voici  quelques-uns  de  ses  traits.  »  Et  ses  trans- 
criptions, dont  la  celebre  CampamUa,  ne  vont  plus  se 
compter. 

Paganini  peut  mourir  en  1840,  dans  le  halo  d'un 
romantisme  echevele,  la  rea6tion  «  en  chaine  »  continue, 
sans  distinction  de  temperament,  d'e"cole,  d'epoque  ou 
de  pays.  Brahms,  dans  ses  admirables  Variations  sur  un 
thtme  de  Paganmi,  pour  piano,  ouvre  cent  portes  nou- 
velles.  Ravel  a  voulu  sa  rhapsodic  pour  violon  et  orchestre, 
Tzigane,  de  §tyle  paganinien;  et  Pautre  savoureuse  RJtap- 
sodie  sur  un  theme  de  Paganini,  pour  piano  et  orchestre,  de 
Rachmaninov,  fait  fureur  en  Amerique.  Alfredo  Casella 
ecrit  ses  Paganiniana... 

De  Interpretation,  la  virtuosite  est  done  passee  dans 
la  musique.  Sous  un  autre  angle,  celui  de  I'orchestration, 
Paganini  y  est  pour  beaucoup. 

II  est  courant  de  trouver  nul  son  art  d'orchestrer. 
Souvent  apparait  incertaine  1'authenticite  de  ses  manus- 
crits  —  il  les  gardait  jalousement  secrets,  ne  se  genant 
pas  pour  improviser.  Mais  une  impression  de  grandeur 
se  degage  de  ce  qu'il  en  reSte;  des  cuivres,  par  exemple, 
annongant  1'Ange  entendu  par  Schubert  avec  une  solen- 
nite  nouvelle. 

Chez  d'autres  grands  musiciens,  les  volutes  modu- 
kntes  des  cors  de  Richard  Strauss,  la  «  desincarnation  » 
du  Concerto  a  la  memoir e  d*un  ange,,  de  Berg,  les  merveil- 
leuses  asperites  de  Bartok  doivent  beaucoup  a  Paganini, 
a  son  rn6pris  du  danger. 
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Quant  au  quatuor  d?orches~tre,  d'un  revers  d'archet, 
le  nouveau  venu  abat  les  barrieres  de  securite*  :  «  Vous 
etes  tous  virtuoses  »,  dira-t-il  aux  «  premiers  pupitres  » 
ebahis.  II  suffit  d'entendre  le  prelude  de  'Lohengrin...  Si, 
avant  Paganini  on  n'avait  jamais  ecrit  «  si  haut  »,  on 
ne  s'en  es~t  plus  prive",  depuis.  Une  piece  ravissante  pour 
violon  montant  au  ciel,  de  Messiaen,  le  confirme  encore. 
De  meme,  pour  apprivoiser  tous  les  timbres,  grouper  les 
«  access oires  d'atmo sphere  »  propres  a  1'avenement  du 
soliste.  N'est-ce  pas  a  lui,  maintenant,  d'emanciper  la 
melodic  ?  ...  «  A  tel  point,  disait-on  du  jeune  maestro, 
que  ni  1'oreille  ni  les  yeux  ne  peuvent  suivre  la  volubilite, 
la  rapidite  des  mains  et  des  notes;  d'ou  il  resulte  un 
espece  d'enchantement.  Paganini  a  adopte  de  jouer  de 
memoire.  II  se  presente  seul  avec  son  violon;  1'on  dirait 
un  Apollon...  »  «  Un  sorcier,  disaient  d'autres,  un  ange 
ou  un  demon  qui  transforme  a  volonte  le  violon  en 
flute,  en  guitare,  en  cello,  jusqu'en  voix  humaine.  » 
«  La  raison  doit  se  taire  puisqu'elle  s'avoue  captive  », 
conclut  le  poete  Karl  von  Holtei,  saluant  en  Paganini 
le  mythe,  lui-meme,  de  la  virtuosite. 

Cette  belle  fleur  inquietante,  d'apparence  spontanee, 
devait  autant  au  terrain  musical  qu'au  social.  Dans  le 
passe  —  toujours  d'apres  Blaukopf  —  sa  premiere  racine 
pousse  dans  la  brisure  de  1'ancien  ideal  communautaire 
religieux  de  la  musique  polyphonique.  Au  Moyen  age, 
le  chceur,  seul,  louait  le  Seigneur.  II  n'y  avait  pas  de 
solistes.  L'accession  de  ceux-ci  a  Texistence,  puis  a  la 
gloire,  releverait  assez  de  la  reVolte  des  anges  dont  ils 
garderent  1'allure  sombre  ou  celeste.  Avec  le  temps,  la 
musique,  necessaire  a  tout  le  monde,  reclamerait  des 
concerts  et  un  public  payants,  comme  Tattradlion  de 
talents  individuels.  Travaillant  pour  eux,  une  forme 
musicale  se  ddgage  peu  a  peu  :  le  concerto.  D'abord, 
concerto  grosso ,puis  concertino  ou  formation  plus  petite  oppo- 
s6e  a  la  masse;  enfin,  dialoguant  avec  Torchestre,  le 
violon-solo,  1'oiseau-parleur  etincelant.  De  la  date  sa 
vocation  pour  1'extreme  pointe  de  la  virtuosite,  jointe 
au  g£nie  des  luthiers  du  xvme  siecle  et  aux  premieres 
vagues  des  grands  violonistes-auteurs  italiens,  les  Corelli, 
les  Tartini,  les  Vivaldi... 

Leur  succedant  alentour  de  la  Revolution  frangaise, 
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vient  la  fabuleuse  personnalite  de  Paganini.  Cette  seve 
dont  il  sent  gonfler  les  fibres  de  son  violon  d'enfant,  il 
va  la  maitriser,  1'orienter,  la  projeter  sur  les  temps  a 
venir.  La  virtuosite  ?  Ce  n'esl:  plus  une  revoke,  c'eSt  une 
revolution,  puisqu'avec  une  liberation  sociale  grandissent 
les  «  droits  de  TartiSte  »  a  se  degager  de  la  masse  sonore. 
II  e§t  curieux  de  comparer  cette  avance  hiftorique  et 
musicale  avec  les  decouvertes  de  son  grand  in&igateur  et 
maitre,  celui  de  la  Danse  des  sorcieres,  Niccolo  Paganini. 

EN  ITALIE 

«  A  sept  ans,  raconte  Niccolo,  j'appris  les  premiers 
elements  du  violon,  de  mon  pere  qui  etait  d'oreille  fausse, 
mais  passionne  pour  la  musique...  »  Celui-ci,  ancien 
docker  du  port  de  Genes,  sera  1'impresario  du  gamin 
hypersensible,  sujet  aux  convulsions,  a  la  catalepsie. 
Travail  serieux  (harmonic,  contrepomt,  fugue,  avec  de 
grands  maitres,  Ghiretti,  Paer,  etc.)  et  premiers  concerts 
publics.  «  Je  composai  de  la  musique  difficile,  conti- 
nue-t-il,  faisant  des  etudes  continuelles  dans  les  diffi- 
cultes  de  mon  invention  desquelles  je  me  rendis  maitre.  » 

A  Paris,  c'e^t  la  prise  de  la  Bagtille.  Les  armees  de 
Bonaparte  envahiront  bientot  Tltalie.  Niccolo  risque  des 
Variations  sur  la  Carmagnole  (1790).  A  Weimar,  Goethe 
a  fini  son  premier  Fault.  Nouveau  pafte  avec  MephiSto. 
Du  populaire,  le  «  demonique  »  gagne  les  lettres. 

En  1800,  pres  de  Genes,  assiegee  par  les  Anglais, 
Niccolo  a  ecrit  ses  Vint-quatre  Caprices  pour  violon  seul. 
(Euvre  maitresse,  prouvant  la  realite  de  rhomme-inStru- 
ment.  Modulant  en  pleine  virtuosite,  comme  vire  un 
oiseau  de  proie!  II  a  dix-neuf  ans,  II  s'enfuit  vers  le 
Sud. 

A  Lucques,  triomphateur  de  la  fete  de  Saint-Martin, 
concours  international  d'alors,  il  va  servir  la  sceur  de 
Napoleon,  Elisa,  grande-duchesse  de  Toscane.  Succes- 
sivenient  son  favori,  son  chef  d'orcheSlre,  son  direc- 
teur  de  1'Opera  et...  capitaine  des  gendarmes.  La  Sonate 
Napoleon  ea  offerte  a  la  souveraine.  Entierement  sur  la 
quatrieme  corde,  c'e^t  une  superacrobatie  ravissante, 
sur  un  fond  orchestral  tres  Premier  Empire.  Sa  Polonaise 
suggere  a  Tesprit  des  reponses  de  Chopin.  Les  envieux 
parlent  d'habilete  diabolique.  La  Sonate  en  ut,  pour 
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violon   seul,  termine  une  idylle  qui  dura  neuf  ans.  II 
s'enfult  a  nouveau. 

Sa  vie  privee  re&e  houleuse.  A  la  suite  d'une  aventure 
d'allure  fauStienne,  il  passe  quelques  heures  «  au  violon  ». 
«  Solitaire  et  abandonn£  dans  une  prison,  enchaine 
bientot  Stendhal,  il  apprit  a  traduire  son  ame  par  les 
sons...  » 

La  version  diabolique  de  son  art  prend  une  ampleur 
qui  1'irrite  et  le  sert.  Mais  1'ceuvre,  comme  son  execution, 
s'en  ressentent.  Ses  deux  premiers  Concertos  joignent  a 
de  vraies  trouvailles  des  « trues  »  d'illusionniste;  tierces 
sardoniques,  traits  en  retour  de  flamme,  trainees  d'etin- 
celles  des  ffaccati,  des  pisgjcati)  decalage  de  «  1'accord  », 
harmoniques  en  ultra-sons.  C'est  la  cuisine  des  sorcieres! 

Bientot,  les  «  mugissants  trombones  »  se  taisent.  Dans 
ses  grandes  Fantames,  il  s'en  va  seul  sur  un  accord  tendu 
entre  recitatif  et  variations.  «Et  les  foules  le  suivaient  », 
notent  les  chroniques.  Le  feu  jaillit,  semble-t-il,  de  son 
Guarnerius,  tandis  qu'il  joue  Moise  ou  la  Danse  des  sor- 
cieres. Comment  expuquer  1'inexplicable  ? 

De  plus,  entre  son  jeu  «  par  cceur  »,  ses  cadences  et 
son  gout  d'improviser,  le  virtuose  ne  persuade-t-il  pas 
1'auditoire  qu'il  capte  a  sa  source  la  creation  elle-meme  ? 
Trouble  illusion,  ramenant  a  la  magie  —  ce  talent  equi- 
voque remet  tout  en  question. 

Camoufle,  un  autre  bastion  de  1'Ancien  Regime  repa- 
ralt  a  son  tour  :  le  monopole,  par  les  grands,  de  la 
musique  et  des  musiciens.  Certes,  ceux-ci  ne  portent 
plus,  comme  Haydn,  la  livree  ESterliazy,  ou  comme  Nic- 
colo,  runiforme  du  gendarme.  Mais,  pour  ce  dernier, 
rien  ne  va  etre  plus  precieux  qu'un  appui,  une  amitie 
illusl:re  :  celle  de  Rossini,  par  exemple.  L'auteur  du  Barbier 
admirait  tellement  le  virtuose  qu'il  lui  arrivait  d'avouer  ; 
«  Heureux  que  Paganini  ne  se  livre  pas  exclusivement 
au  genre  lyrique.  Quel  rival  dangereux!  »  Et  le  violo- 
nisl:e,  amoureux  des  themes  de  M.oue,  de  CendriUon,  de 
Tancrede,  les  ornait  a  son  tour  de  variations  eblouissantes. 

Autres  amis,  le  chancelier  et  la  princesse  de  Metter- 
nich,  rencontres  a  Rome,  invitent  Paganini  a  Vienne. 
La  cantatrice  Antonia  Bianchi,  avec  laquelle  il  vit,  lui  a 
donne*  un  fils,  Achille,  son  grand  amour.  Un  I/Ie  Concerto 
nait,  lui  aussi,  fin  1827  :«  Avec  polacca  et  les  variations 
sans  orchesl±e  formant  de  moi  seul  1'entiere  harmonic.. .  » 
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(L'avenir  du  recital  pour  piano  ne  se  dessine-t-il  pas  ?) 
Sa  sante  se  d61abre  de  plus  en  plus.  II  part  quand  meme. 
Que  reserve  1'Europe  ? 

EN  AUTRICHE,  ALLEMAGNE,  POLOGNE 

Paganini  va  catalyser,  exasperer  le  romantisme  propre 
a  chaque  pays.  Vienna.,  imperiale,  artiste,  frivole,  fait  du 
«  Herr  Ritter  Paganini  »  le  heros  de  la  mode.  Des  ceuvres 
de  maitres  comme  Weber  et  meme  Mozart  palissent 
devant  les  triomphes  italiens.  Le  grand  Strauss,  prince 
de  la  valse,  se  met  a  ecrire  aBa  'Paganini. 

Celui-ci  heurte  a  Vienne  1'ombre  formidable  de 
Beethoven  :  E  morto  !  s'ecrie-t-il  en  pleurant,  tandis  qu'il 
decHrTre  les  derniers  quatuors.  II  ecrit  sa  Senate  drama- 
tiqw,  la  Tempete.  Vagues  toutes  pretes  a  potter  Sainf  Fran- 
$oi$  de  Paule  marchant  sur  les  flats f  de  Franz  Liszt. 

Prague  le  voit  «  en  personnage  d'Hoffmann  »,  mais 
les  recettes  des  tournees  sont  aStronomiques...  Pour 
1'Allemagne  mythique,  la  Pologne  oii  Meyerbeer  et 
Spontini  le  portent  aux  nues,  il  devient  1'Archange, 
infernal  ou  divin,  le  Mage  du  Midi  qu'Henri  Heine  sacre 
«  homme-planete  »  aux  rythmes  celestes. 

Et  les  musiciens?  les  violoniStes  ?  Deja,  a  Vienne, 
deux  membres  de  PorcheStre  formulaient  la  legon  paga- 
ninienne  :  «  Nous  pouvons  faire  notre  testament  »5  avait 
dit  1'un  d'eux,  a  TAutrichien  Jaell,  avant  le  concert. 
«  Non,  repliquait  Jaell,  car  nous  sommes  deja  morts!  ». 

A  Francfort,  un  excellent  violoniste,  chef  d'orcheftre, 
Carl  Guhr,  s'attachait  aux  pas  du  maeStro,  «  demontant » 
de  memoire  (puisque  nul  n'arrivait  a  voir  ses  manuscrits) 
le  rnecanisme  pagardnien.  Voici  comment,  dans  son 
ouvrage,  I* Art  de  jouer  du  violon  de  Paganini }  il  remonte 
ces  pieces  ddtachees  :  «  II  esl:  evident,  commence-t-il 
par  poser,  qu'un  monde  separe  Paganini  des  autres 
violoni^tes...  »  II  se  distingue  principalement  d'eux  : 

i°  Par  la  maniere  dont  il  accorde  son  instrument.  Un 
6cart  d'un  demi-ton  d'  «  accord  »  le  faisait  jouer  «  a 
vide  »  sur  la  sonorite  plus  voilee  de  ForcheStre,  decuplant 
par  contraslre  P6dat  d!e  ses  arabesques. 

2°  Par  le  maniement  d'archet  qui  lui  esl:  propre, 
parfois  doux  comme  un  chant.  Mais  1'innovation  princi- 
pale  releve  du  ftaccato  qu'il  etend,  le  premier,  au  «  Staccato 
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volant  »  et  au  «  ricochet  ».  II  «  jette  Farchet  »  sur  la 
corde  et  parcourt  des  suites  de  gammes,  pendant  que 
les  sons  sortent  de  ses  doigts,  ronds  comme  des  perles. 

3°  Par  le  melange  et  la  liaison  des  sons  produits  par 
Farchet  avec  le  pi^icato  de  la  main  gauche.  Effet  derou- 
tant  par  1'illusion  d' entendre  deux  violons  a  la  fois, 
comme  dans  le  Duo  MerveiSe. 

4°  Par  Femploi  des  sons  harmoniques  simples  ou 
doubles.  Bouquet  du  feu  d'artifice  que  YHarmoniqm 
suraigu,  strident  ou  celeste.  Sorte  de  dard  lumineux 
achevant  Fauditeur  deja  pantelant. 

5°  Par  son  execution  sur  la  corde  de  sol,  la  fameuse 
«  quatrieme  »,  artisane  de  ses  premieres  performances, 
et  au  cours  desquelles  sa  main  gauche  jouait  «  en 
pleine  colophane  »  jusqu'au  chevalet  (Sonate  Napoleon), 
Sans  compter  le  chant  grave,  d'un  indicible  veloute. 

6°  Par  ses  incroyables  tours  de  force,  parmi  lesquels 
Fepineuse  double-corde  qui  etait  un  repos  pour  lui, 
disait  un  autre  critique.  «  Double  »,  comme  la  fieur  tra- 
vaillee  aux  petales  multiples... 

Pourtant,  a  cote  de  FartiSte  incomparable  atteignant 
au  grandiose  rossinien,  Guhr,  comme  plus  tard  Fetis, 
place  aussi  le  sorcier.  A  Tun  le  talent,  peut-etre  ? 
Et  au  sorcier,  le  genie  ?  N'empeche  que  Caprices,  Concer- 
tos et  'Fantauies  sont  a  la  base  de  toute  etude  de  virtuosite, 
dans  tous  les  conservatoires  du  monde. 

EN  FRANCE,  ANGLETERRE,  ITALIE 

En  1 83 1,  le  Paris  lucide  et  bourgeois  de  Louis-Philippe 
attendait  1'Italien  de  pied  ferme  :  ces  hi&oires  de  sorcel- 
lerie...  On  allait  bien  voir.  Et,  plus  vite  que  les  autres, 
la  capitale  francaise  capitule  a  son  tour  :  «  Malheur  a 
qui  1'aura  laisse  passer  sans  1'entendre!  »,  proclame  la 
Revue  de  Paris,  apres  une  premiere  soiree  a  FOpera, 
litteralement  doree  sur  tranches. 

C'esl:  la  richesse  meme  de  cette  societe  toute  tournee 
vers  les  affaires  et  s'y  ennuyant  a  perir  qui  va  consacrer 
un  choc,  un  «  miracle  »,  une  idole  :  le  virtuose.  Celui-ci 
ne  comble-t-il  pas  sa  soif  secrete  d'amour  et  de  gtupe- 
faclion  ?  En  plein  zenith  de  la  vogue  du  Theatre  des 
Italians,  toujours  pilote"  par  Rossini,  Niccolo,  ancien 
familier  et  amant  de  cantatrices,  phrasait,  «  chantait  » 
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sur  son  violon  comme  k  Malibran  elle-meme.  Traite 
d'ailleurs  d'  «  enchanteur  »  par  CaSlil-Blaze,  il  part  pour 
Londres,  malade  comme  toujours,  mais  capable,  dit-on, 
de  faire  jouer  a  son  Guarnerius  tout  le  Misanthrope. 

En  Angleterre,  Paganini  devient  le  «  monstre  musical » 
exploitant  la  naivete  de  John  Bull,  lui  soutirant  des  gui- 
nees  qui  nourriraient  la  pauvre  Irlande!  On  1'appelle 
aussi  Samiel,  reparlant  du  Diable.  Qu'importe!  Puisque 
«  mon  jeu  es~t  devenu  plus  que  jamais  miraculeux, 
constate- t-il,  et  les  chapeaux  et  les  mouchoirs  en  Fair 
le  prouvent  avec  des  cris  infernaux...  » 

Prophete  en  tout,  il  met  le  comble  au  scandale  en  «  se 
louant  a  un  entrepreneur  »,  Watson,  qui  organisera  ses 
tourne"es.  Mode  a&uel  de  proceder  dans  nos  bureaux  de 
concerts. 

En  1832,  le  cholera  sevit  a  Paris.  Cest  alors  qu'il  joue 
pour  les  peStiferes  que  Liszt  a  la  vision  de  Damas 
de  sa  propre  carriere.  «  On  oubliait  la  mort,  6crivait 
Jules  Janin,  et  k  peur  qui  es~l  pire  que  la  mort  ».  Celle 
du  Mage  du  Midi  est  proche.  Pourtant,  a  Parme  ou  il 
va  diriger  FOpera  de  la  grande-duchesse  Marie-Louise, 
ex-imperatrice  des  Fran^ais,  il  monte  encore  GuiUaume 
TeU)  Fidelia^  I  Puritani...  Sa  gloire  et  son  or  lui  ont  fait 
trop  d'ennemis,  d'ennuis.  II  a  toutes  les  maladies.  Apres 
un  don  royal  a  Berlioz  qu'il  juge  Theritier  de  Beetho- 
ven, squelettique  et  decourage,  3  se  rapatrie  et  meurt  a 
Nice  dans  les  bras  de  son  fils. 

Et  celui-ci,  «  Achille,  de  Palerme  »,  fait  graver  cette 
epitaphe  sur  une  tombe  en  granit,  au  cimeti^re  de  Parme  : 

A  Niccolo  'Paganini  qui  tira  du  violon 
Les  harmonies  divines. 

Par  «  harmonies  divines  »  ou  par  «  emancipation  de 
k  melodie  »,  le  magicien  de  k  virtuosite  etait  parvenu  a 
une  zone  ou  Toreille  et  Tesprit  ne  le  suivaient  qu'en 
abordant  un  autre  monde.  Paganini  disparu,  le  medium 
disparait.  On  'reve,  devant  sa  musique,  au  bouleverse- 
ment  qu'elle  apporta... 

En  plus  de  sa  l£gende,  peut-etre  la  raison  en  eSt-elle 
a  sa  ligne,  element  vital,  fecond,  dans  1'oeuvre  d'art? 
«  Par  ligne,  semble  rdpondre  Jean  Cocteau,  j'entends  k 
permanence  de  la  personnalit6...  Elle  temoigne  d'une 
force  motrice  sur  la  nature.  »  Or,  nulle  personnalite 
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comparable  a  celle  de  Paganini;  sa  musique  en  es~t 
tissee.  «  Chez  le  compositeur,  poursuit  Fauteur  ftOrphee, 
un  phenornene  assez  rare  permet  de  voir  la  Hgne 
fantome  :  c'est  lorsqu'elle  s'incarne  en  une  melodie. 
Lorsqu'une  melodie  en  epouse  le  parcours  au  point  de 
s'integrer  a  elle.  » 

Voila  definie  la  phrase  paganinienne,  son  e"criture 
qu'on  pent  voir  et  entendre  a  la  fois,  comme  1'orage. 
Traits,  allant  du  zigzag  de  la  foudre  (Mo to  perpetuo)  a 
la  courbe  multicolore  de  Farc-en-ciel  (la  Campanetta, 
Sonate  Napoleon). 

Cette  courbe  qui  commence  avec  Paganini  ne  se 
referme  pas  sur  Iui3  ni  sur  le  romantisme.  Elle  y  relie 
notre  epoque  et  peut-etre  1'avenir.  L'homme  qui,  en 
technique,  a  vaincu  la  pesanteur,  semble  avoir  «  mis  sur 
orbite  »  un  vol  de  fils  spirituels,  les  virtuoses  modernes. 
De  meme  pour  les  styles  divers — je  pense  autant  a  Kreisler 
et  Rachmaninov  qu'a  Prokofiev,  Menuhin,  Heifetz  et 
tous  les  autres  —  que  pour  un  rythme  aerien,  de  tour- 
nees  mondiales.  On  les  appelle  deja  les  musiciens  volants. 
Peut-etre  leurs  fils  «  tourneront  »-ils  en  fusee  ? 

RENEE  DE  SAUSSINE. 
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LA    GRANDE   GENERATION 
ROM  ANTIQUE 


BERLIOZ 


IL  es~t  assez  etrange  qu'aucun  des  trois  musiciens  fran- 
gais  les  plus  illuStres  —  ni  Rameau,  ni  Berlioz,  ni 
Debussy  —  ne  se  presente  devant  FhiStoire  de  la 
musique  comme  un  musicien  regulier.  Tous  trois  font 
figure  d'excentriques  :  dans  ce  sens  que  Ton  ne  les  ima- 
gine pas  £tri£tement  centre's  autour  du  metier  de  musi- 
cien. Us  ont  des  fagons  de  travailler,  de  s'enthousiasmer, 
de  se  renfrogner,  qui  sont  autres  que  celles  par  quoi  les 
musiciens  du  batiment  se  reconnaissent.  Us  manquent 
de  naivete  et  d'etroitesse  d'horizon.  Rameau  avait  e"t<6  un 
ecrivain,  et  presque  un  philosophe,  avant  de  se  mettre 
a  composer  des  partitions.  Berlioz  etait  un  ecrivain,  lisait 
Virgile  dans  le  texte,  et  partageait  avec  des  hommes  de 
lettres  insupportables  ou  fous  comme  Stendhal  et  Nerval 
le  gout  des  litteratures  etrangeres.  Et  Debussy,  autre 
Ecrivain,  avait  trois  cara£teri£tiques  peu  compatibles  avec 
1' esprit  corporatif  :  Fceil  du  faune,  la  complexion  du 
dilettante,  et  Tamitie  d'un  poete  ironiSte. 

Lorsqu'il  s'agit  de  Bach,  Mozart,  Beethoven  ou  Cho- 
pin, en  tant  qu'6tapes  de  l'hi£toire  de  la  musique,  il  n'y  a 
aucun  doute  —  et  c'est  tres  rassurant  —  d'ou  Ton  vient  et 
ou  Ton  va.  Mais  seule  la  musicologie  connait  1'ascendance 
de  Rameau,  et  Gluck  et  Rousseau  lui  couperent  les  heri- 
tiers  sous  le  pied.  L'influence  de  Beethoven  sur  Berlioz 
fat  tout  autre  que  Ton  ne  Fimagine  communement  en 
rapprochant  la  Scene  aux  champs  de  la  Paftorale,  et  il  n'y 
eut  jamais  des  berlioziens  comme  il  y  cut  des  wagne- 
riens.  On  polemique  toujours  autour  de  ce  que  Ton 
croit  savoir  des  rapports  de  Moussorgsky  avec  Debussy 
et  de  Debussy  avec  Ravel.  II  y  eut  des  debussystes  en 
grand  nombre,  mais  ils  ne  servirent  qu'a  fausser  Timage 
et  Finfluence  de  Debussy. 

Lorsqu'on  appelle  Haydn  le  pere  de  la  Symphonic  et 
Beethoven  le  pere  du  Romantisme,  on  a  un  point  de 
depart  exact,  et  il  ne  reste  qu'a  aj outer  les  nuances.  Lors- 
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qu'on  appelle  Rarneau  le  pere  de  1'Harmonie  moderne 

—  mocferne  en  1750  — ,  on  ensevelit  la  musique  de 
Rameau  sous  son  Traite.  Et  Ton  reussit  presque  une  ope- 
ration analogue  lorsque,  selon  1'usage,  on  confine  BerHoz 
au  genie  de  PorcheStration,  moderne  en  1830.  Et  il  suffit 
d'appeler  Debussy  «  impressionniste  »  pour  releguer  sa 
musique,  parmi  beaucoup  d'autres  objets  6pisodiques,  et 
modernes  en  1900,  au  jardin  d'hiver  d'Odette  Swann. 

Rameau,  Berlioz  et  Debussy  se  sont  cependant  impo- 
ses :  comme  noms  glorieux,  musiciens  du  moderne,  de 
Petrange,  des  mascarades  et  serenades  mephiSiopheliques 
ou  Jnterrompues,  et,  selon  la  definition  de  Pun  d'eux 
par  un  contemporain,  comme  «  diStillateurs  d'accords 
baroques  ».  Us  sont,  en  efTet,  tout  cela.  Mais  il  y  a  le  plus 
baroque  disaccord  entre  leur  gloire  et  celle  de  leur 
musique  :  Rameau  etant  inconnu,  Debussy  mal  connu, 
et  Berlioz  meconnu.  Mettons  qu'il  n'eft  guere  de  musi- 
cien  qui  ne  soit  plus  et  mieux  connu  de  quelques-uns 
que  de  la  plupart  des  autres.  Mais  la  connaissance  de 
Rameau.,  Berlioz,  Debussy  a  ceci  de  singulier  qu'elle  eSt, 
de  generation  en  generation,  Paffaire  d'un  fantomatique 
Rameau-club,  Berlioz-club  ou  Debussy-club,  dont  les 
respe&ifs  adherents  placent  au  centre  de  leur  carte  de 
la  musique  un  musicien  que  les  cartes  courantes  situent 
dans  une  zone  interessante  mais  periph6rique. 

II  n'est  pas  interdit,  ni  meme  rare,  que  les  membres 
d'un  des  trois  clubs  appartiennent  ^galement  aux  deux 
autres.  Mais  d'autre  part,  si  Rameau  e£t  communement 
ignore  sans  mauvaise  conscience,  et  Debussy  souvent 
mal  ecoute  sans  antipathic,  Berlioz  au  contraire  laisse 
peu  de  musiciens  indifferents.  II  agace  tous  ceux  qu'il 
n'enchante  pas.  Et  comme  Fagacement  rend  plus 
mechant  que  ne  le  ferait  la  haine,  ses  critiques  ont  ten- 
dance a  etre  feroces.  Ainsi  Rossini  sur  Berlioz  :  «  Quelle 
chance  que  ce  gargon  ne  sache  pas  la  musique;  car  il  en 
ferait  de  bien  mauvaise...  » 

Et  voila  formule",  dans  le  Style  de  chez  Tortoni,  un 
jugement  sur  Berlioz  qui  entrera  dans  1'hiStoire  :  genie 

—  orchestre  et  originalite  —  difficile  a  contesl:er;  talent, 
metier  et  bon  sens  de  musicien  conteStables.  Apres  cent 
ans,  les  verdi&s  les  plus  faux  sont  pr6sum.es  incassables. 
Cependant  les  partitions,  temoins  que  rien  ne  decourage, 
recent  a  la  disposition  de  qui  veut  rouvrir  le  proces. 
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UOuverture  des  Francs- Juges,  op.  3,  date  de  1826-1827. 
Berlioz  a  vingt-trois  ans  et  ne  connait  encore  ni  Beetho- 
ven, ni  Shakespeare;  et  si  cette  ouverture  annonce  son 
genie,  c'est  assez  discretement.  Le  theme  de  rintroduction : 


Adagio  sostenuto 

B  — 


PP 


A i. 


Ex.  i. 

et  le  premier  th£me  de  Y allegro  : 
JlltegTo^assai 


Ex.  2. 


sont  honnetement  xvme  siecle.  Et  le  second  theme  e$t, 
jusltement,  invention  et  presentation,  et  sans  y  mettre  de 
malice,  inspire  jusqu'a  la  charge  de  la  maniere  rossi- 
nienne  : 


& 
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ifrnv 
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Ex.  3. 

Point  d'autres  materiaux  que  ceux-ci,  tout  au  long  de 
la  partition;  laquelle  n'eSt  remarquable  que  par  la  dexte- 
rite  de  sa  mise  en  oeuvre  et  la  virtuosite  de  sa  construc- 
tion :  rapports  etroits,  melodiques  ou  metriques,  entre 
les  themes;  tous  les  «  conduits  »  et  «  divertissements  » 
tires  des  memes  «  cellules  ».  Developpement  par  imita- 
tions canoniques,  ou  par  augmentation  et  diminution, 
parfois  tres  imprevues.,  d'un  des  themes  : 


U 


Ex.  4, 


Superposition  des    deux   themes,   tres  peu   usuelle   a 
Tepoque  : 


Ex.  4  bis. 
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de  meme  que,  plus  loin,  le  emplacement  contrapuntique 
du  second  theme  a  la  basse;  un  tres  curieux  passage 
polyrythmique,  enfin  : 

Flutes  et  Clarinettes 


Ex.  5. 

qui  pose  I'introduclion  sur  Taccompagnement  du  second 
theme.  Bref  si  Rossini  avait  entr'ouvert  cette  partition, 
il  eut  du  avouer  que  ce  n'etait  pas  avec  des  gaucheries 
de  genial  ignorantin  que  le  jeune  Berlioz  entrait  dans  la 
carriere,  mais  avec  des  griseries  de  fort  en  theme;  y 
compris,  pour  se"duire  les  pontifes  de  la  classe  d'harmo- 
nie,  cette  preciosite  enharmonique  :  ce  sol  dttse  (ju£ti£6 
par  ce  qui  suit),  au  lieu  du  la  bemol  reclame  par  ce  qui 
precede.  (Voir  ex.  6.) 
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Ex.  6. 


Berlioz  cut  alors  son  Prix  de  Rome.  Et,  a  qui  leur  cut 
plus  tard  reproche  d'avoir  scandaleusement  cede  au 
genie,  les  Acade*miciens  eussent  pu  en  bonne  conscience 
repondre  que  c'etait  malchance  que  ce  gargon  sut  si  bien 
la  musique,  mais  qu'il  fallait  bien  r6compenser  le  bel 
et  academique  metier.,  meme  lorsqu'il  tombait  entre  les 
mains  de  quelqu'un  qui  ne  tarderait  pas  a  en  faire  fort 
mauvais  emploi. 

Mil  huit  cent  trente.  Berlioz  connait  maintenant 
Beethoven  a  fond  —  aussi  bien  qu'il  connaissait  deja 
Gluck  et  Weber.  II  a  ete"  son  biographe,  et  Beethoven  a 
fait  de  lui  pour  toujours  un  symphonis~te :  le  premier  en 
France,  ou  jusque-la  les  efforts  des  musiciens  s^rieux 
allaient  vers  la  musique  religieuse  ou  vers  le  theatre; 
et  le  premier,  en  France  et  ailleurs  (et  pour  longtemps  le 
seul),  pour  lequel  «  suivre  Beethoven  »  signifie  s'inspi- 
rer  de  la  IXG  Sjmphonie.  Car  pour  les  autres  —  qu'il 
s'agisse  de  Schumann,  de  Brahms,  de  Wagner  ou  de 
Bruckner  —  ce  sera  toujours  MHirQiqw,  la  Qnqmeme  et 
la  Sonata  appa&stonata  qui,  con§tru£tion  et  expression, 
serviront  de  modele  au  Romantisme.  Berlioz  declare 
meme  que  les  derniers  quatuors  et  les  derniferes  senates 
de  Beethoven  sont  superieurs  a  ses  symphonies.  Cela 
e£t  aujourd'hui  un  lieu  commun;  en  1830,  c'etait  non 
seulement  une  remarque  assez  inattendue  chez  un  com- 
positeur  qui  n'ecrira  jamais  aucune  musique  de  chambre, 
mais  encore  une  appreciation  extra vagante  au  point  de 
passer  inapergue. 

Berlioz  connait  egalement,  aussi  bien  que  ses  autres 
Iitt6rateurs  familiers  —  Virgile,  Goethe,  Ho£Emann,  De 
Quincey  —  Shakespeare  auquel  il  devra,  outre  des  sujets 
de  composition,  sa  passion  pour  Harriet  Smithson,  sa 
philosophic  —  pessimisme,  ironic  et  indomptabilite  — 
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et  son  eSthetlque.  Et  le  plus  original  de  sa  technique  de 
musicien.  Cette  derniere  influence  (qui  se  confond  en 
partie  avec  la  beethovenienne),  nous  ne  sayons  pas  a 
quel  degre  Berlioz  Pacceptait  consciemment.  II  ne  s'est 
jamais  explique  la-dessus  :  analyse  de  la  plupart  des 
styles  de  son  temps,  il  avait  la  peu  romantique  habitude 
de  peu  s'expliquer  sur  ses  propres  tendances.  Berlioz 
ne  pouvait  guere  ignorer  que  sa  musique  shakespearise 
par  son  accent  et  sa  coloration,  par  remportement  et 
1'abrupt  de  son  tempo,  par  sa  cara&eristique  fa$on  de 
passer,  d'une  ligne  a  1'autre,  des  reves  et  fantomes  aux 
fanfares  et  bagarres.  Mais  il  est  moins  certain  qu'il  se 
rendait  compte  a  quel  point  sa  musique  repond,  «  mesure 
pour  mesure  »,  au  baroque  shakespearien  :  figures  musi- 
cales  tourmentees,  asymdtriques ;  contrepoint  qui  avant 
d'etre  faisceau  geometrique  de  lignes  melodiques  est 
dialogue  de  personnages  melodiques;  construction  qui 
se  cache  d'etre  bonne  architecture,  preferant  se  montrer 
aclion  bien  menee  et  bien  mise  en  scene. 

C'est  ainsi  que  se  presente  la  Sjmphonie  fentaftique, 
laquelle  par  sa  rougeoyante  vitalite  et  sa  classique  reus- 
site  de  forme  assurera  a  Berlioz  une  popularite  durable; 
et  lui  assurera  par  son  programme  «  morbide  et  hyper- 
romantique  »  une  reputation,  non  moins  durable,  de 
musicien  extramusical,  «  pittoresque  et  litteraire  ».  En 
fait,  ce  qui  eclate  dans  la  Fantatfiqite,  c'esl:  justement  ce 
que  tout  art  baroque  —  que  ce  soit  Shakespeare,  Bernin 
ou  Berlioz  —  a  de  profondement  «  musical  »  :  c'esT>a-dire 
de  mouvement6,  d'anti-geometrique,  anti-unite,  anti- 
Boileau  et  anti-Lenotre.  Pour  qualifier  Berlioz,  il  faudrait 
un  adjeclif  qui  serait  a  «  musical  »  ce  que  «  pittoresque  » 
e§t  a  «  pidural  »  et  « litteraire  »  a  « lettre  ».  Car  le  peintre 
de  peintures  pittoresques  et  le  lettre  litteraire  ne  vont 
pas,  illicitement,  au-dela  de  la  peinture  et  des  lettres. 
Mais  ils  prennent,  dans  leur  Style,  conscience  de  certaines 
possibilites  particulierement  expressives  de  leur  tech- 
nique, et  se  plaisent  a  les  exploiter  a  fond,  au  risque  de 
quelque  outrance  et  mani6risme.  De  meme  Berlioz  ne 
va  pas  au-dela  de  la  musique  en  appelant  ItJverm,  Pas- 
sions, un  mouvement  initial  de  symphonic  qu'un  sym- 
phonislte  du  si^cle  pr^c6dent  eut  intitule*  allegro  affettuoso. 
La  musique  occidentale  a  toujours  exprim6  les  reveries 
et  les  passions  de  ceux  qui  1'ecoutent;  c'eslt  meme  la  son 
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principal  objet  lorsqu'elle  n'est  pas  occupee  a  louer 
Dieu.  Que  la  musique  exprime  1'humain,  les  Classiques, 
depuis  la  Renaissance,  etaient  convaincus  que  cela  allait 
sans  dire.  Ensuite,  les  Romantiques  et  les  Modernes 
tirerent  beaucoup  de  bonne  musique  de  1'illusion  que 
cela  irait  encore  mieux  en  le  disant  tout  haut  (cas  de 
Beethoven,  Berlioz,  Schumann),  de  1'illusion  qu'il  fallait 
le  dire  tout  bas  —  Debussy,  Ravel  — ,  et  meme  de  1'illu- 
sion qu'il  fallait,  jusqu'a  la  Hmite,  se  derober  a  Pevidence 
expressive  :  Stravinsky,  Webern.  Mais  ce  qui,  a  tous  les 
Stades  de  PhiStoire  de  la  musique,  distingue  les  maitres, 
c'eSt  qu'ils  savent  (ou  agissent  comme  s'ils  savaient)  que 
1'illusion  eSt  illusion;  que  la  musique  exige  que  Pexpres- 
sion  fasse  corps  avec  elle;  que  lorsque  la  partition  est 
ecrite,  il  faut  de  nouveau  que  cela  aille  sans  dire.  Ce  qui, 
par  exemple,  est  le  cas  de  la  Sympbonie  fantaftique. 

Berlioz  designe  comme  « Idee  fixe  » le  theme  principal, 
et  presente  ce  theme  sans  accompagnement  d'abord :  afin 
que  Ton  s'impregne  mieux  de  cet  etrange  contour,  tout 
simple  selon  Pharmonie  impliqu^e,  et  pourtant  ddcide- 
ment  baroque  —  etire,  souleve,  et  comme  suspendu. 


Allegro  agitato  e  appassionato  assai.. 


Flute 
Viol.  I 


espr. 


:  poco  sfz 


B(suite) 


Viol. II 
Alto 


ycclles    <  rrr 
,      I  -^ 


O.B, 


•A 


P 

Ex.  7 
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«  Ide"e  fixe  »  —  expressive  en  diable;  hantise,  obses- 
sion, tache  rouge  dans  la  paume  de  Lady  Macbeth;  ou 
tout  ce  que  1'on  voudra  romantiquement  rever.  Apres 
quoi  il  sera  temps  de  decouvrir  que  ce  terme  es~t  aussi 
un  jeu  de  mots  a  1'usage  du  grammairien  de  cette  musique. 
Car  il  s'agit  bonnement  d'une  «  idee  musicale  fixe  », 
c'eSt-a-dire  qui,  a  travers  d'incessantes  variations,  gar- 
dera  son  profil  th<£matique  —  qu'elle  serve  a  developper 
la  forme  sonate  de  cet  allegro  ou  qu'ensuite  elle  se  fasse 
valse,  pastorale,  cadenza  d'une  tragique  marche,  ou  salta- 
retto  d'un  scherzo-bacchanale.  C'est  cette  fagon  de  prendre 
la  variation  pour  principe  conSlructif  qui  fait  de  Berlioz 
au  xixe  siecle  1'unique  disciple  du  dernier  Beethoven. 
(Seul  Liszt  lui  empruntera  cette  methode.)  On  est  a  egale 
distance  du  Wagner  des  kitmotive  —  idees  fixes  an  point 
d'etre  figees  et  d'obliger  la  composition  a  se  faire  mar- 
queterie  —  et  des  fanatiques  du  developpement  qui, 
morcelant  leurs  themes  a  les  rendre  meconnais sables, 
tirent  1'art  de  la  composition  vers  I'abSlrait. 

II  vaut  la  peine  d'examiner  d'un  peu  plus  pre*  cette 
melodic,  fixe  et  variable,  qui  s'etend  sur  quarante 
mesures,  et  a  laquelle  une  si  grande  responsabilit6  cons- 
tructive sera  impartie.  Si  elle  appartient  inconfondable- 
ment  a  Berlioz,  elle  n'en  appartient  pas  moins  a  une 
tradition;  confirmant  ainsi  la  regie  que  Foriginalite 
melodique  des  melodises  les  plus  originaux  tient  bien 
plus  a  leur  fagon  de  presenter,  sertir,  triturer  et  digtordre 
leur  melodic,  qu'a  leur  mdlodie  meme,  toujours  puisee 
dans  quelque  fonds  commun.  L'idee  fixe,  avant  d'etre 
variee,  esT:  deja  en  elle-meme  variation;  et,  etant  donne 
le  beethovenisme  de  Berlioz,  on  decouvre  sans  trop  de 
surprise  que  le  de"but  du  theme  (ex.  7)  eSt  tout  proche, 
par  1'attaque,  et  par  la  chute  de  la  courbe,  du  debut 
de  Top.  1 06,  original  en  si  be  mo  I : 


m 


Ex.  8. 


Mais  ce  qui  surprend  davantage,  c'esl  de  voir  la  melodic 
passionn^e  de  Berlioz  sortie,  tout  entiere,  d'un  proto- 
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type  de  melodic  d'amour  etabli  par  le  prototype  des 
melodises,  Mo2art : 


PAMINA 


B 


r 


7 


Ex.  9. 

Duo  de  la  flute  enchantee. 

Le  rapport  des  deux  melodies  esl:,  au  debut,  voile  et  leur  pa- 
rente  secrete.  Mais  des  la  suite,  la  filiation  devient  manifeste  : 


PAMINA 


5^ 


BERLIOZ 


rit.    dim. 


TAMING 


Ex.  10. 


Un  peu  plus,  et  cela  tournait  a  la  citation  ou  au  plagiat. 

Ainsi,  la  melodie  de  Berlioz  se  definit,  caractere  et 

contra^tes,  des  la  Fantaftique,  telle  qu'elle  se  retrouve 

dans  chacune  de  ses  oeuvres.  Melodie  realiste,  plein  air 
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et  pleins  poumons,  malgre  le  cote"  reve  et  Evocation; 
ari£locratique  par  Penvolee  et  populaire  par  le  relief; 
obje&ive  et  classique  par  ce  qu'elle  a  de  d£coratif,  sub- 
je£Hve  et  romantique  par  ce  qu'elle  a  de  fievreux;  melodic 
nerveuse  et  musclee  parce  que  Berlioz  e£t  maigre,  aime 
Beethoven  et  les  tongues  marches  a  pied  et,  comme 
Beethoven,  eSl  incapable  d'ecrire  une  ligne  sans  penser 
a  la  longue  marche  ou  une  symphonic  engage  celui  qui 
la  compose;  melodic  mdditerraneenne  et  charnelle  parce 
que  Berlioz,  malgre  son  peu  de  sympathie  pour  les 
compositeurs  italiens  ses  contemporains,  ne  peut  s'em- 
pecher  ni  d'etre  d'un  pays  aussi  proche  de  rltalie  que 
Salzbourg,  ni  d'aimer  les  femmes  jusqu'a  manquer  plu- 
sieurs  fois  de  se  suicider  pour  Tune  ou  Pautre  d'elles ;  et 
parce  que,  contrairement  au  toujours  idealise  Beethoven, 
il  es~l  incapable  d'ecrire  une  ligne  sans  penser  amoureu- 
sement  aux  voix,  aux  violons,  ou  aux  hautbois. 

La  Symphonie  fantaftiqm  esl:  construite  comme  on  pou- 
vait  s'y  attendre  de  Tauteur  des  Francs- Juges  ;  et  Schu- 
mann, dans  son  analyse  (de  1835,  et  qui  reslte  toujours 
une  des  rares  etudes  clairvoyantes  que  nous  ayons  sur 
le  compositeur  Berlioz),  a  exactement  conState  avec  quelle 
maltrise  Berlioz  y  observe,  en  Felargissant  et  le  variant, 
le  schema  de  k  sonate  classico-beethovenienne.  Mais  ce 
que  ni  Schumann  ni  personne  ne  pouvait  remarquer 
en  1835,  c'est  que  la  Symphonie  fantaftique  ne  s'accom- 
mode  que  paradoxalement  de  cette  forme  —  aussi  para- 
doxalement  que  s'en  accommodera,  soixante  ans  plus  tard, 
et  pour  des  raisons  moins  autres  que  1'on  ne  pense,  un 
autre  chef-d'oeuvre  juvenile,  VApris-midi  d'un  fame.  Car 
si  la  forme  sonate  domine  la  musique  inStrumentale  en 
1830  et,  en  1890,  tyrannisera  toujours  les  compositeurs 
serieux,  le  symphonisle  Berlioz  esl:  aussi  peu  que  1'anti- 
symphoni&e  Debussy  Thomme  de  cette  forme.  Parce 
que  la  sonate  esT:  une  forme  pour  harmoni£tes-avant- 
tout,  pour  fanatiques  de  la  cadence  parfaite;  lesquels 
travaillent  avec  deux  themes  opposes  pour  mieux  oppo- 
ser  tonique  et  dominante,  et  ddveloppent  infatigable- 
ment  ces  deux  themes  pour  epicer  et  fake  durer  les 
plaisirs  de  la  cadence  par  modulations,  pedales,  retards, 
appoggiatures,  et  autres  dissonances  et  detours,  de  fagon 
a  tirer  de  cette  cadence  tout  ce  qu'elle  peut  dormer 
comme  unique  principe  de  construction. 
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Alors  que  Berlioz  ne  travaille  pas  avec  deux  themes 
taillables  et  corveables,  mais  avec  une  melodie  princi- 
pale  et  pas  mal  de  melodies  accessokes  —  Schumann 
note  avec  etonnement  que  certaines  «  parmi  les  plus 
belles  » 
de  vue 

lioz,  autant  qu'a  la  tonique 
resse  a  ce  que  les  theoriciens  de  la  cadence-sonate  ont 
significativement  appele  les  «  mauvais  »  degres^  qu'il 
aime  mieux  varier  que  developper;  et  que  son  principe 
de  construction  eft  tout  autre;  c'eSt  un  principe  ni  caden- 
tiel  ni  harmonique,  mais  polyphonique;  et  on  en  trouve 
dans  la  Fantaffique  Tarchetype,  Tempreinte  digitale,  des 
I'in&ant  ou  1'Idee  fixe  passe  de  1'etat  monodique  a  1'etat 
de  m61odie  accompagn£e. 

Ici  encore,  Fexpression  est,  oftensiblement,  le  point  de 
depart.  Ce  battement  d'archets,  c'eSt  un  battement  de 
coeur  —  c'e^  coupant  la  «  reverie  »,  k  «  passion  »  sous 
les  especes  du  mi-voix  rageur  de  Tagitation.  Mais  aussi- 
tot  le  musicien-qui-con^truit  se  saisit  de  ce  que  le  musi- 
cien-qui-exprime  lui  apporte.  Ces  battements  de  croches, 
sol-re ',  et  les  silences  qui  en  completent  la  configuration, 
c?e§t  le  rythme  rythmique  coupant  le  rythrne  melo- 
dique;  c'esT:  Tharmonie,  attendue,  de  sol,  sous  les  especes 
de  Tinattendu  et  heterodoxe  renversement  de  quarte  et 
sixte,  lequel  detourne  quelque  peu  cette  harmonic  de 
son  caradere  de  dominante;  et  c'eft  le  tremplin  sur  quoi 
la  forme  prend  son  elan. 

Car  Vattegro  agitato  e  appassionato  se  con&ruira  tout 
entier,  non  pas  par  Topposition,  en  cours  de  route,  du 
theme  et  d'un  autre  theme,  mais  par  1'opposition,  imme- 
diate et  sur  deux  plans  diSlin&s  et  simultane*s,  de  1'idee 
fixe  (et  derives)  et  de  tout  ce  qui  se  derivera,  par  repeti- 
tion, variation,  augmentation,  concassement,  telesco- 
page,  ou  allusion,  de  ce  vraiment  6tonnant  ilot  de  croches. 
Si  bien  que  Fon  affirmerait  sans  exageration  qu'avec  la 
Fanta&tique  une  nouvelle  ere  de  la  polyphonic  aurait  du 
s'ouvrk;  et  se  serait  peut-etre  ouverte,  si  la  preoccu- 
pation exclusivement  harmonique  (en  matiere  de  har- 
diesse  et  de  nouveaut^)  de  tous  les  autres  modernes  du 
xrxe  siecle,  sans  distinction  d'6coles  —  chopini&es, 
wagndriens,  brahmsiens,  francki^tes,  chabrieristes  ou 
faureens  —  n'avait  si  radicalement  detourn^  Tattention 
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de  cette  trouvaille  berliozienne  que  1'hiStoire  de  la 
musique  passa  sans  meme  la  remarquer.  II  faudra  attendre 
Debussy  pour  que,  independamment  de  toute  influence 
berliozienne,  la  meme  decouverte  soit  faite  une  seconde 
fois. 

Elle  appartient  pourtant  bien  a  Berlioz;  et  la  spe&a- 
culaire  superposition  de  themes,  tempi,  rythmes  et  metres 
different s  que  Ton  trouve  dans  presque  toutes  les  par- 
titions de  Berlioz  n'en  es~l  que  1'exploitation  limite  par 
1'esprit  de  virtuosite  :  Dies  irae  et  Ronde  du  Sabbat  (dans 
la  FantafKque),  la  conclusion  de  plusieurs  ouvertures, 
Fete  che^  ks  Capulet  (dans  Romeo),  serenade  d: 'Harold  en 
Italie,  etc,  Mais  regulierement  et  presque  a  chaque  page, 
sa  technique  es~l  ainsi  faite  qu'elle  divise  1'attention  et 
Fecriture  entre  des  elements  divers  et  divergents,  et 
comme  surpris  d'etre  assembles.  C'est  la  un  trait  essentiel 
du  baroquisme  de  Berlioz,  compositeur  romantique 
assez  moderne,  psychologiquement  parlant,  pour  etre 
divise*,  schizophrene,  et  musicalement  parlant  assez 
classique  pour  tirer  d'un  vagabondage  de  1'imagination 
un  Style  qui  va  droit  au  but.  Une  nouvelle  perspe&ive 
sonore  esi  inventee,  une  dimension  inedite  ajoutee  au 
vieil  art  du  contrepoint,  une  nouvelle  maniere  d'entendre 
exigee  de  Tauditeur.  Car  on  peut  suivre  les  trois  voix 
d'une  fugue  d'une  seule  oreille  (pourvu  qu'elle  soit 
exercee),  comme  on  peut  d'un  seul  ceil  se  diriger  a  tra- 
vers  le  trafic  de  la  ville  ou  retrouver  les  trois  dimensions 
sur  une  peinture.  Mais  il  faut  deux  yeux  pour  manier  le 
Stereoscope,  et  deux  oreilles  ind£pendantes  comme  des 
mains  de  pianiste  pour  bien  ecouter  Berlioz. 

II  y  a  sans  doute  des  antecedents  :  Don  Giovanni  —  la 
serenade,  et  les  orcheSlres  sur  la  scene;  tels  chorals 
figures  de  Bach  et  telles  polyphonies  plus  anciennes  qui 
font  figure,  en  quelque  sorte,  d'essais  de  FhiStoire  de  la 
musique  ensuite  abandonnes.  Mais  ce  qui  avait  ete  avant 
Berlioz  (et  redeviendra  apres  lui)  curiosite  et  exception, 
esl:  chez  Berlioz  habituel  au  point  d'etre  la  clef  du  Style  : 
ainsi,  par  exemple,  c'eSt  a  partir  de  1'esprit  de  polyphonic 
qu'il  faut  comprendre  sa  technique,  toujours  admiree, 
d'orcheStrateur  aussi  bien  que  sa  technique,  reguliere- 
ment denigree,  d'harmoniSte. 

Le  secret  de  Berlioz  orcheStrateur,  c'esl:  qu'il  traite 
la  couleur  vocale  ou  instrumentale  comme  Bach  traite 
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le  dessin  vocal  ou  instrumental  —  c'e£t-a-dire  comme 
1'essentiel  et  I'organique  de  la  musique.  Chez  les  devan- 
clers  de  Berlioz  sur  ce  point,  les  plus  remarquables  — 
Mozart,  Beethoven,  Weber,  Spontini  —  aussi  bien  que 
chez  les  Liszt,  Wagner,  Rimsky,  Strauss,  Dukas  et  Ravel 
qui  sont  ses  disciples,  1'orchestre  est,  selon  leurs  divers 
temperaments,  le  manteau,  la  robe  ou  le  juSlaucorps 
de  la  symphonic.  Dans  le  cas  privilegi£  de  TorcheSlrateur- 
n6,  il  va  jusqu'a  en  etre  la  peau.  Mais  chez  Berlioz  — 
comme,  une  fois  de  plus,  chez  Debussy  —  FinStrumental 
et  le  vocal  sont  chair  et  ossature  de  Pinvention  et  de 
Pceuvre.  Ici,  une  melodic,  un  accord  de  septieme  dimi- 
nu6e  ou  un  faisceau  contrapuntique  sont  absolument 
autres  selon  qu'ils  sont  destines  aux  voix,  aux  archets, 
aux  cuivres,  ou  a  leur  melange  ou  opposition,  ou  au 
passage  d'une  couleur  a  une  autre.  Jamais  Berlioz  n'a 
colorie  quelque  preexiStante  geometric  musicale.  II  ne 
travaille  pas  avec  des  materiaux  de  couleurs  diverses,  il 
fait  de  Tharmonie  et  du  contrepoint  avec  des  couleurs 
diversement  materialisees.  Toutes  ses  splendeurs  et  dif- 
ferenciations  orcheStrales,  ce  qui  les  lui  fait  inventer,  ce 
pourquoi  il  les  lui  faut,  c'est  son  imagination  de  poly- 
phonifte  ensemblier. 

En  correspondance,  si  done  Berlioz  avec  I'orche&ra- 
tion  s'y  prend  comme  les  autres  s'y  prennent  avec  1'har- 
monie,  il  traite  Tharmonie  comme  les  autres  traitent 
TorcheStration,  c?e§t-a-dire  comme  une  chose  qui  ne  fait 
pas  forcernent  corps  avec  la  pensee  musicale  premiere, 
mais  s'y  surajoute.  Non  pas  que  tres  souvent  il  n'har- 
monise  r£gulierement,  traditionnelletnent,  et  comme  il 
&ait  naturel  a  un  disciple  de  Beethoven  d'harmoniser; 
mais  d' autres  et  frequentes  fois,  et  jusqu'aujourd'hui  les 
professeurs  n'en  sont  pas  revenus,  sa  basse  n'a  plus 
fonftion  d'expliciter  ce  que  sa  mflodie  impliquait;  mais 
au  contrake  de  contraslier  avec  elle,  d'etre  ju&ement  cet 
Element  autre,  Stranger  et  etrange,  qui  ajoute  la  perspec- 
tive et  la  valeur,  a  la  fois  de  Strufture  et  de  «  carad^re  », 
d'un  second  plan.  L'accord  de  quarte  et  sixte  du  debut 
de  la  Fantaftique  (ex.  7)  es~t  un  cas  aussi  simple  que 
significatif  de  cette  maniere  d'harmoniser  (ou  de  ne  pas 
«  harmoniser  »). 
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De  m£me,  dans  le  fameux  depart  de  Benvenuto  CeUini, 

Allegrodeciso  con  impeto     \o—  112; 
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Ex.  12. 


serait  sans  doute  plus  «  logique  et  elegante  ».  Mais 
combien  plus  carnaval^  caSlagnettes,  mouvement  de 
foule,  faux  nez,  Rene  Clak  et  Petrouchka,  la  solution 
«  gauche  et  primitive  » trouvee  par  Berlioz  : 
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Ex.  13. 


Ou  bien,  plus  significative  encore,  cette  double  presen- 
tation (toujours  Fesprit  de  variation),  d'abord  arcnai'que, 
puis  tres  rornantique,  et  les  deux  fois  aussi  imprevue  que 
possible,  et  ou  Tharmonique  ajoute  tout  ce  que  la  situa- 
tion comporte  de  haletant,  de  culminant  : 

Allegro  assa-t  agitato 
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Ex.  14. 


—  passage  qui,  en  outre,  par  sa  configuration  metrique, 
eSt  un  echantillon  de  ce  que  Berlioz  rythmicien  a  cou- 
tume  de  faire;  et  qui,  par  son  texte,  ofFre  une  devise  de 
choix  pour  compositeurs  modernes. 

L'archaisme  e§t  d'ailleurs  chez  Berlioz  _bien  autre 
chose  qu'un  occasionnel  caprice  de  rharmoni^le.  II  s'an- 
nonce,  avec  Temploi  du  Dies  irae,  des  la  Fantaftiqw,  et 
s'arHrme  subsequemment.  Le  tour  m61odique,  mono- 
dique,  de  sa  pensee  le  predisposait  au  modal,  de  meme 
que  sa  formation  premiere  de  chanteur  et  de  guitariSle 
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connaissant  de  pres  les  traditions,  reelles  ou  imaginaires, 
de  la  melodic  de  folklore.  Les  conseils  de  Lesueur  et  de 
Reicha,  an  Conservatoire,  n'etaient  pas  faits  pour  le 
detourner  de  cette  pente.  Et  tout  cela^le  protege  du  mal 
harmonique  du  siecle  :  chromatisme  a  outrance  et  ido- 
latrie  de  la  note  sensible.  I/archai'sme,  gregorianisant 
ou  autre,  complete  le  plus  harmonieusement  possible 
son  beetnovenisme  :  en  y  contredisant  quelque  peu,  et 
en  ajoutant  a  sa  baroque  poly-eslhetique  un  contrepoint 
de  plus;  tout  comme  sa  passion  pour  rarchaisant  Yirgile 
complete  et  nuance  par  la  contradi&ion  sa  passion  pour 
Shakespeare.  Et  Berlioz  n'est  jamais  plus  moderne  et 
anticipateur  que  lorsqu'il  archaise.  Sans  avoir  eu  a  sa 
disposition  rien  des  elements  musicologiques  et  exo 
tiques  qui,  a  partir  de  Debussy,  aideront  a  faire  de^la 
musique  moderne  un  continuel  dialogue  avec  ThisTroire 
de  la  musique,  Berlioz,  de  sa  seule  imagination,  reintro- 
duira  dans  la  symphonic  la  melodic  «  gothique  »,  l?evo- 
cation  toute  moderne  de  ce  qui  eft  lointain  dans  le  temps 
et  Tespace,  le  «  travail  sur  le  motif  » ;  et  —  en  flagrante 
contradiclion  avec  le  dynamisme  de  la  dominante  roman- 
tique  et  Tesprit  r^volutionnaire  de  la  symphonic  roman- 
ti_que  —  ia  phrase  modale  et  sltatique  et  la  construction 
par  juxtaposition.  Dans  le  Requiem,  Toeuvre  a  laquelle 
Berlioz  assignait  la  premiere  place  dans  son  catalogue, 
tout  cela  eft  tout  naturellement  exige  par  le  texte  litur- 
gique.  (Ce  n'eft  pas  la  faute  de  cette  ceuvre,  si  extraor- 
dinairement  diverse  dans  sa  concision,  qu'en  gene- 
ral on  prefere  y  decouvrir  le  Berlioz  qui,  avec  quatre 
orcheftres  de  cuivres  anticipe  sur  les  experiences  «  spa- 
tiales  »  de  la  musique  concrete,  plutot  que  le  BerHoz 
non  moins  original  qui  anticipe  sur  Debussy  et  Stra- 
vinsky en  projetant  sur  des  melismes  gregoriens  Foblique 
eclairage  de  vitrail  de  sa  polyphonie^chorale  et  de^  son 


en  chapitres,  et  le  chapitre  papillotant  et  feerique  y  voi- 
sine  avec  le  chapitre  lyrique,  le  chapitre  fantomal,  le 
chapitre  tumultueux  et  le  chapitre  froidement  ddcoratif. 
A  Berlioz  suffit  Tunite  de  Timagination  —  au  sens 
litteral  de  faculte  de  creer  des  images  condu&rices.  II 
pense  (fort  orgueilleusement)  que,  Tesprit  de  variation 
et  1'esprit  de  polyphonic  aidant,  cette  faculte  lui  accor- 
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dera  de  surcroit  cette  fameuse  forme  et  unit6  que  d'autres 
n'esperent  arracher  qu'a  un  labeur  thematique  forcene, 
poursuivi  depuis  la  premiere  mesure  jusqu'a  la  dernlere. 
Le  conStru&eur  virtuose  des  Francs-Juges  et  de  la  Fan- 
taftique  n'est  pas  suspect  de  faire  d'incapacite  vertu;  mais 
1'unite  que  maintenant  il  recherche,  ce  n'eSt  pas  celle  de 
la  fagade  de  cathedrale  ou  1'on  retrouve  la  meme  ogive 
partout.  L'unite  plutot  du  myfiere  qui  se  joue  sur  le 
parvis  de  cette  cathedrale  —  Punite  a  tout  rompre  d'une 
fete  ou  le  serieux,  le  burlesque,  la  magie,  la  liturgie, 
prone  et  tour  de  jongleur,  peau  d'ane  et  priere,  se  ren- 
contrent,  se  relayent  et  se  confondent  shakespearienne- 
ment. 

Le  principe  polyphonique  ordonne  —  et  parfois  desor- 
donne,  comme  il  convient  a  un  principe  que  la  contra- 
di&ion  enchante  —  et  le  style,  et  la  vie  de  Berlioz  :  sa 
vie  publique  de  compositeur,  interprete,  ecrivain  et  voya- 
geur;  sa  vie  privee  faite  de  courage  et  de  vulnerability; 
sa  vie  interieure  faite  d'humour  et  de  desenchante- 
ment.  Principe  dramatique,  principe  metteur  en  scene 
par  excellence,  Cest  pourcjuoi  de  grands  polyphonistes 
comme  Bach  et  le  «  troisieme  »  Beethoven  se  passent 
si  aisement  de  theatre,  ayant  leur  comptant  de  drame  dans 
leur  musique,  et  que  Berlioz  n'est  jamais  plus  jalousement 
musicien  que  lorsqu'il  aborde  le  theatre.  Meme  a  son 
cher  Gluck  il  ne  voulut  jamais  conceder  que  la  musique 
pouvait  se  faire  servante  du  drame.  Ses  convi£Hons  a  cet 
6gard  sont  celles  de  Mozart  et  de  Verdi  :  dramma  per 
musica,  et  non  dramma  con  musica. 

Musicalite  des  sujets,  diversite  des  scenes,  1'art  —  qui 
chez  lui  va  de  soi  —  de  traiter  ses  vok  aussi  parfaitement 
et  ingdnieusement  que  ses  autres  instruments;  et  jusqu'au 
respecl:  des  conventions  :  dans  ses  trois  operas,  Berlioz 
n'a  rien  oubli6  et  tout  r6ussi.  Sauf  une  chose  :  tenir 
compte  des  habitudes  traditionnelles  d'inattention  dont 
aucun  amateur  d' operas  romantiques  ne  veut  ni  ne  peut 
se  ddpartir.  La  popularite  de  Topdra  au  xixe  siecle  — 
Wagner  compris,  Wagner  surtout  —  prefigure  celle  de 
symphonies  de  Franck,  Tchaikovsky  et  Sibelius,  et  de 
la  T.S.F.  familiale,  —  la  popularity  de  tous  les  tres  sin- 
ceres  plaisirs  du  r^ve  ^veille  mis  en  branle  par  de  la 
musique  et  accompagn6s  par  elle.  Mais,  au  rebours,  il 
e£t  typique  que  Berlioz  —  qui  a  pris  un  reve  d'intoxique 
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comme  point  de  depart  d'une  symphonic  —  n'ait  jamais 
mis  gtain  ni  goutte  d?  opium  dans  son  art.  Le  polypho- 
niste  reclame  des  auditeurs  plus  eveilles  que  nature, 
double  oreille  et  double  attention.  Comme  Beethoven, 
Berlioz  en  tant  que  musicien  aime  son  prochain  comme 
soi-meme,  et  ne  lui  ofFre  que  des  partitions  a  son  propre 
gout.  De  la  musique  qui  accroche  1'esprit.  Jamais  de 
celle  qui  le  decroche,  et  qui  eut  ennuye  Berlioz.  II  ne 
pouvait  envisager  que  le  public  d'opera,  sur  ce  point 
plus  moderne  et  plus  neuraSthenique  que  lui,  s'ennuie 
moins  aux  musiques  qui  escomptent  1'ennui  et  $a  et  la 
y  consentent. 

Goya,  a  qui  Berlioz  ressemble  par  bien  des  cotes, 
avait  peint  ses  plus  grands  morceaux  pour  en  orner  la 
salle  a  manger  de  sa  propre  villa.  De  meme,  'Benvenuto 
Cellini,  cette  Piazza  Navona  en  musique,  et  Fimmense 
fresque  des  Troyens  ont  ceci  de  paradoxal  qu'ils  sont,  a 
la  fois,  de  la  decoration  a  proportion  de  palais,  et  de  la 
musique  de  chambre  autant  que  Beatrice  et  BMdiff,  ce 
divertissement  poignant  de  Fhomme  transi  et  du  musi- 
cien plus  vigoureux  et  enjoue  que  jamais  qu'etait  le 
Berlioz  des  dernieres  annees.  Tout  cela,  evidemment, 
s'accommode  mal  des  routines  du  conventionnel  theatre 
lyrique.  Et  jusqu'aujourd'hui  c'esl:  la  Damnation  de  Fauft, 
symphonic  deplacee,  qui  y  poursuit  une  carriere  sans 
Style  de  supplement  plus  corse  a  un  celebre  opera  sur 
le  meme  sujet.  Au  lieu  que  les  operas  de  Berlioz  reStent 
bannis.  Punis  pour  exces  de  musique. 

Berlioz,  s'il  faut  tenter  de  le  resumer  :  esprit  baroque, 
esprit  de  polyphonic,  esprit  de  variation  —  et  cet  esprit 
de  re'alisme  musical  qui  convient  si  bien  a  un  musicien 
fran5ais,  a  un  melodislte  et  a  un  metteur  en  scene  de 
figures  musicales.  Berlioz  eft  presque  le  seul  symphonisT:e 
romantique  en  lequel  on  ne  trouve  ni  un  metaphysicien 
qui  s'affirme  ni  un  hegdlien  qui  s'ignore.  On  ne  connait 

Eoint  de  compositeur  conslamment  plus  soucieux  que 
;  «  chim^rique  »  Berlioz  de  la  pratique  musicale.  Loin 
d'y  achopper  comme  tant  d'autres  novateurs,  il  esl:  tou- 
jours  pret  a  tirer  parti  des  circonstances  d'execution.  II 
invente  toujours  le  neuf  qui  convient  a  la  grande  salle 
ou  a  la  petite,  a  F6glise  ou  au  plein  air;  et  son  oeuvre 
ne  cesse  d'affirmer,  a  l'insl:ar  de  la  boutade  mallarmeenne 
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(et  avec  moins  de  paradoxe)  que  la  musique  ne  se  fait 
pas  avec  la  syntaxe  de  la  senate  ou  avec  des  dissonances 
symbolisant  le  philtre  d'amour  et  la  diale£tique  de  1'his- 
toire,  mais  avec  des  gosiers  et  des  clarinettes  :  le$on  peu 
interessante  lorsqu'elle  e§t  rappelee  par  quelque  dtrique 
positiviste  du  metier  de  composer;  mais  tres  savoureuse 
lorsqu'elle  e§t  di&ee  par  1'esprit  d'equilibre  et  1'esprit 
de  contradiction  d'un  Berlioz  aventureux,  shakespearien 
et  humanize. 

II  faut  aj outer  Tesprit  de  guigne  —  ou  plutot  1'esprit 
de  reussite  polyphoniquement  enlace"  a  1'esprit  de  fiasco. 
En  cela,  Berlioz  rappelle  Stendhal,  son  contemporain  en 
baroquisme  et  modernite.  On  a  lu  Stendhal  et  joue  Ber- 
lioz en  1900,  selon  leurs  previsions.  Vers  1950  Us  ont 
trouve"  leurs  biographes  exemplaires.  Mais  contraire- 
ment  a  Martineau,  Jacques  Barzun  ecrit  en  anglais.  A  la 
longue,  Timage  de  Berlioz,  compositeur  de  jugements 
derniers  casses  pour  vice  de  forme,  pas  plus  absurde 
que  1'image  (qui  persislia  pendant  cent  ans)  de  Mozart 
compositeur  de  bergeries,  pourra  peut-etre  tomber  en 
desuetude,  Mais  en  1953  son  cent-cinquantenaire  passe 
inaper9u;  et  en  1954  les  editeurs  des  Troy  ens  et  de  'Beatrice 
et  Benedifi  refusent  de  se  separer  en  faveur  d'aucun  indis- 
cret  des  rares  partitions  qui  leur  reste,  jugeant  trop 
onereux  de  regraver  et  reimprimer  ce  qu'ils  sont  pour- 
tant  tres  fiers  d'avoir  dans  leur  Stock.  Le  realise  Berlioz 
n'aurait  certainement  pas  tenu  pour  ndgligeable  ce  point 
d'hiSloire  prosa'ique  et  commercial.  Lequel  en  apprend 
autant  sur  la  courbe  hiStorique  de  Berlioz,  aussi  baroque 
que  sa  courbe  melodique,  que  de  se  rappeler  que,  quatre- 
vingts  ans  plus  tot,  on  avait  juge  a  propos  de  faire 
inscrire  sur  sa  Stele  funeraire  qu'il  fat  officier  dela  Legion 
d'honneur  et  membre  de  1'InStitut  —  apres  y  avoir  ete 
d'abord  (oublia-t-on  de  mentionner)  blackboule  en  faveur 
d'Onslow,  d'Ambroise  Thomas  et  de  Clapisson.  Et  pour- 
tant  les  chevaux  qui  conduisirent  Berlioz  a  sa  tombe 
avaient  alors,  en  prenant  le  mors  aux  dents,  donne 
Texemple  de  moins  de  pusUlanimite  et  d'une  plus  juSte 
appreciation  de  la  qualite  de  sa  gloire.  II  e£t  vrai  qu'en 
cela  Us  eurent  moins  de  merite  que  les  hommes.  Car  a 
Schumann  et  a  Jacques  Barzun  il  fallut  etre  plus  clair- 
voyants que  beaucoup  d'autres  musiciens,  critiques  et 
hiStoriens  qualifies.  Alors  qu'aux  chevaux  U  sufHsait  de 
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ne  pas  etre  moins  sensibles  que  d'autres  chevaux,  men- 
tionnes,  en  des  circonSlances  assez  semblables,  dans  le 
Chant  de  Vlliade. 

Fred  GOLDBECK. 
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MENDELSSOHN 


POUR  des  raisons  diverses  et  parfois  contradi&oires,  on 
ne  cesse  d'en  vouloir  a  Mendelssohn  de  tout  ce  qu'il 
n'eft  pas,  sans  penser  a  le  remercier  de  tout  ce  qu'il  eft. 
On  oublie  trop  souvent  qu'il  represente  d'une  maniere 
irrempla?able  un  moment  de  la  sensibilite  europeenne 
au  xixe  siecle. 

Sa  musique  poss£de  assez  frequemment  cette  qualit6 
particuliere  qui  n'eft  pas  la  passion,  ni  la  profondeur  et 
que  nous  appelons  poesie.  Elle  eft  jeune,  d'une  jeunesse 
independante  du  nombre  d'annees  vecues;  a  ses  meil- 
leurs  moments,  elle  entre  de  plain-pied  dans  un  univers 
feerique  qui  eft  1'expression  fidele  de  la  vie  int£rieure  de 
son  auteur.  Ceft  un  univers  aerien  dont  la  noftalgie  n'eft 
jamais  absente;  Ludwig  Tieck  y  eut  ete  a  1'aise.  II 
suppose  la  fusion  du  fantaftique  et  de  la  precision,  du 
reve  et  de  la  lucidite.  II  exclut  les  forces  du  mal  qui 
volent  ou  rampent  dans  le  Freischut^.  La  musique  pour 
le  Songe  d'une  nuit  d'ete  apporte  le  temoignage  irrefutable 
de  ses  pouvoirs.  Ce  n'eft  pas  le  seul  exemple  a  citer,  de 
meme  que  le  feerique  n'eft  point  k  seule  raison  que 
nous  ayons  de  nous  attacher  a  Mendelssohn.  L'etre  eft 
complexe;  sa  musique  le  reflate  en  depit  de  sa  Iimpidit6 
trompeuse. 

Son  ascendance  (son  grand-pere  paternel  fut  un  £er- 
sonnage  important  de  1'  «  Aufklarung  »)  et  son  education 
ont  contribue  a  aiguiser  son  esprit  critique  et  a  affermir 
les  tendances  classiciftes  de  sa  personnafite.  Pour  lui,  k 
clarte  de  Tenonce,  1'eurythmie  des  formes  ne  sont  pas 
des  imperatifs  lances  de  I'ext6rieur  mais  des  aspefts  tres 
personnels  de  son  a£tivite  creatrice  renforces  par  l'6du- 
cation. 

Mais  1'inquietude  romantique  etait  en  lui.  Et  si  elle 
n'a  pas  prevalu  contre  son  esprit  elle  n'a  guere  cesse  de 
se  manifefter  a  I'int&ieur  des  frontieres  etablies  par  celui- 
ci.  C'eft  ce  qui,  souvent,  dans  ses  ceuvres  donne  1'impres- 
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sion  <Tune  agitation  tournant  autour  d'elle-meme.  Roman- 
tique  egalement  la  tendance  a  deployer  la  pensee  au  lieu 
de  la  concentrer.  Sans  aucun  doute,  cette  expansion 
melodique  a-t-elle  ete  ressentie,  au  debut  du  xixe  siecle, 
comme  une  sorte  de  liberation.  Ce£t  elle  toutefois  qui 
rendra  plus  difficile  la  construction  des  sonates  de  type 
beethovenien.  Avec  son  sens  des  necessites  formelles, 
Mendelssohn  essaiera  de  remplacer  la  logique  serree  de 
ces  edifices  sonores  par  d'habiles  changements  d'atmos- 
phere,  par  une  presentation  intelligemment  variee  des 
elements  conStitutifs.  II  y  arrivera  parfois  et  fera  alors 
figure  de  precurseur  (avec  Schubert,  bien  entendu). 

Parfois  aussi,  les  deux  moities  de  son  etre  n'arrivent 
pas  a  s Recorder.  La  seve  semble  se  retirer.  Les  lignes 
melo  cliques,  la  vie  harmonique  et  rythmique  manquent  de 
vigueur,  et  cela  meme  dans  des  pieces  breves  et  de  forme 
libre.  L'a6tivite  debordante  qu'il  a  deployee  en  tant  que 
chef  d'orche£lre,  pianiSte,  fondateur  du  Conservatoire  de 
Leip2ig  1'a  tres  certainement  surmene,  lui  a  ravi  un 
temps  precieux  et  a  affaibli,  par  moments,  ses  forces 
creatrices.  II  le  savait  et,  sans  rien  y  changer,  en  soufFrait. 
Ses  dernieres  annees  ont  ete  emplies  d'une  impatience 
desesperee.  Pourtant  quelques-unes  de  ses  dernieres 
compositions  possedent  une  densite  bien  plus  grande 
que  celles  ecrites  auparavant. 

Nous  ne  connaissons  que  fort  incompletement  sa 
musique  et,  en  Tapprochant,  nous  oublions  trop  souvent 
que  la  mise  en  oeuvre  peut  etre  en  elle-meme  cr^atrice, 
qu'un  equilibre  harmonieux  peut  correspondre  a  une 
necessite  tout  aussi  fortement  ancree  en  nous  que  celle 
de  crier  son  desespoir  ou  sa  joie. 

Si  Ton  se  penche  sur  Pecriture  pianiftique  de  Mendels- 
sohn, on  constate  qu'elle  se  reclame  de  Hummel  et  de 
Weber  avant  de  nous  faire  penser,  quelquefois  tout  au 
moins,  a  Schubert.  Beethoven  y  est  present  et  aussi 
Jean-SebaStien  Bach  :  forces  vives  qui  coexistent  dans 
la  pensee  du  compositeur  et  dont  les  apports  seront 
sensibles  dans  tous  les  domaines  de  son  a6tivite  creatrice. 

Les  pieces  de  piano  de  Mendelssohn  ne  sont  pas  du 
tout  faciles  a  executer;  il  esT:  meme  tres  difficile  de  les 
jouer  bien,  car  elles  demandent  une  sensibilite  a  vif  et 
une  preSlesse  intelligente  qu'il  n'est  pas  toujours  aise  de 
trouver  reunies  che^;  un  meme  interprete.  Phenomene 
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bien  roinantique  :  c'est  dans  ces  oeuvres  que  nous  decou- 
vrirons  quelques-uns  des  reflets  les  plus  nuances  de  la 
personnalite  de  1'auteur. 

L'assurance  a  peine  croyable  d'un  gargon  de  douze  ans 
se  manifeste  dans  la  Sonate  en  sol  mineur,  op.  105,  (les 
numeros  d'opus  ne  correspondent  pas  toujours  a  Fordre 
chronologique).  L'op.  5  es~l  un  Capriccio  et  nous  ren- 
contrerons  quelquefois  encore  ce  genre  de  pieces  dont 
le  nom,  chez  Mendelssohn,  ne  designe  pas  seulement 
une  forme  mais  aussi  un  6tat  d'ame.  Dans  Fop.  5,  la 
transparence  de  la  fadture  s'exalte  jusqu'a  une  ardeur 
combative  qui  trouve  des  formules  proches  de  celles  que 
Chopin  inventera  bientot.  Rossini,  a  qui  Mendelssohn 
avait  joue  cette  piece,  y  decelait  Fesprit  de  Scarlatti.  Ce 
n'est  que  partiellement  juste.  De  toute  fagon,  il  se  plaint, 
dans  une  lettre  a  Moscheles,  de  la  pauvrete  cte  son 
invention  pianiStique  en  fait  de  tournures  nouvelles  et 
de  la  difficult^  a  produire  quelque  chose  d'ordonne,  de 
calme. 

Signe  des  temps  :  des  precisions  d'ordre  affeftif  en 
langue  allemande  accompagnent  les  indications  tradi- 
tionnelles  de  tempo  dans  les  Sept  Pieces  cara&eriftiques, 
op.  7.  Mais  les  titres  pittoresques,  les  images  poetiques 
seront  rares.  En  depit  d'un  Chant  populaire,  d'une  &ar- 
carolle  ou  du  fameux  Chant  du  printemps,  les  Romances 
sans  paroles  se  passent  de  titres  comme  elles  tiennent  a 
se  passer  de  paroles.  Elles  se  veulent  «  expressives  » 
par  elles-memes  et  cela  definit  assez  clairement  un  point 
important  de  ?e£thetique  de  leur  auteur.  Leur  lyrisme 
varie  moins  que  leur  qualite.  Certaines  d'entre  elles  sont 
loin  d'etre  anemiques  et  les  pianistes  ont  tort  d'en  arron- 
dir  les  angles.  A-t-on  assez  remarque  qu'ici  comme 
ailleurs  les  indications  d'ordre  dynamique  sont  nom- 
breuses  et  contra^tees  ?  A  ce  point  de  vue,  I'introdu6lion 
du  Rondo  capriccioso,  op.  14,  est  un  exemple  interessant  qui 
nous  invite  a  reflechir,  avant  de  I'interpr6ter  et  juger 
(ce  qui  au  fond  devrait  revenir  au  meme),  a  la  somme 
d'energie  qui  s'y  trouve  incluse. 

Quoi  qu'en  ait  dit  Clara  Schumann  dans  un  acces  de 
mauvaise  humeur,  les  fugues  de  Mendelssohn  n'ont 
rien  de  scolaire.  Deux  d'entre  elles  font  partie  des 
Sept  Pieces  carafterifliques  et  c'est  assez  dire  1'esprit  dans 
lequel  elles  furent  composees.  La  belle  Fugue  en  mi 
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mineur  (premiere  du  recueil  des  Six  Preludes  et  Fugues, 
op.  35)  commence  dans  la  penombre  et  dans  un  mouve- 
ment  plutot  lent;  le  tempo  s'accelere  jusqu'a  un  allegro 
confuoco;  un  choral  eclate,  fortissimo  :  puis  tout  s'apaise 
et  Pon  revient  a  Pandante  initial. 

On  mesure  quelle  fut  Pemprise  de  Beethoven,  du 
dernier  Beethoven,  lorsqu'on  se  penche^sur  la  souple^et 
diverse  Senate  en  mi  majeur,  op.  6.  Les  differentes  parties 
s'enchatnent  sans  interruption;  des  recitatifs  dramatiques 
sont  entrecoupes  de  passages  lyriques ;  le  dernier  mouve- 
ment  ramene  le  tendre  et  paisible  allegretto  initial 
inspire  de  Pallegretto  de  Pop.  101.  L'ombre  de  Beetho- 
ven plane  aussi  sur  la  "Fantaisie  en  ja  dihe  mineuTj  op.  28, 
ouvrage  curieusement  bati  sur  le  modele  de  la  Senate 
quasi  una  fantasia,  op.  27,  n°  i.  Mendelssohn  Pappelait 
sa  «  senate  ecossaise  ».  Bientot  Schumann  transformera 
une  senate  en  fantaisie.  Le  romantisme  eS~l  a  Pceuvre. 

La  folle  virtuosite  de  Pepoque  a  frole  cet  homme 
^quilibre  sans  le  bruler.  La  premiere  des  trois  Etudes, 
op.  1 04,  n°  2,  e$~t  amusante  a  comparer  avec  celles  de  Thai- 
berg  et  de  Liszt.  Son  auteur  craint  Paventure  trop  poussee 
et  s'en  tient  a  un  usage  prudent  des  prouesses  des  deux 
condottieri  du  piano.  Cela  correspond  a  ce  que  nous 
savons  de  son  jeu  :  maitrise  absolue  des  moyens,  mais 
repulsion  a  Pegard  d'une  virtuosite  delirante. 

Avec  le  piano,  la  musique  de  chambre  fut  Pamour  le 
plus  ancien  de  Mendelssohn  et  son  op.  i  ainsi  queles  op.  2 
et  3  sont  des  Quatuors  avec  piano.  Malgre  leur  manque 
de  maturite,  ces  ouvrages  ont  un  equilibre  formel^qui 
esT:  le  resultat  du  temperament  et  non  de  Peducation. 

Ne  nous  y  arretons  pas  encore  et  soulignons  plutot 
la  puissance  dramatique  —  bien  plus  accusee  ici  que 
dans  les  trois  grandes  symphonies  — ,  la  couleur  sombre, 
la  violence  rythmique  qui  carad6risent  le  Trio  en  ut 
mineuTy  op.  66,  \tQuatuor  en  la  mimur,  op.  13,  comme  celui 
en  ja  mineur}  op.  80,  §tele  funeraire  erigee  a  la  memoire 
de  Fanny  Hensel,  soeur  bien-aimee  du  compositeur. 

D'une  maniere  generale,  ce  qui  s£duit  dans  ces  ceuvres, 
c'est,  plus  encore  que  le  sens  des  proportions,  le  ^don 
tres  rare  de  doser  les  valeurs  sonores  (don  particuli^re- 
ment  admirable  dans  les  Trios  avec  piano  :  Schumann 
considerait  celui  en  re  mimur }  op.  49,  comme  le  plus  beau 
de  son  epoque),  la  virtuosite  avec  laquelle  les  fonctions 
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harmoniques  s'accomplissent  aux  endroits  clefs  de  la 
constru&ion  musicale,  le  nature!  de  1'ecriture  contra- 
puntique.  Les  deux  Sonates  pour  violoncette  et piano,  op.  45 
et  5  Sj  et  les  trois  Ouatuors  a  cordes>  op.  44,  en  temoignent 
hautement.  Mais  c'est  une  ceuvre  de  jeunesse,  VQffiuor 
pour  cor  des,  op.  20,  qui  donne  a  ces  qualites  leur  plus 
grand  rayonnement.  II  «  doit  etre  joue  par  tous  les 
instruments  d'une  maniere  orchestrale  symphonique  », 
nous  dit  1'auteur  et  il  n'est  pas  etonnant  que  le  Scherbo, 
transcrit,  ait  remplace  le  menuet  original  lors  de  la 
premiere  audition,  a  Londres,  de  1'habile  Ire  Symphonie  en 
ut  mineur. 

Deux  des  trois  «  grandes  »  symphonies  de  Mendels- 
sohn (il  en  avait  ecrit  une  douzaine  dans  son  enfance) 
fravitent  autour  de  la  Paftorale.  Elles  sont  des  portraits 
e  sentiments.  Aucune  velleite  de  narrer  quoi  que  ce 
soit;  aucune  contrainte  exercee  sur  1'inspiration  au  nom 
du  pittoresque.  Quelques  touches  discretes  suffisent 
pour  evoquer  1'Italie  ou  1'ficosse.  L'auteur  se  garde 
meme  de  pourvoir  d'indications  suggestives  chaque 
mouvement  pris  separ6ment  ainsi  que  Tavait  fait  Beetho- 
ven. La  moins  reussie  des  trois  est  la  Symphonie  de  la 
"Reformation >  op.  107,  animee  d'un  desir  de  solennite  et 
de  grandeur  qui  met  son  equilibre  en  danger. 

Les  ceuvres  pour  piano  et  orcheSlre  —  le  Concerto 
en  sol  mineur,  op.  25,  excepte  —  sont  assez  vides  de  sub- 
stance. Non  anoblie  par  ['inspiration,  la  facilite  de  Men- 
delssohn s'y  etale  tacheusement.  Et  meme  dans  le 
Concerto  en  sol  mineur  (dont  les  deux  premiers  mouve- 
ments  sont  beaux),  le  finale  n'est  pas  exempt  d'une 
certaine  vulgarite,  une  vulgarity  «  urbaine  »  si  1'on  peut 
dire,  bien  difFerente  des  explosions  paysannes  de  Beetho- 
ven. Mais  le  Concerto  en  mi  mineur  pour  violon  et  orchestre, 
op.  64,  es~l  un  parfait  chef-d'oeuvre  d'un  romantisme 
simple,  direct,  «  habit6  ».  II  prouve  qu'il  esT:  injuste  de 
parler  d'une  courbe  descendante  dans  les  dernieres 
annees  de  la  vie  de  1'auteur.  (Un  libre  et  exuberant 
Concerto  en  re  mineur  —  egalement  pour  violon  et  orchestra 
— ,  e*crit  vingt-deux  ans  auparavant,  vient  d'etre  decou- 
vert  depuis  quelques  annees.) 

Les  ouvertures  du  Songe  d'une  nuit  d'ete,  des  Hebrides, 
de  Mer  calme  et  voyage  heureux,  de  J&ty  BJas  et  -de 
la  BeSe  Melasine,  cette  tendre  marraine  du  ILhemgpld, 
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posent  de  nouveau  le  probleme  du  contenu  poetique 
de  la  musique.  Elles  contiennent  en  germe  le  poeme 
symphonique  a  venir  et  ont  joue  leur  role  dans  revo- 
lution de  la  symphonic  romantique  et  meme  dans  celle 
du  realisme  musical.  Tout  le  monde  connait  la  phrase 
irritee  ecrite  pendant  la  composition  de  la  Grotie  de 
Fingal :  «  ...  tout  le  developpement  sent  plus  le  contre- 
point  que  1'huile  de  poisson,  les  mouettes  et  la  morue; 
et  ce  devrait  etre  tout  le  contraire  ».  Que  cela  prouve- 
t-il  ?  Que  Mendelssohn  croyait  en  une  musique  «  expres- 
sive »  ?  Le  simple  fait  d'avoir  ecrit  ces  ouvertures  en 
fournit  la  preuve.  N'eSl-ce  pas  plutot  la  boutade  d'un 
compositeur  mecontent  d'un  passage  de  son  ouvrage  ? 
Un  fragment  d'une  lettre  du  15  o&obre  1842  met  les 
choses  au  point  :  «  La  bonne  musique  ne  deviendra  pas 
plus  intelligible  a  travers  une  interpretation  poetique 
mais,  au  contraire,  moins  claire.  »  C'esT:  bien  la  r  attitude 
hautaine  de  celui  qui  deteStait  que  Ton  ecoutat  une 
ceuvre  avec  la  partition  a  1'appui  :  «  Un  musicien  a 
des  oreilles  »,  faisait-il  remarquer  aigrement. 

II  me  semble  que  le  demi-echec  de  son  op6ra-comique 
les  Notes  de  Gamache,  op.  10,  a  cree  une  sorte  de  trauma- 
tisme  chez  ce  musicien  d'une  susceptibilite  maladive. 
Mettant  son  insucces  sur  le  compte  du  livret,  il  a  passe 
sa  vie  a  rechercher  le  sujet  ideal  qui  puisse  enfin  lui 
permettre  de  donner  toute  sa  mesure.  Toujours  e§t-il 
que  k  detour  au  pays,  op.  89,  et  le  fragment  tardif 
d'une  Loreley,  op.  98,  ne  manquent  pas  de  charme  ni  de 
vie.  Mais  c'est  la  musique  de  scene  pour  le  Songe  d'une 
nuit  d'ete,  op.  61,  (plus  proche  de  Schlegel  et  de  Tieck 
que  de  Shakespeare)  qui  reStera  son  chef-d'oeuvre  dans 
le  domaine  du  theatre. 

Malgre  ses  elans  dramatiques  et  son  orchestration 
virtuose,  nous  ne  citerons  la  Nuit  de  Walpurgh,  op.  60, 
(si  peu  gcetheenne)  qu'a  cause  de  Tinfluence  qu'elle  a 
exercee  sur  Schumann.  Mais  les  deux  oratorios  sacres, 
Saint  Paul,  op.  36,  et  felte,  op.  70,  retiendront  notre  atten- 
tion par  leurs  fortes  et  profondes  qualite's.  Difficile  quant 
a  la  qualite  des  livrets,  le  compositeur  a  utilise  pour  les 
deux  ouvrages  le  texte  biblique  dans  sapuret6.  La  par- 
tition d'J5/z>  esl:  moins  dramatique  que  celle  de  Saint  Paul 
et  c'esT:  tres  probablement  a  cause  de  sa  grandeur  tran- 
quille  et  de  son  allure  haendelienne  qu'elle  a  decide  pen- 
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dant  un  demi-siecle  du  deftin  de  Poratorio  en  Angleterre. 

L'ecriture  chorale  de  Mendelssohn  eft  habile  et  simple, 
quelle  que  soit  Pexpression  recherchee.  Cela  eSl  vrai  des 
ceuvres  citees  comme  de  la  cantate  Lauda  Sion,  op.  73, 
des  cinq  recueils  de  Psaumes  ou  du  Lobgesang  (appele 
aussi  Sjmphonie  n°  2). 

Ce  sont  les  lieder  qui  se  rapprochent  le  plus  de  Tele- 
gance  conciliante,  de  la  sentimentalite  a  fleur  de  peau 
que  1'on  reproche  generalement  a  Mendelssohn.  Cette 
elegance,  cette  facilite  seraient  en  quelque  sorte  la  conse- 
quence de  sa  vie  heureuse.  Or  sa  nervosite,  sa  suscep- 
tibilite,  son  in^labilite,  rimpossibilite  ou  il  etait  souvent 
de  comprendre  le  point  de  vue  d'autrui,  la  fatigue  crois- 
sante  resultant  de  son  aftivite  incessante,  les  deux  chocs 
successifs,  reellement  tragiques,  regus  a  la  mort  de  son 
pere  et  de  sa  soeur,  ont  rendu  sa  vie  beaucoup  moins 
heureuse  qu'on  ne  le  pense,  en  d6pit  des  conditions 
exterieures  de  son  existence.  Et,  dans  ses  oeuvres,  le 
bonheur  de  la  melancolie  me  semble  Temporter  sur  la 
melancolie  du  bonheur. 

Dorel  HANDMAN. 
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SCHUMANN 


LA  musique  de  Mendelssohn  exer$ait  une  forte  atti- 
tance  sur  Schumann.  Sa  clarte,  sa  Stabilite  lui  sem- 
blaient  etre  un  gage  de  sante.  On  salt  qu'avec  une  opi- 
niatrete  pathetique,  il  a  essaye*  de  dresser  des  obstacles 
de  plus  en  plus  resiStants  contre  le  desequilibre  croissant 
dont  il  se  sentait  menace.  Mais  ce  dont  il  faut  tenir 
compte  c'eft  qu'avant  meme  que  la  maladie  ne  devienne 
sa  compagne  habituelle,  il  a  deploye  d'incessants  efforts 
pour  discipliner  les  poussees  complexes  et  enchevetrees 
de  son  genie.  Cette  lutte  traduit  une  tendance  profonde 
de  sa  vie  interieure.  Elle  est,  de  plus,  typiquement  roman- 
tique.  CeSt  pourquoi  il  esl:  vain  de  penser  qu'il  aurait 
pu  1'eviter  et  que  c'est  elle  qui  a  amoindri.,  progressive- 
ment,  la  fraicheur  de  son  inspiration.  Imaginons  plutot 
ce  que  serait  devenue,  autrement,  la  musique  d'un 
homme  qui  sortait  d'une  crise  pour  se  diriger,  plus  ou 
moins  rapidement,  vers  une  nouvelle  catastrophe. 

Pendant  son  adolescence,  Schumann  s'est  montr6 
indecis  quant  a  sa  vocation,  ficrivain  ?  Musicien  ?  «  Je 
ne  sais  pas  clairement  ce  que  je  suis  »,  note-t-il  dans  son 
journal.  Mais  il  ajoute  :  «  Je  ne  suis  pas  un  penseur 
profond;  je  ne  puis  jamais  developper  logiquement  une 
pensee  pourtant  jusl:e  au  depart.  »  II  se  sent  des  affinites 
profondes  avec  E.  T.  A.  Hoffmann  et  Jean-Paul;  avec 
Jean-Paul  d'abord,  dont  les  ecrits,  surcharges  d'inten- 
tions,  lui  font  comprendre  la  richesse  expressive  du 
contrepoint.  Devant  les  emotions  qu'il  eprouve,  il 
r6agit  simultanement  en  poete  et  en  cornpositeur.  Mais 
lorsqu'il  s'agit  de  s'en  delivrer,  c'esl:  la  musique  qui 
Femporte,  la  musique  dont  les  lois  fondamenteles  ne 
seront  jamais  transgressees,  meme  si  les  aveux  lui 
brulent  les  levres.  Les  titres  de  certaines  ceuvres  ont 
etc  rajoutes  apres  coup.  Et  de  toute  fagon,  les  personnes 
et  les  scenes  ^voqu^es  ne  seront  jamais  matiere  a  des- 
cription :  images  poetiques,  seul  leur  sub§trat  affedlif 
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importe.  Les  quelques  exceptions  que  Ton  pourrait 
faire  valoir  ne  modifient  en  rien  cet  etat  de  choses. 
Contrairement  au  realisme  qui  va  naitre,  pour  Schu- 
mann, comme  pour  maints  romantiques  allemands,  ce 
n'est  point  Fart  qui  e$t  compris  dans  la  vie  mais  la  vie 
qui  es~t  une  experience  e£thetique. 

Jusqu'a  son  mariage  (psychologiquement,  cela  es~t 
interessant),  ce  maitre  du  lied  se  confie  presque  exclu- 
sivement  au  piano  :  en  d£pit  de  ses  dons  litteraires,  il 
a  Fimpression  que  la  parole  diminue  1'intensite*  de  1'ex- 
pression  musicale.  L'orchestrene  semblepasle  preoccuper 
davantage  pendant  cette  epoque.  II  n'a  commence  que 
tard  de  serieuses  etudes  musicales  et  il  les  a  commencees 
en  pianiste.  Son  esprit  n'arrivera  que  peu  a  peu  a  reunir 
en  un  tout  conscient  les  elements  n6cessairement  epars 
d'une  partition.  La  supreme  aisance  d'un  Berlioz  lui 
sera  d'ailleurs  toujours  refusee. 

II  n'esl  pas  sans  interet  de  conStater  que  pour  son 
op.  i,  les  Variations  sur  h  nom  d'Abegg,  le  jeune  compo- 
siteur  choisit  une  forme  lui  permettant  d'etablir  une 
unite  a  travers  des  pieces  de  petit  format  et  de  cara6tere 
vari6.  II  n'esl:  pas  sans  interet  non  plus  de  remarquer 
que  les 'cinq  premieres  notes  du  theme  correspondent, 
selon  la  terminologie  allemande,  aux  cinq  lettres  consti- 
tuant  le  nom  d'Abegg.  Jeu  naif  et  sans  nouveaute 
mais  aussiplaisir  d'etablir  des  concordances  mySlerieuses. 
MysTiflcation  innocente  —  et  revelatrice  —  egalement  : 
une  «  comtesse  »  Abegg  n'a  jamais  exiSte  quoi  qu'en  dise 
la  dedicace. 

La  virtuosite  a  la  mode  et  le  souvenir  du  dernier 
Beethoven  sont  au  premier  plan.  Et  pourtant  le  vrai 
Schumann  est  nettement  perceptible  dans  tel  detail  d'ecri- 
ture,  dans  telle  inflexion  melodique,  dans  Tatmosphere 
de  la  deuxieme  variation  et,  bien  sur,  dans  la  fagon 
d'imiter  ses  modeles. 

Les  PapiUons>  op.  2,  appartiennent  deja  a  un  monde  par- 
faitement  personnel.  Ils  forment  un  cycle  de  onze  pieces  : 
le  premier  evoque  un  bal  et  des  masques;  le  seul  e*difie 
sur  un  veritable  programme.  Ce  programme,  nous  le 
connaissons;  Fauteur  a  pris  la  peine  de  le  noter  :  ce 
sont  des  scenes  extraites  d'un  roman  de  Jean-Paul  : 
Flegeljahre.  Mais  ce  qui,  dans  le  roman,  etait  chaotique 
et  survolte,  devient  simple  et  naturel  dans  sa  transpo- 
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sition  sonore.  Schumann  ecrira  par  la  suite  des  ceuvres 
plus  mures,  plus  varies,  plus  contraftees;  1'essentiel  esl: 
dit  des  maintenant.  Quant  au  finale,  il  semble  n'etre  que 
la  description  realise  d'une  fin  de  bal  masque.  En  fait 
nous  assiStons  a  la  fin  d'un  vertige  du  cceur. 

D'une  virtuosite  peu  spiritualised,  V Allegro,  op.  8, 
n'offre  en  definitive  que  la  matiere  brute  d'un  puissant 
temperament  cr&iteur.  Schumann  savait  fort  bien  cepen- 
dant  quelle  pouvait  etre  la  poesie  de  la  virtuosity.  Aussi 
eSt-ce  dans  le  sens  d'un  approfondissement  musical  de 
certains  problemes  de  technique  pianiStique  qu'il  entre- 
prit  de  transcrire  plusieurs  Caprices  de  Paganini.  (II  eSt 
curieux  de  constater  qu'en  fait  ce  sont  les  pianistes  qui 
ont  e~te  les  vrais  disciples  du  grand  violoniste  genois.) 
Contemporains  de  la  premiere  se"rie  (op.  3)  les  'Etudes 
d'aptis  les  Caprices  de  Paganini  (la  deuxieme  s£rie,  op.  10, 
paraissant  un  an  plus  tard),  les  Interment,  pp.  4, 
mettent  en  valeur  deux  ressorts  primordiaux  du  discours 
schumannien  :  les  combinaisons  rythmiques,  Timbrica- 
tion  des  lignes  mdodiques.  Quelques  moments  font 
penser  a  Hugo  Wolf;  un  bref  Eclair  ramene  le  motif 
Abegg,  une  citation  de  Goethe  apparalt  comme  une 
concretisatioii  des  pages  qu'elle  orne. 

Un  esprit  de  recherche  hardi  anime  aussi  les  Impromptus, 
op.  5,  singuliere  sdrie  de  variations  sur  un  theme  de 
Clara '  Wieck.  En  depit  du  titre,  Schubert  egt^loin. 
Beethoven  et  Bach  aident  le  jeune  compositeur  a  verifier 
un  a  un  ses  moyens  d' expression. 

Une  premiere  crise  de  neurasthenic  ralentit  la  cadence 
de  la  production.  E^t-ce  pour  se  rassurer  que  Schumann 
cherche  un  appui  dans  la  rdalite  la  plus  tangible  ^ :  la 
virtuosite  ?  II  achieve  la  Toccata,  op.  7,  qui,  en  depit  de 
son  cote  «  moteur  »,  possede  un  arriere-fond  d'enthou- 
siasrne  et  de  tendresse  qui  1'adoucit  et  Thumanise. 

Les  germes  contenus  dans  les  op.  i  et  2  s'6panouissent 
dans  1'op.  9,  les  vingt  et  une  «  Scenes  mignonnes  sur 
quatre  notes  »  intitulees  Carnaval.  Selon  le  precede 
connu,  les  quatre  notes  forment  le  mot  Asch,  nom  de 
la  petite  ville  ou  habitait  la  douce  et  triSte  Ernestine  von 
Fricken.  Mais,  inversees,  ces  quatre  lettres  se  retrouvent 
dans  le  nom  de  Schumann  que  cette  concordance  ravit. 
«  Lettres  dansantes  »,  dira-t-il  et  il  esl  vrai  que  la  danse 
esl:  souvent,  pour  lui,  Texpression  d'une  extase  harmo- 
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nieuse,  de  meme  que  le  carnaval  et  les  masques  lui  appa- 
raissent  comme  des  formes  symboliques  de  rexistence. 
Bien  plus,  le  masque  n'est-il  pas  1'unique  possibilite 
ofTerte  a  un  etre  subjedif  pour  se  fair,  pour  devenir 
«  un  autre  »  ?  Ajoutes  a  Fceuvre  terrninee,  les  titres  de 
ces  pieces  enivrees  de  couleur  nous  presentent  les  prin- 
cipaux  personnages  reels  et  imaginaires  de  1'univers 
schumannien.  Et  selon  les  lois  de  cet  univers,  ce  sont 
les  personnages  imaginaires  qui  sont  les  plus  reels, 
malgre  Chiarina,  malgre  Estrella,  Chopin  et  PaganinL 
Parmi  eux,  Florestan  et  Eusebius  nous  livrent  — 
incompletement  —  le  secret  de  Tame  du  compositeur. 
Maitre  Raro  est  absent.  Est-ce  pour  cela  que  nous 
oublions  si  souvent  son  existence  ? 

Lorsqu'on  parle  des  Senates  de  Schumann,  on  ne 
manque  pas  de  souligner  la  gene  qu'il  eprouvait  a  conci- 
Her  le  jaillissement  spontane  de  ses  idees  avec  la  rigueur 
des  constructions  classiques.  II  est  vrai  que  son  lyrisme 
foncier  ne  Taidait  guere  a  concevoir  des  themes  d'une 
concentration  exemplaire.  Mais  ses  idees  possedaient 
une  souplesse  assez  grande  pour  se  preter  a  un  travail 
thematique  valable,  encore  que  different  de  celui  de 
Beethoven,  et  cela  d'autant  plus  qu'il  etait  un  maitre 
de  la  variation. 

II  est  vrai  egalement  que  souvent  des  elements  secon- 
daires  acquierent  une  importance  demesuree.  Mais  un 
grand  nombre  de  ces  pages  «  gratuites  »  nous  menent 
en  des  regions  enchanteresses  qui  nous  rendent  heureux 
sans  menacer  r^ellement  l'6quilibre  de  Tensemble.  Bien 
entendu,  sous  Tempire  de  la  maladie,  ces  traits  cara6fc6- 
ristiques  se  transformeront  parfois  en  ddfauts.  Nous 
n'avons  pas  le  droit  d'en  rendre  responsable  le  genie 
de  Schumann. 

Des  trois  Sonates  pour  piano,  c'est  celle  en  sol  wineur 
op.  22  —  concise,  presque  toujours  logique,  passionnee 
sans  desespoir,  vive  sans  confusion,  tendre  sans  aban- 
don —  qui  se  rapproche  le  plus  de  1'ideal  beethovenien. 
La  Sonate  en  ja  diese  mineur,  op.  n,  a  une  construction 
moins  ferme  mais  avec  la  grande  voix  chantante  de  son 
introdu6tion,  avec  son  «  Fandango  »  exalte  et  ensor- 
celant,  avec  la  simplicite  emue  et  raiBn^e  de  1'aria, 
avec  son  scherzo  fantasque  et  bougon  —  un  «  op6ra 
sans  texte  »  —  et  son  finale  un  peu  confus,  mais  d'une 
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si  grande  richesse  musicale,  c'e&  elle  qui  ouvre  les  hori- 
zons les  plus  vaStes,  c'eSt  elle  qui  eft  la  «  grande  sonate  » 
de  Schumann.  Quant  a  celle  en  fa  mmeur,  op.  14,  appelee 
avant  son  remaniement  «  Concert  sans  orcheStre  », 
elle  n'eSt  rien  moins  que  classique.  Mais  en  depit  d'une 
pensde  anarchique  et  violente,  elle  ofTre  une  particularite 
qui  merite  d'etre  mise  en  valeur  :  le  premier  theme  (que 
nous  retrouverons  aussi  dans  le  scherzo)  n'apparait  dans 
sa  purete  originelle  qu'au  centre  de  1'ceuvre  :  et  c'eSl 
un  theme  de  Clara  Wieck. 

Dans  le  domaine  des  variations,  rien  n'6gale  la  richesse 
d'invention,  la  profondeur  de  sentiment,  1' elevation  de 
pense"e  des  Etudes  symphoniqms,  op.  13.  De  dix-sept, 
Schumann  les  a  reduites  a  douze  pour  assurer  une  plus 
grande  cohesion  a  I'ensemble.  Et  c'eSt  ainsi  que,  malgre 
leur  variete,  elles  nous  menent  en  une  conStante  progres- 
sion de  la  poignante  melancolie  du  theme  (du  au  baron 
von  Fricken)  a  une  intense  joie  lib^ratrice.  La  derniere 
variation,  qui  utilise  un  motif  de  Marschner,  rappelle 
par  son  6tat  la  lumiere  aveuglante  du  finale  de  la  VQ  Sym- 
phonie  de  Beethoven.  L'ouvrage  s'appelait  originellement 
Variations  patbetiques.  fitudes  symphoniques,  variations 

rthetiques,  aucune  exegese  ne  pourrait  mieux  eclairer 
nature  de  cette  musique  inspiree. 
Le  mot  «  Fantaisie  »,  dans  1'acception  germanique  du 
terme,  joue  un  r61e  important  dans  la  pensee  arti^tique 
de  Schumann.  Loin  de  designer  je  ne  sais  quelle  liberte 
capricieuse,  n  dvoque  1'envol  de  Timagination  dans  de 
hautes  r6gions  de  Tesprit  humain.  Au  point  de  vue  for- 
mel,  une  «  Fantaisie  »  sera  une  piece  dont  le  contenu 
aura  de  toute  evidence  la  primaute  sur  le  contenant. 
ESt-ce  a  dire  qu'elle  fera  fi  de  tout  souci  d'ordre  gtrufta- 
rel?  Certes  non.  La  Fantaisie ,  op.  17,  fut  concue  origi- 
nellement comme  une  sonate  que  Fauteur  de§tinait  a 
etre  vendue  au  profit  du  monument  de  Beethoven  a 
Bonn  et  dont  les  trois  mouvements  etaient  intitules  : 
Ruines,  Trophees,  Palmes.  La  construction  eSt  interes- 
sante.  Le  moderate,  sempre  mergico  conStitue  le  centre 
lumineux  autour  duquel  gravitent  les  deux  autres  mou- 
vements plus  denses,  certes,  plus  profonds,  plus  pathe- 
tiques  mais  d'une  incandescence  mokidre.  Recommen- 
gant  indefiniment  ses  elans,  la  premiere  partie  —  ...  «  un 
grand  cri  desespere  vers  toi  »,  confessera  une  lettre  a 
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Clara  —  est  volontairement  abrupte,  emport6e,  impa- 
tiente.  fiperdu  de  tendresse,  le  larghetto  final  es~t  la  conclu- 
sion la  plus  schumannienne,  done  la  plus  logique,  de  ce 
chef-d'oeuvre  si  passionn£. 

Plus  secretes,  plus  sub  tiles,  plus  «  interieures  »,  les 
Dames  des  Davidsbundler,  op.  6,  («  danses  de  mort,  danses 
de  Saint-Guy,  danses  de  Koblod  et  de  Graces  »  selon 
1' expression  meme  de  1'auteur)  nous  font  entrevoir 
I'eventualit6  d'une  «  grande  forme  »  nouvelle,  non 
traditionnelle.  D'une  piece  &  Fautre  les  rapports  des 
tonalit^s  sont  vivants  au  point  de  faire  penser  a  des  modu- 
lations; Touvrage  forme  un  tout  dans  ce  sens  que  ses 
differentes  parties  apparaissent  comme  des  variations  sur 
un  theme  cachd,  sur  une  «  irmereSiimme  »  non  explicitee, 
comme  des  modifications  d'une  donnee  unique  :  1'esprit 
qui  les  anime.  Des  rappels  thematiques  viennent  ren- 
forcer  a  leur  tour  Tunite  de  1'ensemble.  Et  une  breve 
indication  «  me  am  der  Feme  »  nous  rappelle  que,  pour 
les  romantiques,  le  lointain  signifiait  tout  ce  qui  es~t 
essentiel  et  non  tangible.  Une  promesse  de  bonheur, 
une  source  de  noStalgie. 

Les  Phantatieffucke,  op.  12,  (le  regne  de  Hof&nann 
commence)  inslaurent  dans  le  domaine  du  piano,  un  jeu 
d'6quivalences  po6tiques  qui  ne  restera  pas  sans  echo 
dans  revolution  ulterieure  de  la  musique.  Au  soir; 
Dans  la  nuit  —  Elans;  Id6es  fantasques;  Brumes  de 
Songes,  huit  pieces  qui  composent  un  recueil  plutot 
qu'un  cycle.  Ce  n'esl:  point  le  cas  des  Scenes  enfantims, 
op.  15,  qui,  elles,  forment  un  vrai  petit  cycle  dont 
1'aboutissement  tendre  et  profond  s'appeJle  «  Le  poete 
parle  ».  L7 emotion  dont  sont  satures  ces  douze  joyaux 
nalt  moins  du  contad  dire<Et  avec  Tame  des  petits  que 
du  regard  r£trospe£if  de  Padulte  sur  ce  que  fut  son 
enfance.  Regard  que  1'amour  pour  Clara  et  1'espoir  du 
mariage  prochain  dotent  d'un  pouvoir  particulier  de 
penetration. 

Le  don  de  trouver  un  denominateur  commun  d'ordre 
musical,  mais  d'un  caraclr^re  plus  secret  que  la  parente 
th£matique,  se  manifesl:e  avec  une  Evidence  particuliere 
dans  les  Kreiskriana,  op.  16.  Le  Kapellmeister  Kreisler 
es"l  un  personnage  de  HoflEmann  grotesque  et  sublime  ^ 
la  fois,  le  grotesque  6tant  la  ran9on  du  sublime.  La 
musique  n'essaie  pas  de  retracer  le  rlcit  de  ses  aventures  : 
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elle  se  contente  d?en  recreer  le  climat.  Tendue  entre  une 
joie  angoissee  et  une  douceur  extatique,  elle  allie^le  jeu 
a  la  violence  et  frappe  par  un  lyrisme  d'une  qualite  nou- 
velle.  Dans  les  numeros  lents,  un  curieux  melange 
d'obje&ivite  et  de  subje&ivite  fait  penser  a  des  legendes 
dont  le  heros  serait  en  meme  temps  le  conteur.  Le  visage 
de  Clara  transparalt  en  filigrane  a  travers  toutes  les 
compositions  de  cette  epoque.  Pourtant  c'esT:  le  nom 
d'une  autre  Clara,  la  cantatrice  Clara  Novello,  qui  a 
donne  leur  titre  aux  Novelettes,  op.  21.  Ce  sont,  dit  Schu- 
mann, des  images  «  ecrites  dans  la  joie;  heureuses  en 
general  (...)  sauf  dans  quelques  passages  ou  j'ai  touche 
le  fond  ».  Des  hi&oires  excentriques,  dira-t-il  encore, 
et  nous  savons  le  sens  que  les  romantiques  allemands 
pretaient  a  ce  qualificatif.  Plus  atnples,  plus  developpees, 
plus  chargees  d'avenir  au  point  de  vue  harmonique, 
plus  fermes,  plus  «  positives  »  que  le  resT:e  des  ceuvres 
qui  leur  sont  contemporaines,  les  Novelettes  trouvent  un 
couronnement  bouleversant  dans  la  derniere  d'entre 
dies  :  epilogue  qui  capte  toutes  les  nuances  de  la  vie 
interieure  du  cornpositeur. 

U  Arabesque,  op.  1 8 ,  les  ~&lumenftucke >  op.  i  %  les  Romances f 
op.  28  —  qui  n'en  connait  pas  la  seconde  ?  —  et  une 
ravissante  petite  suite  appele"e  Scherbo,  Gigm,  Romance  et 
Fitghetio,  op.  32,  sont  des  ceuvres  mineures  mais  atta- 
chantes  et  qui  meriteraient  un  traitement  meilleur;  nous 
delaissons  aussi  \3Humoresque>  op.  20,  et  cela  eSlbeaucoup 
plus  injuSle  encore,  car,  si  elle  manque  totalement  d'unite 
(sauf  de  celle  que  pourrait  lui  conferer  la  conception 
schumannienne  de  1'humour  :  un  melange  de  sourire  et 
de  larmes),  chacune  de  ses  parties,  prise  separement,  eslt 
un  chef-d'ceuvre. 

Tandis  que  YHumoresque  oscille  entre  la  «  nuit  »  et 
le  «  jour  »,  les  Nachtftucke,  op.  23,  evoquent,  loin  de 
Chopin  et  plus  loin  encore  des  no6burnes  et  des  se"re- 
nades  du  xvme  siecle,  tout  ce  qui,  dans  la  nuit,  tournoie 
vertigineusement,  tout  ce  qui  chuchote,  tout  ce  qui 
rampe,  tout  ce  qui  frole  le  bizarre  et  1'inquietant. 

Le  Carnaval  de  Vienne,  op.  26,  sera,  dans  le  domaine 
du  piano  solo,  la  derniere  ceuvre  importante  que  Schu- 
mann ecrira  avant  bien  longtemps.  Alfred  EinSlein  1'a 
appel^  une  senate  romantique  et  ce  jugement  esl:  moins 
paradoxal  qu'il  ne  pourrait  paraitre  a  premiere  vue*  La 
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repartition  des  volumes  et  des  densites,  les  rapports 
entre  les  proportions  de  Fouvrage  et  la  nature  des  iddes 
exprimees  conservent  effe&ivement  quelques-uns  des 
elements  essentiels  de  la  forme  sonate. 

Nous  void  desormais  a  Fepoque  des  lieder,  de  la 
musique  de  chambre,  de  la  musique  symphonique.  Bien 
sur,  le  piano,  ce  compagnon  d'armes  de  la  premiere 
heure,  ne  sera  pas  purement  et  simplement  abandonne. 
Une  nuee  de  pieces  de  petit  format  naitront  parallele- 
ment  aux  ouvrages  importants  dont  nous  devrons  parler. 
Ce  sont,  groupees  avec  des  pages  plus  anciennes,  les 
Bunte  Blatter,  op.  99,  et  les  exquises  Albumb  latter,  op.  124; 
les  quatre  Fugues,  op.  72,  et  les  sept  Fughettes,  op.  126, 
(Schumann  a  laisse  soixante-sept  esquisses  de  fugues); 
les  Etudes,  op.  56,  et  les  interessantes  Esquisses,  op.  58, 
pour  piano  a  pedalier ;  Tadmirable  Album  pour  lajeunesse, 
op.  68;  quatre  Marches,  op.  76,  crepes  sous  1'impression  de 
la  Revolution  de  1 848 ;  plusieurs  series  de  pieces  a  quatre 
mains  et  un  Andante  et  Variations  pour  deux  pianos. 

Les  cinq  dernieres  annees  voient  la  naissance  des 
Scenes  de  la  fore t,  op.  82,  avec  leur  felicite  fugitive,  leur 
melancolie  crepusculaire,  leur  poesie  typiquement  alle- 
mande;  les  trois  Phantatieftucke,  op.  1 1 1,  qui  se  souviennent 
de  Mendelssohn  et  de  Schubert  mais  qui  ne  laissent  pas 
de  nous  troubler;  les  Chants  du  matin  enfin.  N'eSt-il 
pas  singulier  que  Schumann,  poete  de  la  nuit  et  du  cre- 
puscule,  ait  choisi  ce  titre  au  moment  ou  la  nuit  allait 
definitivement  envahir  son  esprit  ?  Dediees  a  Bettina, 
ces  pieces  hesitantes  sont  troubles  et  triples.  Parfois 
une  clarte  les  traverse  et  Ton  pense  a  Holderlin.  Hori- 
zons nouveaux  a  peine  entrevus  et  deja  disparus  ?  Lutte 
desesperee  contre  les  ombres  ?  Acceptation  ?  Le  pre- 
mier et  le  dernier  de  ces  chants  nous  incitent  a  nous 
poser  toutes  ces  questions. 

Tres  personnelle,  Indenture  pianistique  de  Schumann 
suppose  une  attention  extreme  accordee  au  dosage  des 
sonorites  en  presence.  La  virtuosite  qu'elle  requiert  e§t 
moins  naturelle  que  celle  de  Liszt  :  les  doigts  ne  sont 
pas  a  priori  a  leur  aise.  Force,  souplesse,  extension, 
accords,  jeu  polyphonique,  telles  sont  ses  exigences. 
Tout  esT:  mis  au  service  d'un  monde  affe6tif  complexe 
qui  inclut  le  calme  et  la  reverie  comme  la  violence,  le 
grotesque  et  la  fievre,  une  fievre  inquiete  qui  brise  et 
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fait  haleter  la  ligne  melodique  ou  acctiere  jusqu'au 
vertige  des  mouvements  deja  tres  rapides.  Les  incerti- 
tudes tonales  y  sont  frequentes;  les  dissonances  ont  une 
saveur  amere  que  Ton  ne  rencontre  nulle  part  ailieurs; 
les  exemples  de  polyrythmie  abondent. 

Dans  les  lieder,  Fecriture  pianiSlique  devient  plus 
transparent^  tout  en  reSlant  complexe.  Comparee  a 
ceUe  de  Schubert,  die  esT:  plus  nerveuse,  plus  habile 
aussi,  plus  differenciee.  L'union  avec  le  chant  est  totale. 
A  k  fin  d'un  cycle  comme  a  la  fin  de  la  plupart  des 
lieder  pris  separ^ment,  c'esT:  le  piano  qui,  a  lui  seul, 
redit  1'essentiel  avec  une  intensite  nouvelle. 

Plus  subjeftif  que  Schubert,  il  ne  s'elargit  pas  aux 
dimensions  du  monde  exterieur  mais  concentre  celui-ci 
dans  les  limites  de  sa  propre  personnalite.  Les  poetes 
choisis  —  Eichendorfr,  Chamisso,  Kerner,  Novalis, 
Lenau,  Riickert  —  gardent  cependant  leur  individualite. 
Le  miroir  qui  les  reflete  a  beau  nous  les  montrer  tous 
sous  un  meme  angle  d'incidence,  nous  les  disldnguons 
parfaitement  bien  les  uns  des  autres.  U Amour  et  la 
Vie  d'une  femme,  op,  42,  esT:  un  cycle  bien  different  de 
celui  d'Eichendorif. IjtUederkrw.,  op.  24, e&aussi 61oigne 
des  Deux  Grenadiers  et  des  Chants  de  Marie  Stuart.,  op.  35, 
que  les  Novalis  tieder  des  Chants  de  la  fiancee. 

C'eft  peut-etre  parce  qu'il  6tait  un  «  litteraire  »  que 
Schumann  esT:  moins  spontane  lorsqu'il  met  en  musique 
des  vers  de  Goethe.  Contrairement  a  Schubert,  il  donne 
Timpression  de  rentrer  ses  antennes  par  respect  pour 
rimmense  personnalite  de  Tecrivain.  (Nous  verrons  que 
les  Scenes  de  Faufi;  et  le  Requiem  pour  Mignon  ne  laissent 
rien  paraitre  de  ce  raidissement  interieur.)  Contrairement 
a  Schubert  encore,  il  enregiSlre  les  nuances  les  plus 
subtiles  du  lyrisme  de  Heine  :  la  mobilite  fremissante, 
la  melancolie  lancinante,  1'humour  acere,  la  pitoyable 
ironie.  Schubert.,  qui  pouvait  etre  tres  gai,  n'avait  pas 
le  sens  de  1'humour,  il  n'aurait  jamais  pu  dcrire  la  Car- 
tomandenne. 

Mais  Fimpression  globale  que  Ton  retire  des  seize 
recueils  de  fieder  qu'il  nous  a  laisses,  c'esl:  Schumann 
lui-rneme  qui  Fa  formulee  rnieux  que  quiconque  ; 
«  II  a  chante  comme  le  rossignol  a  en  mourk.  »  Pensons 
aux  Amours  du poete,  op.  48,  a  la  Fkur  de  lotus,  a  1'etrange 
Mem  Wagen  rouet  langsam.  La  concordance  entre  le  fond 
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et  la  forme  qui  cara&erise  cette  admirable  floraison  cesse 
de  se  manifesler  avec  le  meme  bonheur  des  que  nous 
abordons  les  oeuvres  de  musique  de  chambre.  La  n6ces- 
site  de  repartir  equitablement  le  materiau  sonore  entre 
les  divers  instruments,  de  respe&er  1'individualite  de 
chacun  d' entre  eux  se  heurte  a  une  resistance  qui  ne 
sera  jamais  totalement  vaincue.  Plus  encore  gue  toutes 
les  autres,  les  ceuvres  qui  demandent  la  participation  du 
piano  sont  traitees  orche&ralement,  1'ecriture  de  celui-ci 
6tant  reStee  chargee,  «  symphonique  ».  Dans  les 
deux  Sonate  en  la  mineur,  op.  105,  et  enr?  mineur,  op.  121, 
pour  violon  et  piano,  le  violon  hante  les  registres  graves, 
les  lignes  s'enchevetrent  sans  se  differencier,  les  details 
prennent  le  pas  sur  1'ensemble.  Et  pourtant  certaines 
pages  de  ces  sonates  sont,  de  par  leur  caractere  extreme, 
d'une  beaute  angoissante  et  permettent  d'entrevoir  de 
singuliers  et  pathdtiques  paysages  de  Fame.  Entre  ces  deux 
oeuvres  se  place  la  composition  des  Mdrchenbilder,  op.  113, 
pour  violon  (ou  alto)  et  piano,  quatre  pieces  dont  la 
premiere  produit  vraiment  1'impression  du  merveilleux. 

Des  trois  Trios  avec  piano  c'eSt  celui  en  remineur,  op.  63, 
qui  eSt  le  plus  connu.  Compose  apres  un  moment  de 
penible  depression  nerveuse,  il  esl:,  si  Ton  veut,  un 
monument  erigd  a  la  sant6  recouvree.  Tantot  genereux, 
emporte,  d'une  noble  passion,  tantot  d'un  calme  exta- 
ticiue,  in&able  et  apeure  dans  le  mouvement  lent,  il  se 
laisse  aller  a  une  joie  debordante  dans  le  finale.  Malheu- 
reusement,  repetons-le,  les  trois  instruments  ne  sont  pas 
traites  d'une  maniere  egalement  efficace  et  c'esl:  ce  que 
Ton  peut  constater  aussi  dans  les  deux  autres  Trios  en 
fa  majeur,  op.  80,  et  en  sol mneur,  op.  no,  dont  les  ombres 
pathetiques  ne  devraient  pas  obscurcir  1'attrait  Les 
Phantasiettucke,  op.  88,  pour  violon,  violoncelle  et  piano 
contrastent,  dans  leur  insouciante  fraicheur,  avec  Pex- 
pression  de  ces  deux  derniers  ouvrages. 

Les  trois  Quatuors  a  cor  des,  op.  41,  sont  le  fruit  d'une 
anne*e  de  calme;  ils  sont  congus  a  genoux  devant  Bee- 
thoven, et  cela  est  surtout  perceptible  dans  les  mouve- 
ments  lents.  Mais  la  tendance  qu'ils  montrent  a  effacer 
les  frontieres  entre  la  forme  de  la  sonate  et  celle  de  la 
fantaisie  schumannienne  se  reclame  elle  aussi  de  Beetho- 
ven ce  qui,  jusqu'a  un  certain  point,  es~t  pleinement 
Tous  les  trois  sont  riches  de  substance,  mais  le 
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troisieme  eft  celui  qui  va  le  plus  loin  et  le  plus  haut. 
La  meme  annee  voit  naitre  le  Quatuor  avec  piano,  op.?  47, 
et  le  Quintette  avec  piano,  op.  44,  ceuvre  rayonnante  d'une 
vitalite  surprenante,  apparemment  sans  blessure.  Son 
(kmilibre  formel  tr£s  accuse  et  surtout  les  pages  fuguees 
du  finale  ont  fait  dire  a  Liszt  qu'il  «  sentait  un  peu  trop 
son  Leipzig  ».  Quoi  que  Ton  veuille  penser  de  cette 
boutade,  il  eft  certain  qu'elle  ne  concerne  d'aucune 
facon  la  marche  funebre  et  son  etrange  caradere  de 
«  plainte  sans  tri&esse  ».  La  Fantaisie  pour  clarinette  et 
piano,  op.  73,  les  trois  Romances  pour  hautbois  et  piano, 
op.  94,  les  cinq  P#wpour  violoncelle  et  piano,  op.  102, 
completent  ce  survol  rapide  des  ceuvres  de  musique  de 
chambre. 

On  ne  cesse  de  nous  assurer  que  Schumann  etait  un 
orcheslrateur  malhabile.  Le  jugement  eft  d'une  severite 
excessive.  Bien  sur,  ses  partitions  ne  montrent  pas  cette 
liberte,  cette  richesse  d'invention  a  Tinterieur  de  la 
trame  orcheftrale,  qui  nous  emerveillent  chez  Mozart; 
elles  n'ont  pas  les  couleurs  d'un  Berlioz;  elles  ne  sonnent 
pas  d'elles-memes.  Mais  on  peut  les  faire  sonner,  on 
peut  trouver  les  lois  de  leur  perspective;  a  quelques 
exceptions  pres,  leur  orchestration  ne  trahit  pas  la  nature 
des  idees  utilisees. 

On  a  inside  sur  Timpossibilite  dans  laquelle  se  trou- 
vait  Schumann  de  conStruire  des  ouvrages  de  longue 
haleine.  La  IF6  Symphonie  en  re  mineur,  op.  120,  (en  realite 
la  seconde  mais  remaniee  et  reorcheStree)  offre  cependant 
un  magnifique  exemple  d'unite.  Elle  esl:  splendidement 
issue  de  son  introdu6fcion.  Moins  rigoureusement  ela- 
bor<£e,  mais  jeune,  con£ante,  dansante,  la  Ire  Symphonie 
en  si  bemol  majeur,  op.  38  —  la  Symphonie  du  Printemps  — 
n'esT:  pas  sans  rapports  avec  la  P anorak.  Originellement, 
chaque  mouvement  etait  pourvu  d'un  titre  que  Tauteur 
supprima  par  la  suite.  Ample  de  sonorite,  la  W  Symphonie 
en  ttt  majeur,  op.  61,  (en  realite  la  troisieme)  s'efforce  de 
cacher  1'angoisse  qui  la  mine  sous  des  dehors  fermes, 
brillants,  sous  une  «  armure  ».  L'atmosphere  qu'elle 
degage  contraste  avec  celle  de  la  IZ7e  Symphonie  en  ml 
bemol  majeur,  op.  97,  dont  la  plenitude  ensoleillee,  la 
gaiete  emue,  la  solennite  souriante  —  et  une  confidence 
de  Tauteur  —  expliquent  son  surnom  de  «  rhenane  ». 

II  exi$T:e  aussi  une  ebauche  de   symphonie  Intitulee 
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Ouverture,  Scherbo  et  Finale,  op.  52,  qui,  malgre  ses  remi- 
niscences mendelssohniennes  et  malgre  son  manque  de 
cohesion,  seduit  par  sa  vivacite,  son  elan  dramatique, 
ses  trouvailles  harmoniques. 

La  meme  ann6e  nait  une  fantaisie  pour  piano  et 
orchestre.  Portant  en  elle  tous  les  germes  d'une  organi- 
sation plus  ample,  elle  es~t  remaniee  et  transformed  en 
une  oeuvre  qui  equilibre  les  exigences  de  la  tradition, 
Fesprit  de  1'epoque  et  la  personnalite  de  1'auteur  : 
le  Concerto  en  la  mineur>  op.  54. 

Des  liens  reels  rapprochent  entre  eux  les  trois  mouve- 
ments;  piano  et  orcheftre  semblent  jouer  ensemble  une 
vaste  oeuvre  de  musique  de  chambre;  la  virtuosite  e§t 
devenue  porte-fkmbeau  de  Tame.  Si  1'on  se  place,  non 
sur  le  plan  de  quelque  parente  spirituelle,  mais  sur  celui 
de  la  reussite  totale,  considered  en  elle-meme,  on  peut 
dire  que  ce  concerto  se  situe  au  niveau  de  ceux  de  Mozart. 
De  moindre  plenitude  interieure,  le  Concertftuck  en  sol 
majeur^  op.  92,  esT:  cependant  une  piece  portee  par  un  elan 
heureux.  Mais  V Allegro  de  concert,  op.  134,  en  depit  d'un 
second  theme  attachant,  est  dans  son  ensemble  pauvre 
de  substance. 

Schumann  abordera  plusieurs  fois  encore  la  forme 
difficile  a  compter  du  concerto.  Mais  sa  santd  ira  decli- 
nant.  Et  cette  baisse  de  ses  forces  sera  sensible  dans 
1'inquiet,  I'megal,  le  spiritualise",  T^mouvant  Concerto 
pour  violonceUe  en  la  minettr,  op.  129,  et  surtout  dans  le 
Concerto  pour  violon,  sans  numero  d'opus,  qui  contient 
des  parties  tres  «  interieures  »,  a  cote  d'autres  qui  ne 
trouvent  plus  le  chemin  de  notre  adhesion.  Pour  violon 
et  orchestre  egalement,  la  Fantame,  op.  131,  esl:  le  reflet 
fugitif  d'un  moment  de  repit.  C'esT:  a  ce  titre  surtout 
que  cette  musique  trop  brillante  nous  esl  chere. 

Schumann  n?a  pas  ecrit  d'oratorios  sacres;  son  tem- 
perament ne  1'y  portait  guere.  Mais  nous  lui  devons  des 
oratorios  profanes  :  le  Paradis  et  la  'Peri.,  op.  50,  partition 
qui  ne  manque  pas  de  puissance  ni  d'originalite  et  qui 
re*ussit  a  evoquer  TOrient  avec  ta6t;  le  Pelermage  de  la 
Rose,  op.  112,  qui,  avec  les  Ballades  chorales  et  Trois  Chcsurs 
sur  des  poemes  de  Geibel  et  autres  ceuvres  similaires, 
conslitue  (pas  toujours  dans  le  meilleur  sens  du  terme) 
la  partie  la  plus  allemande  de  sa  production;  les  Scenes 
de  FauH  qui  sont  reslees  sur  le  metier  pendant  huit  annees. 
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Dans  cette  derniere  composition,  Pauteur  ne  se  soucie 
pas  d'assurer  la  continuite  de  Faction,  mais  extrait  du 
poeme,  qu'il  suppose  connu  de  tous  les  auditeurs,  les 
scenes  permettant  une  conslruaion  logique  au  point  de 
vue  musical.  La  timidite  dont  il  semblait  etre  saisi  en 
approchant  le  grand  poete  n'esl:  plus  perceptible,  comme 
si  les  dimensions  et  le  caradere  de  Fceuvre,  la  presence 
de  rorche&re  et  des  chceurs  lui  avaient  donne  une  assu- 
ranee  accrue  :  celle  de  pouvoir  exprimer  plus  librement, 
plus  fidelement  1'immensite  de  la  pensee  goetheenne.  La 
merne  remarque  peut  etre  faite  au  sujet  du  Rsqmem  pour 
Mignon.  Dans  Fault  les  trois  sections  contiennent  cha- 
cune  de  nombreux  moments  de  grandeur,  de  profondeur, 
de  charme  poetique;  la  troisieme  (la  premiere  a  avoir 
ete  composee)  atteint  a  une  elevation  quasi  mystique. 

D'une  maniere  totalement  dirlerente,  Byron  a  evedle 
en  Schumann  de  profondes  et  secretes  resonances. 
Torturee,  d'une  spontaneite  hallucinante,  la  musique  de 
Manfred  possede  une  puissance  de  choc  qui  a  con£tern£ 
Spohr  que  k  VQ  Sjmpbonie  de  Beethoven  avait  deja 
passablement  terrorise. 

Moyen  terme  entre  la  symphonic  et  le  theatre  lyrique, 
les  oratorios  profanes  marquent  la  frontiere  ^  que  les 
exegetes  ont  tracee  d'office  aux  dons  dramatiques  de 
Schumann.  Or,  si  ie  livret  de  son  unique  opera,  Genoveva, 
esT:  faible,  la  musique,  d'une  inspiration  consl:ante, 
abonde  en  fines  notations  psychologiques  et  possede 
des  traits  reellement  dramatiques.  Des  rappels  thema- 
tiques,  logiquement  utilises,  annoncent  1'emploi  du 
leitmotiv  et  c'esl:  peut-etre  —  comme  le  fait  remarquer 
Otto  Jahn  —  parce  que  les  scenes  individuelles  sont 
reliees  entre  elles  par  des  pages  «  symphoniques  », 
parce  que  chaque  aae  forme  un  tout,  parce  que  k  par- 


lieu  des  defauts  du  livret  sur  les  qualites  de  la  musique. 
Ce livret  es~t-il  vraimentpire  que  celui  de maints  ouvrages 
qxii  sont  pourtant  a  1'affiche  ?  Et  si,  au  theatre,  on  s'obs- 
tinait  a  ne  pas  reveiller  Genoveva  de  son  lourd  sommeil, 
esl:-ce  la  une  raison  suffisante  pour  ne  jamais  en  donner  de 
longs  fragments  au  concert  ?  N'en  doutons  pas,  cette  par- 
tition demande  des  yeux  nouveaux  et  des  oreilles  neuves. 
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Les  dimensions  de  cette  etude  ne  permettraient  pas 
Panalyse  de  quelques  ouvertures  pour  orcheStre  qui 
temoignent  des  preoccupations  dramatiques  de  Tauteur  : 
la  Fiancee  de  Messine,  op.  100,  Jules  Cesar,  op.  128,  Her- 
mann et  Dorothee,  op.  136. 

Mais  il  est  impossible  de  terminer  une  etude  sur 
Schumann  sans  evoquer  le  critique  aux  visages  multiples 
—  FloreStan,  Eusebius,  Raro  et  le  fondateur  de  la 
«  Neue  Zeitschrift  fur  Musik  ».  II  ecrit  ses  articles  en 
musicien  de  genie;  et  ses  dons  litteraires  lui  permettent 
de  trouver  des  images  heureuses,  de  faire  revivre  en 
paroles  la  teneur  specifique  d'une  ceuvre.  Nous  lui 
devons  I'exemple  d'une  critique  construdiye  et  bardie, 
d'une  addon  vigoureuse  contre  tout  ce  qui  n'etait  pas 
authentique  :  «  le  cirque  »  et  « les  Philiftins  ».  Quelque- 
fois  il  s'est  montre  singulierement  craintif  devant  des 
audaces  qui  n'6taient  pas  les  siennes.  Ses  opinions  au 
sujet  de  certains  compositeurs  ont  subi  des  modifications 
au  cours  de  sa  vie.  Sans  qu'il  s'en  rende  compte,  des 
influences  ont  parfois  incline  son  jugement.  Mais  son 
premier  article  a  magnifie  le  genie  du  jeune  Chopin  et 
son  dernier,  celui  du  jeune  Brahms  :  cela  prend  la  valeur 
d'un  symbole.  Pour  nous,  qui  lisons  ses  Merits  avec 
respect  et  admiration,  il  eslt  interessant  de  nous  souvenir 
de  quelques  lignes  de  Fetis  :  «  Dans  un  voyage  que  je 
fis  en  1838,  je  n'entendis  parler  de  (Schumann)  que 
comme  d'un  critique  qui  n'etait  pas  approuve  ». 

Ce  musicien  «  moderne  »,  ce  critique  «  qui  n'etait  pas 
approuve  »  devint  par  la  suite  un  des  piliers  de  1'ecole 
de  Leipzig.  Faut-il  le  regretter  ?  Nous  avons  pu  conSlater 
que  Palliage  de  Telan  cr^ateur  et  de  la  discipline  a  donne" 
d'admirables  rdsultats.  Et,  lorsque  le  mal  faisait  durement 
sentir  son  emprise,  cette  discipline  fut  un  appui  et  une 
sauvegarde. 

L'evolution  de  Schumann  a  1'allure  de  ses  lignes 
m£Lodiques.  Hachee,  fragmentee,  elle  reprend  sans  cesse 
son  elan.  Certaines  parties  de  certaines  compositions 
tardives  montrent  un  murissement  qui  s'esl:  accompli 
parallelement  au  declin.  Mais  a  travers  toutes  les  varia- 
tions de  niveau  et  d'aspeft  de  cette  musique3  1'oreille 
croit  percevoir  «  une  seule  melodic  secrete  »  :  la  ten- 
dresse. 

Dorel  HANDMAN. 
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PENDANT  longtemps  Chopin  a  etc  considere  comme  le 
porte-flambeau  d'un  romantisme  echevele.  II  s'est 
montre  pourtant  tres  nettement  hostile  a  toute  musique 
«  litteraire  »,  a  toute  confession,  a  toute  effusion  non 
controlee;  il  a  fait  preuve  de  logique,  de  clart<§,  d'un 
sens  aigu  des  proportions;  la  perfection  formelle  et  la 
«  r£ussite  obje&ive  »  furent  ses  buts  constants. 

II  est  vrai  qu'il  a  dit  :  «  Je  prefere  ecrire  toutes  mes 
sensations  que  d'etre  devore  par  elles  »,  mais  ces  sensa- 
tions, en  les  ecrivant,  il  les  depouillait  de  leur  caraftere 
individuel.  C'eSl  en  cette  transposition  m£me  que 
consiSlait,  pour  lui,  la  liberation;  elle  placait  ses  tour- 
ments  a  une  hauteur  qui  leur  enlevait  leur  pouvoir  des- 
trufteur;  elle  rendait  necessaire  Femploi  actif  de  toutes 
les  energies  et  amenait  TartisT:e  a  s'accomplir,  au  sens 
fort  du  terme,  dans  un  a6fce  englobant  sa  personnalite 
entiere.  On  peut  dire  qu'il  ne  devenait  vraiment  lui- 
meme  que  sur  le  pkn  de  la  creation.  Alors  cet  etre 
ddchire,  divise,  retrouvait  son  unite;  son  existence  y 
recouvrait  sa  densite  specifique. 

Les  compositions  de  Chopin  offrent  cependant  de 
comprehensibles  tentations  a  celui  qui  aimerait  leur 
chercher  un  autre  sens  qu'elles-memes.  D'une  intensite 
extreme,  elles  s'epanouissent,  a  quelques  exceptions 
pres,  en  des  formes  d'une  conStrudtion  apparemment 
moins  serree  que  celles  d'une  sonate  ou  d'une  fugue  : 
cela  semble  les  rapprocher  des  libres  confessions  que 
Ton  prete  si  gen&eusement  a  tous  les  romantiques.  De 
plus,  elles  utiHsent  a  des  fins  archite£urales  des  elements 
empruntes  a  1'arsenal  de  la  musique  descriptive  et  qui, 
pendant  des  siecles,  ont  signifie  quelque  chose.  Rede- 
venus  fonftion  vivante,  ces  anciens  signes  furent  une 
source  de  confusion  pour  des  exegetes  romanesques. 

Ainsi  s'esquisse  des  le  d£but  la  d^routante  polyva- 
lence  des  forces  qui  animent  un  art  aussi  riche  que 
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concentre  et  qui  s'ordonnent  autour  de  quatre  points 
fondamentaux  :  classicisme,  romantisme,  France, 
Pologne.  Loin  de  se  heurter,  de  s'opposer,  ces  tendances 
contraires,  ces  heritages  dissemblables  se  font  valoir 
les  uns  les  autres.  ,  ^, 

La  logique,  la  clarte,  la  mesure  des  ceuvres  de  Cho- 
pin, le  besoin  profond  d'un  art  non  pas  imp  ersonnel  mais 
suprapersonnel  sont  les  temoins  de  son  classicisme. 
Cette  disposition  innee  de  son  esprit  a,  en  partie,  des 
racines  francaises,  mais  il  eft  certain  que  son  deyeloppe- 
ment  a  ete  favorise"  par  Fenseignement  que  le  jeune 
compositeur  a  recu  a  Varsovie  de  ses  maitres  Zywny 

et  Eisner.  .    _  ,      _  „      .  -,,  , 

C'eSl  ainsi  que  k  connaissance  de  Mozart  1  a  aide  a 
acquerir  son  etonnante  surete  de  trait;  die  Pa  aide  a 
trouver  le  dosage  subtil  de  sensualite  et  d  esprit  qui 
caraderise  «  les  longues  Hgnes  souples  »  de  ses  melodies. 
Mais  les  spires  et  les  meandres  de  ces  melodies  sont 
formes  d'intervalles  revelant  un  jeu  de  tension  et  de 
detente  different;  Felan  qui  leur  fait  parcourir  une 
orbite  tres  longue  avant  Fepuisement  de  leur  energ;ie 
initiale,  la  propriete  de  renaitre  de  leur  propre  defail- 
knce  sont  autant  de  readions  nouveUes  qui  supposent 
une  qualite  nouvelle  de  la  substance  sonore  comme  eUes 
supposent,  sur  le  plan  humain,  une  qualite  differente  de 
joie  et  de  souffrance.  A  cela  viennent  se  jomdre  1  ambi- 
gmte  tonale  de  cette  musique,  la  complexite  nerveuse 
et  chatoyante  de  ses  harmonies  :  nous  voici  en  plein 
romantisme.  . 

Romantique  encore  Femploi  du  modal  qui,  cnez 
Chopin,  correspond  a  une  necessite  interieure  ^mais 
aussi,  et  cek  est  important,  a  la  volonte  consciente, 
reflechie,  d'etre  un  musicien  national,  de  recreer  sur  un 
plan  personnel  les  danses  et  les  chants  de  son  pays.  Ce 
ne  sont  pas  la  les  seuls  Hens  entxe  le  romantisme  de 
Chopin  et  la  Pologne.  Des  analogies  subtiles  peuyent 
etre  conStatees  entre  k  £tru£hire  intime  de  sa  musique 
et  celle  de  Fame  polonaise. 

II  importe  cependant  de  se  souvenir  que  certains 
elements  ont,  si  Fon  peut  dire,  plusieurs  6tats  ^civils; 
~*~^  ce  qui  contribue  a  iriser  de  nuances  infinies  un 

L  oublie  trop  souvent  la  fer- 
ue  s'encourage-t-il  de  maints 


Style  dont,  par  ailleurs,  on  oublie  trop  souvent  la  fer- 
mete.  Ainsi  Felan  melodique 
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exemples  italiens  tandis  que  la  saveur  des  accords  esl: 
due  a  une  joie  sensorielle  typiquement  fransaise.  Faut- 
il  encore  rappeler  que  le  pere  de  Chopin  etait  Lorrain, 
qu'a  dtx-sept  ans  seulement  il  a  quitte  son  Marainville 
natal  ?  C'est  avec  raison  que  Ton  a  constate  la  parente  de 
son  fils  avec  les  luthistes  et  les  claveciniStes  de  France. 
La  «  consubSlantialite  de  la  melodic  avec  Tharmonie  », 
dit  Wanda  Landowska,  appelle  le  souvenir  de  Coupe- 
rin;  de  meme,  la  coupe  et  le  balancement  de  la  phrase, 
la  maniere  de  comprendre  rornementation,  la  riche 
harmonie  latente  des  pieces  a  deux  voix.  Si  certains 
enchainements  d'accords  de  neuvieme  rapprochent 
Chopin  des  claveciniSles,  ils  le  rapprochent  aussi  de 
Debussy  avec  qui  il  partage  egalement  le  gout  de  «  noyer 
le  ton  »  et  le  penchant  a  se  laisser  guider  par  les  donnees 
sonores  du  piano.  Et,  dernier  lien  francais,  bien  que 
dans  son  ceuvre  on  decouvre  de  nombreux  exemples 
d'un  travail  th£matique  etonnant  —  preuve  qu'a  defaut 
d'une  admiration  sans  bornes  il  avait  tire  profit  des 
senates  de  Beethoven  —  il  a  toujours  montre  une  nette 
predilection  pour  des  formes  peu  complexes  en  elles- 
memes  qui,  de  ce  fait,  permettent  au  compositeur  de 
varier  a  sa  convenance  les  elements  de  leur  s~lru6ture 
interne. 

On  a  beaucoup  par!6  de  1'italianisme  de  tel  ou  tel 
Nofiurne,  de  V Allegro  de  concert,  de  la  Barcarolle,  d'une 
bonne  partie  de  l&Sonate,  op.  5  8,  et  Ton  a  grossi  ou  mini- 
mise son  importance.  II  est  indeniable  que  1'Italie  a  jou6 


qu'il  a  aime"  les  ceuvres  de  Rossini  comme  plu 
tard  ceEes  de  Bellini.  A  leur  contact  la  souplesse,  1'elan 
de  ses  melodies  se  sont  accrus  et  y  ont  puise  le  courage 
d'aller  plus  loin  dans  leurs  tendances  originelles.  Le 
terme  cantabile  s'est  acquis  de  nouveaux  droits  dans  le 
domaine  du  piano. 

Quant  aux  ornements  qui  s'integrent  si  parfaitement 
a  la  ligne  melodique  et  en  augmentent  1'energie,  ils  se 
rattachent  tout  aussi  bien  aux  fioritures  de  Rossini 
qu'a  la  pratique  des  claveciniStes.  On  est  alle  meme 
jusqu'a  souligner  le  cara<5tere  polonais  de  leur  emploi. 

Ecrites  a  une  epoque  ou  son  pays  tendait  de  toutes 
ses  forces  vers  un  art  national,  les  premieres  ceuvres  de 
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Chopin  furent  des  Polonaises  et  des  Mazurkas.  Fruits 
de  1'ambiance  patriotique  certes,  mais  aussi  manifes- 
tation de  plus  en  plus  precise  d'une  intime  correspon- 
dance  de  son  etre  avec  la  musique  populaire.^Et  les 
conslantes  de  cette  musique  passionnement  aimee,  pas- 
sionnement etudiee,  regissent  non  seulement^  Polonaises 
et  Masytrfou  mais  se  retrouvent  d'une  maniere  tantot 
souterraine  tantot  evidente  dans  1'ceuvre  entiere. 

C'est  ainsi  que,  tres  souvent,  les  phrases  decrivent  un 
monvement  ondulatoire  ou  bien  qu'elles  osciUent  autour 
d'un  pole  d'attraftion  en  s'ecartant  et  en  revenant  ^a 
leur  point  de  depart,  que  les  themes  (il  en  exiSte  de  tres 
brefs  a  cote  de  longues  phrases  sinueuses)  sont  cons- 
truits  a  1'aide  d'une  seule  cellule  rythmique,  debutent 
par  leur  dominante,  que  des  motifs  se  repetent  obsli- 
nement.  Les  irregularites  metriques,  les  mesures  inter- 
calees,  ont  elles  aussi  la  meme  source,  ainsi  que  les 
successions  de  quintes,  Femploi  de  la  quarte  augmentee 
lydienne,  de  la  seconde  phrygienne,  de  la  gamme  tzi- 
gane  et  de  celle,  si  etrange,  qui  admet  la  coexistence  des 
tierces  majeures  et  mineures  au  sein  d'un  meme  mode. 
Mais  ce  sont  les  cinquante-cinq  M.a%urk<M  qui  ren- 
ferment  le  plus  grand  nombre  de  ces  elements;  ce  sont 
elles,  d'ailleurs,  qui,  plus  particulierement,  ont  ouvert 
Tere  des  musiques  nationales. 

Leur  variete  d'expression  tient  du  miracle;  hardies, 

libres  et  rigoureuses  a  la  fois,  elles  representent  surtout 

Funion  parfaite  du  folklore  polonais  et  de  la  musique 

occidentals  Tout  le  monde  sait  que  Schumann  les  a 

comparees  a  des  canons  caches  sous  des  fleurs.  Musica- 

lement  tout  au  moins,  1'image  esT:  on  ne  peut  plus  jusl:e. 

L'hisl:oire  des  Polonaises  esl:  aussi  ancienne  que  celle 

des  Ma^&rkas.  On  peut  evoquer  les  scintillants  corteges 

qui  ont  defile  devant  Henri  de  Valois.  On  peut  penser 

a  Heinrich  Albert.  Chopin  a  connu  les  polonaises  vid6es 

de  leur  sens,  detachees  de  tout  lien  social  :  un  schema 

offert  a  tous  les  compositeurs  d'Europe.  En  Pologne, 

le  comte  Oginski,  Kurpinski,  Eisner,  apres  bien  d'autres, 

leur  donnent  une  allure  invertebree,  souvent  sentimen- 

tale  et  toujours  inauthentique.  Weber  leur  rend  1'eclat 

mais  non  TesTprit.  C'esT:  Chopin  qui  les  eveille  a  une  vie 

nouvelle  et  qui  les  nournt  de  sa  propre  vie  :   c'est 

pourquoi  leur  eclairage,   comme   celui   des  Mazurkas, 
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change  si  souvent.  Elles  vont  du  tragique  le  plus  sombre 
a  une  somptueuse  luminosite.  Cependant,  a  peu  de 
differences  pres,  leur  armature  restera  inchang6e> 
inchangee  aussi  leur  altiere  demarche  processionnelle. 
Le  caraftere  fondamental  de  la  forme  n'est  pas  affe&e' 
par  les  aspects  tres  differents  qu'elle  revet. 

Chopin  a  ecrit  seize  Polonaises  si  Ton  compte  aussi 
celle,  insignifiante,  pour  violoncelle  et  piano.  II  es~l  sin- 
gulier  de  penser  que  la  Polonaise  Fantauie  ait  pu  inspirer 
a  Liszt  un  sentiment  de  malaise,  qu'il  ait  pu  la  trouver 
Strange,  maladive  et,  pour  tout  dire,  mal  conStruite. 
Ce  n'esl:  pas  la  seule  fois  que  Chopin,  par  sa  nouveaute, 
a  inquiete  Liszt  ou  Schumann.  Et  pourtant  Liszt  n'a 
jamais  cess6  d'etre  un  «  moderne  »  dans  toute  Tacception 
du  terme. 

La  Pologne  esT:  moins  presente  dans  les  Valses  qui 
sont  des  oeuvres  de  «  salon  ».  Gardons-nous  de  dormer 
un  sens  pejoratif  a  ce  terme.  Les  salons  ont  joue  un 
grand  role  dans  la  vie  de  Chopin  et,  par  contrecoup, 
dans  son  ceuvre.  Les  formes  rarEnees  du  monde  le 
ravissaient  parce  que  harmonieuses,  le  rassuraient  parce 
qu'elles  mettaient  tous  les  soirs  un  ecran  prote&eur 
entre  lui  et  ?  existence.  De  plus,  1' atmosphere  de  ces 
reunions  etait  favorable  au  pianisl:e  dont  la  sonorite 
aerienne  portait  peu  et  que  le  grand  public  effrayait. 
II  pouvait  dormer  libre  cours  a  ses  dons  d'improvisateur; 
il  se  savait  admire  et  cela  slimulait  son  imagination. 
Ainsi  done  les  salons  ont  rempli  une  importante  fonc- 
tion  compensatrice.  Par  le  fait  meme  de  leur  existence  les 
Valses  prennent  la  valeur  d'un  detail  biographique.  Elles 
nous  montrent  que  Chopin  a  toujours  conforme  la 
mise  en  ceuvre  de  ses  compositions  a  Tobjet  precis 
qu'il  avait  en  vue.  Les  harmonies  sont  simples  et  cela 
a  un  moment  ou  dans  d'autres  compositions  elles  sont 
d'une  somptuosite  extreme.  Elles  montrent  aussi  le 
pouvoir  du  genie  d'ennoblir  tout  ce  qu'il  touche;  les 
Nofturnes  nous  en  fourniront  un  nouvel  exemple.  Tout 
les  deStinait  a  etre  une  musique  de  salon  :  Fexemple  de 
Field  comme  le  voisinage  de  la  romance.  Or,  ils  ont 
permis  a  Chopin  de  «  chanter  »  et  d'atteindre  ainsi  a 
une  admirable  plenitude  poetique  dont  le  cara<Etere 
particulier  reside,  precisement,  dans  la  parfaite  realisa- 
tion instrumentale  d'une  musique  d'essence  vocale. 
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Un  grand  nombre  de  Nofiurnes  ont  la  forme  du  lied. 
D'une  manure  generale,  leur  construction  est  assez 
simple  a  priori  pour  permettre  au  compositeur  de  varier 
a  rinfini  les  details  de  leur  Structure  interne,  de  leur 
donner  une  logique  affedive  bien  a  son  image.  Les 
details  qui  semblent  issus  de  la  fantaisie  la  plus  libre 
constituent  finalement  la  solution  la  plus  intelligente 
de  tel  ou  tel  probleme  de  forme.  Nous  touchons  la  a 
une  conStante  de  son  ge"nie. 

La  recherche  d'une  expression  libre,  non  assujettie 
a  de  se'veres  exigences  formelles,  et,  en  meme  temps,  le 
refus  de  tout  element  descriptif  rapproche  Chopin  de 
Schubert.  Mais  ce  sont  les  Quatre  Impromptus  qui 
tissent  un  lien  plus  serre  entre  les  deux  musiciens.  Le 
titre,  qui  d'ailleurs  n'est  pas  une  creation  de  Schubert, 
con&itue  deja  une  indication;  et  la  construction  est 
presque  tou jours  identique  :  un  episode  lyricpe  entoure 
de  deux  episodes  rapides,  brillants,  comme  improvises. 

Les  Unhides  de  Chopin  sont,  peut-etre,  1'ceuvre  la 
plus  enigmatique  et  la  plus  condensee  de  la  litterature 
du  piano.  Toutes  les  formes  de  sa  pensee  s'y  trouvent 
fix6es  et  le  noyau  de  ses  plus  larges  visions.  II  realise 
sur  tous  les  plans  tous  les  possibles  de  Tceuvre  entreprise. 
On  y  trouve  meme  le  reflet  spiritualise  de  ses  pr^occupa- 
tions  d'ordre  technique. 

Pris  dans  son  sens  le  plus  etroit  et  le  plus  ancien, 
le  terme  prelude  eVoque  ces  infants  ou,  attentifs  aux 
ressources  de  Pinstrument  qu'ils  interrogent,  les  doigts 
se  laissent  guider  par  Finspiration  qu'ils  ont  eux-memes 
provoqu^e.  C'esl:  la  peut-etre  la  signification  la  plus 
juste  que  1'on  pourrait  accorder  au  titre  choisi  par  Cho- 
pin. Commences  tres  tot,  continues  en  partie  a  Paris, 
termines  a  Majorque,  les  'Preludes  sont  ecrits  dans  les 
vingt-quatre  tons  et  dans  Tordre  habituel  de  la  gamme. 
II  faut  leur  joindre  celui  en  ut  diese  mineur,  op.  44,  ainsi 
que  celui,  curieusement  faur^en,  en  la  bemol  majeur  dont 
la  decouverte  est  relativement  recente  (1918). 

Pour  Chopin,  le  dessin  sonore  qui  traduisait  une 
difficulte  technique  correspondait  a  une  tension  de  Tame. 
C?es~t  cette  correspondance  qui  explique  la  beaut6  insigne 
des  Iztudes  congues  chacune  dans  un  but  pratique  bien 
precis.  Velocite,  extension,  tierces,  sixtes,  o£taves,  jeu 
polyphonique,  tout  est  prdtexte  a  po6sie.  Certaines  de 
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ces  Etudes  ont  vu  le  jour  tres  t6t  et  s'appelaient  alors  : 
Exercices. 

Rien  n'est  plus  extraordinaire  que  la  faculte'  de  cer- 
tains etres  de  genie  de  se  concentrer,  d'organiser  leur 
travail,  de  reflechir  avec  une  maturite  dtonnante  dans 
leur  age  le  plus  tendre.  On  sait  qu' enfant,  Chopin  s'esl: 
construit  a  peu  pres  tout  seul  sa  virtuosite.  Et  si  les 
quelques  legons  regues  a  Paris  de  Kalkbrenner  ont  pu 
Pinteresser,  lui  etre  utiles,  elles  n'ont  pas  change  en  pro- 
fondeur  Petat  general  de  sa  technique.  Les  Etudes  pre- 
sentent  done  a  celui  qui  les  interroge  les  problemes  que 
Chopin  s'esl:  poses  en  travaillant,  ainsi  que  les  solutions 
assez  revolutionnaires  qu'il  a  trouvees  :  utiliser  telle 
quelle  Pinegalite*  des  doigts  qui  ont,  chacun,  une  sono- 
rite  differente;  placer  done,  s'il  le  faut,  le  pouce  sur  les 
touches  noires  ou  jouer  plusieurs  notes  consecutives 
avec  le  meme  doigt;  faire  passer  le  troisieme  ou  le 
quatrieme  par-dessus  le  cinquieme  pour  ne  point  chan- 
ger la  position  de  la  main. 

ficrits  a  la  meme  6poque  que  les  premieres  Etudes, 
les  deux  Concertos,  op.  n  et  21,  sont  moins  parfaits  que 
celles-la.  Leurs  dimensions  et,  surtout,  la  presence 
d'un  orcheslre  peu  habile,  font  que  la  cohesion  de 
Fensemble  n'est  pas  toujours  assuree;  de  plus,  les  traits 
qui  abondent  —  ce  qui  es~t  naturel  —  n'ont  pas  toujours 
un  caradtere  d'absolue  necessite  musicale.  Mais  rien  que 
par  la  violence  avec  laquelle  ils  balaient  le  clavier  en 
sa  totalite,  ces  traits  montrent  une  passion,  une  volonte 
de  conquete  qui  ne  peuvent  laisser  indifferent.  Et  les 
moments  de  lyrisme,  les  mouvements  lents  surtout,  ont 
un  rayonnement  po6tique  inoubliable.  De  cara£lere 
nettement  polonais,  les  deux  finales  supposent  une  sub- 
tilite,  une  liberte  d'execution  que  peu  d'interpretes 
savent  atteindre. 

Dans  sa  version  definitive,  Pitalianisant  et  trop  vir- 
tuose Allegro  de  concert,  op.  46,  confie  au  seul  pianislte 
le  soin  d'etablir  les  contrasT:es  entre  soliste  et  tutti. 
Bach  Tavait  admirablement  reussi  dans  le  Concerto 
itatien  ;  Chopin  fut  moins  heureux.  II  a  pourtant  aime 
cette  ceuvre  de  jeunesse  remaniee  a  Page  mur;  Penthou- 
siasme  «  sans  arriere-pens6e  »  qui  la  porte  a  duleseduire, 
comme  Pa  s6duit,  un  instant,  i'idee  d'6crire  line  Taren- 
teUe.  Dans  les  concertos,  le  travail  th&natique  joue  un 
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role  moins  important  que  les  rapports  «  d'atmosphere  » 
et  de  «  couleur  ».  Non  pas  que  leur  auteur  n'ait  pas  su 
developper;  il  cherchait  autre  chose.  II  a  fallu  des  musi- 
ciens  obnubiles  par  Feslthetique  beethovenienne  pour 
affirmer  que  Chopin  n'a  jamais  pu  maitriser  que  des 
formes  libres  de  dimensions  reduites. 

La  Sonate  en  si  bemol  mineur>  op.  3  5,  apporte  un  dementi 
categorique  a  ces  assertions.  Tout  y  e£t  necessaire  et 
contribue  a  Funke  organique  de  I'ensemble.  Les  cri- 
tiques ont  ete  pourtant  nombreuses.  Liszt  n'a  pas  senti 
la  liberte  souveraine  de  cette  musique;  Schumann  n'a 
pas  decele  le  lien  interne  qui  rapproche  si  etroitement 
entre  elles  Taprete  du  premier  mouvement,  la  lancinante 
poesie  du  scherzo,  la  resignation  de  la  Marche  funebre 
et  rhallucinante  presence  du  finale.  Dans  1'allegro  initial, 
le  premier  theme  ne  reapparait  pas  dans  la  reexpositipn. 
Cela  a  ete  considere  comme  un  defaut  grave.  Ce  n'esl: 
pourtant  pas  la  premiere  fois  qu'une  tefle  suppression 
a  lieu.  Mozart,  Beethoven  et  Mendelssohn  y  ont^eu 
recours  et  personne  n'a  pense  a  leur  en  faire  grief. 
Concis,  dense,  sans  une  seule  mesure  de  trop,  le  deve- 
loppement  est  proprement  genial.  On  peut  dire  qu'avec 
sa  logique  et  son  langage  si  personnel  ce  drame  en  quatre 
acl:es  esT:  la  premiere  senate  moderne  <§crite  pour  le 
piano. 

Moins  concentric,  la  Sonate  en  si  mimur,  op.  58,  se 
compose  de  quatre  mouvements  dont  chacun  offre  un 
aspect  typique  et  different  de  la  personnalite  de  Chopin. 
Ici  encore,  rabsence  du  premier  theme  dans  la  reexposi- 
tion  a  &e  d6ploree  par  plusieurs  commentateurs.  On  a 
regrett^  les  «  maladresses  »  qui  afferent  Tensemble  de 
la  construction.  Pourtant  Tarrivde  de  Textatique  andante 
en  si  majeur  apres  la  lumineuse  precision  du  scherzo 
en  mi  bemol  majeur  remplit  une  fon6Hon  precise  d'une 
beaute  indiscutable. 

CEuvre  de  jeunesse,  la  Ire  Sonate  en  ut  mineury  op.  4, 
ne  supporte  pas  la  comparaison  avec  ses  soeurs.  Elle 
etale  longuement  ce  que  Chopin  ne  cessera  de  refrener 
par  la  suite.  L'energie  e£t  brouillonne  et  Tecriture  sur- 
charged. Mais  on  esl:  frappe  par  son  d6but  qui  evoque 
curieusement  Bach  et  iristan  par  certains  de  ses 
accords,  par  ses  recherches  rythmiques,  par  la  violence 
du  finale.  Inegale,  audacieuse  harmoniquement,  marquee 
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d'une  influence  schumannienne,  la  Senate  en  sol  mineur, 
op.  65,  est  le  fruit  de  Famitie  du  compositeur  pour  le 
violoncellist  Franchomme.  Cela  dit,  le  violoncelle  y 
e£t  traite  d'une  fagon  qui  revele  le  peu  d'inte"ret  que  sa 
technique  eveillait  dans  Fesprit  de  Fauteur. 

Les  quatre  Ballades  ont  permis  a  Chopin  de  conStruire, 
en  dehors  du  cadre  sacro-saint  de  la  sonate,  des  ceuvres 
contraglees  et  fortement  Slru£turees.  Qu'elles  s'inspirent 
ou  non  des  poemes  de  Mickiewicz,  dies  s'en  rapprochent 
par  leur  ton  noble  et  passionne.  Quatre  fois  des  themes 
larges  et  chantants  s'opposent  a  des  pages  dont  la  virtuo- 
site  n'exiSte  pas  pour  elle-meme  mais  en  tant  que  pure 
et  poignante  expression,  Et  quatre  fois,  la  forme  etant 
sensiblement  la  meme,  un  monde  nouveau  s'oflfre  a  nous. 

Eblouissant  improvisateur.,  Chopin  gardait  son  besoin 
de  controle  jus  que  dans  le  jaillissement  le  plus  spontane 
de  son  imagination.  Malgre  les  temoignages  exisl:ants, 
nous  ne  savons  pas  tres  exadtement  ce  que  furent  ces 
memorables  soirees  ou  la  beaute  et  la  nouveaute  des 
idees  n'avait  d'egal  que  la  perfeclion  de  Fexecution, 
Peut-etre  esl:-il  possible  de  s'en  faire  une  image  en  ecou- 
tant  la  Fantauie  en  fa  mineur.,  op.  49,  qui  semble  fixer  et 
organiser  definitivement  un  de  ces  moments  que  les 
recits  exaltent  a  Fenvi  et  qui,  en  depit  de  sa  fievre, 
batit  consciemment  la  liberte*.  Ses  diverses  parties 
tournent,  telles  les  figures  d'un  kaleidoscope,  et  s'im- 
mobilisent  un  instant  autour  du  lento  softenuto  qui  eSl 
le  centre  de  gravite  de  Fensemble.  Elles  le  font  avec 
un  art  consomme  qui  utilise  magistralement  les  retours 
savants  et  les  omissions  raffinees. 

L'equilibre  entre  le  gratuit  et  le  necessaire  consTdtue 
done  un  des  attraits  principaux  de  cette  musique.  Mais 
nulle  part  plus  que  dans  les  quatre  Scher^i  F616ment 
«  jeu  »  n'esT:  recherch6  pour  lui-meme  et  pour  ses  pro- 
longements  possibles  et  cela  jusque  dans  une  oeuvre 
tragique  comme  Fop.  39.  Jouer  avec  le  tragique  corres- 
pond a  une  tendance  de  Fesprit  humain  dont  Shakes- 
peare a  montre  toute  la  profondeur.  CeSt  ce  que  Fon 
ne  devrait  jamais  perdre  de  vue  lorsqu'on  interprete 
ces  pieces  entourees  d'un  halo  mySterieux  et  qui  evoquent 
Prospero  plutot  qu' Ariel. 

Vers1  la  fin  de  sa  vie,  comme  une  noStalgique  apo- 
theose,  Chopin  compose  la  "barcarolle,  op.  60.  Predebus- 
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syfte  par  ses  accords,  italienne  par  son  lyrisme,  1'ceuvre 
eft  e~trange  :  ce  n'eft  pas  une  musique  heureuse  mais  une 
musique  qui  rend  heureux  par  1'exquise  harmonic  de 
tous  ses  elements.  Elle  pourrait  con£tituer  un  commen- 
taire  romantique  de  Cost  j an  tufte. 

La  meme  lumiere,  mais  tamisee,  baigne  les  variations 
de  la  berceuse,  op.  5  7,  qui  eft,  si  Ton  veut,  un  exercice  poe- 
tique  dans  Padmirable  acception  que  Valery  a  donnee  a 
ce  terme.  Chopin  les  a  travaille'es  longuement.  Aussi 
leur  a-t-il  donne  le  meilleur  de  lui-meme. 

Autour  de  ces  pieces  maitresses  gravitent  des  Varia- 
tions (pensons  a  celles  sur  un  theme  de  Don  ]uan  que 
Schumann  a  aimees),  des  TLondos,  une  Fantaisie  ^sur  des 
airs  nationaux  polonais,  un  Trio  pour  piano,  violon  et 
violoncelle,  des  Chants  polonau.  Au  total,  soixante-qua- 
torze  ceuvres  a  travers  lesquelles  se  precise  la  personna- 
lit^  du  musicien  Chopin.  Comment  fiit  Thomme  ?  ^ 

Un  inadapte  comme  tant  de  romantiques.  Loin  de 
tremper  son  carafiere,  Teducation  recue  dans  la  maison 
paternelle  en  a  certainement  accuse  les  faiblesses.  L'obli- 
gation  de  prendre  des  responsabilites  dans  la  vie  aura 
ete  une  epreuve  tres  dure  pour  cet  etre  qui  a  donne 
tant  de  preuve  de  fermete  dans  son  art. 

II  etait  mu  par  le  desk  constant  de  plaire;  non  pas 
tellement  par  vanite  mais  pour  se  sentir  en  securite.  Vif, 
spirituel,  sarcaftique  meme,  seduisant  et  plein  de  pre- 
venance, il  cachait  autant  qu'il  pouvait  —  et  il  le  pouvait 
—  sa  timidite  ombrageuse  et  son  excessive  emotivite. 
II  ne  se  donnait  pas,  a-t-on  fait  remarquer,  il  se  pretait 
seulement.  Ses  coleres  e*taient  parfois  eflEcayantes; 
George  Sand  en  temoigne  et  certains  de  ses  eleves. 
Soucieux  du  «  qu'en-dira-t-on  »,  il  montrait,  au  fond, 
comme  beaucoup  de  malades,  peu  de  curiosite  pour  les 
humains.  Ses  relations  avec  ses  confreres  etaient  bonnes, 
mais  UQ  nombre  infime  de  musiciens  trouvaient  vrai- 
ment  grace  devant  lui. 

Delacroix  et  Franchomme  furent  ses  seuls  amis  fran- 
gais.  «  Mais  »,  nous  dit  George  Sand,  «  en  fait  d'art, 
Delacroix  comprend  Chopin  et  Fadore,  Chopin  ne 
comprend  pas  Delacroix.  » 

Ses  opinions  politiques  etaient  celles  d'un  conserva- 
teur  intransigeant.  Et  1'atmosphere  «  d^mocratique  » 
de  Nohant  les  exacerbait. 
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On  ne  salt  rien  de  precis  au  sujet  de  ses  sentiments 
religieux.  Ses  lettres  ne  permettent  aucune  conclusion. 
A  la  Noel  de  1829,  il  entre,  a  minuit,  dans  la  cathedrale 
Saint-fitienne,  a  Vienne,  «  mu  non  par  la  piete  mais  pour 
contempler  a  cette  heure-la  rimmense  edifice  ».  II  ne 
met  aucun  empress ement  a  recevoir  les  derniers  sacre- 
ments. 

Ce  ne  fut  pas  un  grand  le&eur.  Mais  il  etait  habile  a 
extraire  rapicfement  le  sue  de  tel  ou  tel  livre.  A  1'univer- 
site  de  Varsovie,  il  avait  suivi  des  cours  de  litterature; 
il  etait  en  relation  avec  tous  les  grands  poetes  polonais 
de  son  temps  :  Mickiewicz,  Slowacki,  Krasinski. 

Une  derniere  remarque.  II  existe  une  «  mentalite  des 
tuberculeux  ».  Mais  quelle  qu'ait  pu  etre  la  part  de  la 
maladie  dans  la  constitution  de  la  personnalite  de  Cho- 
pin, P organisation  interne  de  sa  musique  n'en  a  pas 
souffert;  elle  n'a  pas  ete  touchee  dans  ses  forces  vives 
comme  le  fut,  pour  des  raisons  differentes,  celle  de 
Schumann.  C'est  la  le  seul  critere  qui  permette  de  juger 
de  la  «  sant6  »  d'une  oeuvre. 

Dor  el  HANDMAN. 
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FRANZ  LISZT 


DE  son  vivant  et  apres  sa  mort,  Franz  Liszt  subit  les 
jugements  les  plus  contradi&oires  des  generations 
successives.  Destinee  commune  des  genies  situes  a  la 
charniere  des  siecles,  dont  Fceuvre  e$t  tout  a  la  fois  abou- 
tissement,  synthese,  exorde.  Homme  aux  mille  visages, 
ame  impenetrable,  son  art  nous  surprend  par  ses  aspects 
multiformes.  Ni  Fartiste  ni  1'oeuvre  n'ont  encore  devoile 
tous  leurs  secrets.  Us  posent  le  probleme  le  plus  complexe 
de  FhiStoire  de  la  musique  moderne.  Par  surcroit,  Liszt 
devint  la  victime  des  industriels  de  vies  romancees  qui 
taillent  sa  figure  gigantesque  non  d'apres  la  verite  histo- 
rique,  mais  conformement  a  une  optique  commerciale, 
seion  les  besoins  de  leur  roman-feuilleton,  bourre  d'igno- 
ranee  et  de  truquages. 

L'ascension  de  Liszt  n'est  qu'une  lutte  incessante  pour 
liberer  la  melodie  de  sa  geole  tonale,  des  chaines  de  la 
carrure;  un  combat  pour  la  desagregation  cellulaire  qui, 
dans  une  extase  rythmique,  renverse  le  dualisme  majeur- 
mineur,  pulverise  les  themes,  fait  sauter  la  forme.  De 
tous  ces  debris  Liszt  cree  une  langue  nouvelle,  appelee 
par  les  cuiSlres  contemporains  «  musique  de  1'avenir  ». 
Le  crepuscule  de  ce  romantique  se  transfigure  en  aurore 
de  Part  abstrait. 

Sa  personnalite  et  son  ceuvre  sont  forgees  de  paradoxes. 
Apres  avoir  vainement  cherche  refuge  au  seminaire  des 
Missions  etrangeres,  devant  ce  terrible  instrument  de 
torture  qu'est  le  piano,  ayant  espere  mourir  de  la  mort 
des  martyrs,  il  devint  le  plus  grand  pianiSte  de  tous  les 
temps  et  le  plus  irresistible  «  non  »  de  la  monarchic  de 
Juillet,  pour  ceder  la  place  au  Herr  Hof kapellmeister  de 
Weimar,  au  chanoine  d'Albano,  au  conseiller  royal  de 
Hongrie,  a  Fagent  secret  de  Napoleon  III,  qui  suit  avec 
amour  et  inquietude  les  epreuves  de  la  France.  Homme 
d'a6fcion  d'un  cara&ere  ardent,  brusque  et  proteiforme, 
jusqu'a  son  dernier  jourilnelachepas  sonposte  d'avant- 
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garde  et  provoque  les  violentes  reactions  des  conserva- 
teurs.  Son  energie  se  renouvelle  conStamment :  virtuose, 
compositeur,  chef  d'orcheStre,  organisateur,  pedagogue, 
semeur  d'idees  primesautieres.  CeSt  Fagitateur  et  le  lut- 
teur  perpetuel. 

An  cours  de  ses  campagnes  d'artiste  —  les  creations 
de  Liszt  sont  autant  de  batailles  tfHernam  —  aux  yeux 
de  ses  contemporains,  excepte  ses  fideles,  il  eft  battu 
sur  toute  la  Hgne.  Les  deux  femmes  dont  il  devint  le 
ravisseur  malgre  lui  ont  tout  fait  pour  aneantir  son 
genie,  L'une,  a  bon  escient,  par  haine,  et  Fautre,  incons- 
ciemment,  par  amour.  Cultivee,  tetue,  nevropathe, 
Marie  d'Agoult  organise  avec  1'aide  de  son  gendre,  le 
marquis  de  Charnace,  une  guerilla  contre  la  musique 
de  son  ex-amant.  Contrairement  a  la  vindicative  com- 
tesse,  la  princesse  Carolyne  Wittgenstein  avec  douceur, 
mais  non  moins  de  tenacite,  tache  de  lui  inculquer 
ses  propres  ide"es  novatrices,  ses  theoremes  confus,  entra- 
vant  ainsi  le  genie  createur  du  «  mi-franciscain,  mi-t2i- 
gane  »  qui  s'engage  dans  la  vie  trifurquee  (Rome  — 
Weimar  —  Budapest),  pour  fuir  ce  dofte  bas-bleu. 

La  redoutable  energie  de  Liszt  cachait  une  immense 
faiblesse.  En  couvrant  de  son  nom  les  agissements  de 
ses  deux  maitresses,  leurs  ecrits  presque  tou jours  preten- 
tieux  et  indigenes,  Liszt  se  preta  a  une  mystification  qui 
lui  valut  de  graves  ennuis  (Lettre  sur  la  Scala  de  Milan, 
de  Marie;  Des  'Bohemiens  et  de  leur  musique,  de  Carolyne). 
Un  trait  romantique  de  plus :  il  aimait  a  repandre 
autour  de  lui  un  clair-obscur  et  a  derouter  les  cher- 
cheurs  par  de  fausses  indications,  aggravees  de  defail- 
lances  de  memoire. 

Le  musicien  a  et6  forme  en  France  entre  la  revolution 
de  Juillet  et  celle  de  Fevrier.  Emporte  par  la  tempete 
des  Trois  Glorieuses,  il  se  jette  dans  Fatheisme  de  Marie 
d'Agoult,  heritiere  de  la  haine  de  sa  grand-mere  franc- 
fortoise,  Mme  Bethmann,  a  1'egard  du  catholicisme. 
Ramene  au  bercail  par  Lamennais,  a  travers  le  kalei- 
doscope permanent  de  son  art  et  de  ses  volte-face 
politiques,  sa  source  d'inspiration  demeure  une  foi  pro- 
fond^ment  frangaise,  celle  de  Chateaubriand. 

Ses  contemporains  francais,  jusqu'ason  ddpart  en  1846, 
ne  virent  en  Liszt  que  le  virtuose.  Cette  meconnaissance 
du  public  ne  cede  qu'apres  la  mort  de  Marie  d'Agoult 
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et  grace  au  courage  de  Saint-Saens  qui  relate  que,  pen- 
dant des  dizaines  d'annees,  sur  les  rives  de  la  Seine, 
Liszt  compositeur  voulait  dire  Ingres  violoniste,  ou 
THers  aSlronome.  Ailleurs,  le  sort  du  createur  etait  le 
meme.  En  Allemagne,  il  se  heurtait  a  des  difficultes  et 
a  une  malveillance  insurmontables ;  il  donna  sa  demission 
du  theatre  de  Weimar.  La  croisade  anti-lisztienne  fut 
organise'e  en  Autriche  par  Brahms,  a  FinStigation  de 
Clara  Schumann,  avec  Hanslick  commeplumitif ;  a  Rome, 
par  les  musiciens  et  le  clerge.  «  Mon  cher  Liszt,  lui 
disait  son  prote&eur  Pie  IX,  a  Rome,  pour  vous,  il  n'y 
a  que  moi  et  les  lazzaroni.  »  Non  seulement  les  conser- 
vateurs,  tel  Joachim,  mais  les  wagneriens,  tel  Hermann 
Levi,  l'attaqu£rent.  Liszt  fut  le  plus  grand  solitaire  de 
la  musique  du  xixe  siecle.  II  avouait  a  E.  de  Mihalovich  : 
«  Tout  le  monde  esl  contre  moi.  Catholiques,  car  ils 
trouvent  ma  musique  d'eglise  profane,  protegtants  car 
pour  eux  ma  musique  est  catholique,  francs-masons  car 
ils  sentent  ma  musique  clericale;  pour  les  conservateurs 
je  suis  un  revolutionnaire,  pour  les  «  aveniristes  »  un 
faux  jacobin.  Quant  aux  Italiens,  malgre  Sgambati,  s'ils 
sont  garibaldiens  ils  me  deteSlent  comme  cagot,  s'ils  sont 
cote  Vatican,  on  m'accuse  de  transporter  la  grotte  de 
Venus  dans  1'eglise  (allusion  aux  septiemes  diminuees  de 
Liszt  reprises  par  le  Tannhawer).  Pour  Bayreuth,  je  ne 
suis  pas  un  compositeur,  mais  un  agent  publicitaire.  Les 
Allemands  r6pugnent  a  ma  musique  comme  fran^aise, 
les  Frangais  comme  allemande,  pour  les  Autrichiens  je 
fais  de  la  musique  tzigane,  pour  les  Hongrois  de  la 
musique  etrangere.  Et  les  Juifs  me  dete^tent,  moi  et  ma 
musique,  sans  raison  aucune.  » 

Malgre  toutes  ses  splendeurs  et  tous  ses  d&ires,  la  vie 
de  1'homme  fut  extremement  triSte.  Sa  derniere  compo- 
sition de  grande  envergure,  la  Via  Crucu,  en  esl:  le  sym- 
bole.  Le  changement  dans  Fappr£ciation  de  Fceuvre  de 
Liszt  coincide  avec  le  declin  du  wagne"risme,  lorsque 
le  mbnde  s'est  lasse  de  Wagner  (wagnermude) .  Liszt 
disait  a  ses  eleves  :  «  Je  peux  attendre.  »  Cette  affir- 
mation resume  sa  tragedie  et  son  triomphe. 

Comment  fixer  les  periodes  de  cette  a&ivite"  prodi- 
gieuse,  de  cette  oeuvre  vasle  et  inegale  de  mille  cinq 
cents  compositions  ?  Discutant  avec  Wilhelm  von  Lenz 
les  dpoques  de  Involution  de  Beethoven,  Liszt  protesle 
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centre  les  triples  phases  vues  par  Lenz  et  propose  deux 
temps  :  le  premier  ou  le  musicien  suit  la  voie  tracee, 
et  le  second,  lorsque  sa  personnalite  commence  a  se 
former.  Appliquant  cette  formule  a  Liszt,  la  «  voie  tra- 
cee »  est  celle  de  F  enfant  prodige,  virtuose  et  com- 
positeur.  Arrive  a  Paris,  en  1823,  a  Fage  de  douze 
ans,  le  processus  de  sa  formation  commence  dans  la 
capitale  franchise,  s'accelere  apres  la  mort  de  son 
pere  (1827)  et  eclate  lors  des  Trois  Glorieuses  qui 
marquent  le  debut  de  sa  periode  revolutionnaire.  Mais 
le  tonnerre  du  canon  de  Juiliet  fait  place  au  chant  du 
violon  :  Paganini,  ce  suppot  du  diable,  tire  Liszt  de 
son  apathie,  face  au  piano.  Desormais  il  travaille 
tout  le  jour  son  instrument,  tout  en  lisant  philosophic, 
hiStoire,  encyclopedies  et  diftionnaires,  sans  aucun 
choix,  ce  qui  provoquera  cette  confusion  cerebrale 
que  Fhi&orien  Mignet  lui  reprochera  un  jour.  Sous 
Fimpulsion  de  Berlioz  et  de  son  maitre  Lesueur,  il  s'en- 
goue  de  «  musique  imitative  »,  c'e$t-a-dire  de  musique 
a  programme.  L'enfant  cheri  des  grandes  dames  ultra, 
Fancien  candidat  au  seminaire,  hote  assidu  des  cenacles, 
entreprend  de  composer  une  Sympbome  revolutionnaire 
d'une  tendance  anti-cathoHque.  L'envoutement  de  Ber- 
lioz et  de  Paganini  persiftera  toute  sa  vie  durant.  La 
Campanella  developpe  un  theme  de  Paganini  (Concerto  en 
si  mineur)  et  remporte  un  vif  succes;  sa  Fantame  sympho- 
nicpie,  sur  les  themes  de  Ulio  de  Berlioz,  egalement.  Ses 
neuf  cahiers  di'Esqumes  revelent  un  tr6sor  de  documents 
sur  ses  ide*es  musicales  et  ses  conceptions  techniques. 
Deja  a  k  date  du  ier  Janvier  1832,  nous  y  trouvons  le 
theme  initial  du  Concerto  en  mi  bemol  majeur.  Les  Appari- 
tions denoncent  le  perturbateur  de  Fharmonie.  Peu  apres 
commencent  les  Annees  de  pelerinage  dont  les  deux  pre- 
miers volumes  refluent  ses  impressions  ant6rieures  a 
1839.  Ainsi  la  revolution  a  mis  Liszt  sur  la  route  qui  par 
la  suite  s'dlance  en  ligne  droite,  sans  brisure. 

Cette  ann£e-la,  il  revolt  sa  patrie.  La  Hongrie  lui  ins- 
pire les  Rhapsodies  hongroms,  dans  lesquelles  il  per- 
fe£Honne  son  Style  de  variations.  Le  formidable  succes 
de  Liszt  en  Hongrie  et  en  Autriche  1'engage  dans  la 
carriere  de  virtuose.  II  1'assume  jusqu'en  1847.  Pendant 
ces  huit  annees,  toute  FEurope  le  fete,  souverains,  aristo- 
crates,  bourgeois,  ouvriers  et  paysans.  Ses  programmes 
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sont  domines  par  ses  transcriptions  d'  operas  ou  des  lie- 
der  de  Schubert;  avec  Adolphe  Nourrit,  il  etait  leur  pro- 
pagandiSte  en  France.  Durant  sa  tournee  il  joue  a  Weimar 
ou  on  1'engage  comme  chef  d'orcheStre.  II  avait  deja 
pris  la  baguette  en  1  840,  au  The"  atre  national  de  Hongrie 
et  plus  tard,  il  avait  dirige  dans  les  villes  hongroises  et 
allemandes.  Liszt  se  separe  de  Marie  d'Agoult  de  plus 
en  plus  nevropathe  ;  avant  sa  liaison  avec  Liszt,  elle  avait 
ete  traitee  par  un  alieniste  suisse,  le  dofteur  Coindet,  et 
elle  deviendra  pensionnaire  du  do£teur  Blanche. 

En  1846,  il  s'inStalle  a  Weimar  avec  sa  nouvelle  ege- 
rie,  la  princesse  Carolyne  Wittgenstein.  II  n'esT:  plus  vir- 
tuose, mais  chef  d'orchestre  et  compositeur.  Pendant  la 
decennie  de  1849  a  1859,  Liszt  deploie  une  immense 
a&ivite  qui  debute  par  la  creation  de  'Lohengrin  en  1850 
et  se  termine  par  celle  du  'barbier  de  Bagdad  de  Peter  Cor- 
nelius. C'eSt  1'epoque  de  ses  grandes  ceuvres,  il  realise  le 
programme  qu'il  a  conc^i  a  Paris.  Les  poemes  sympho- 
niques  sont  les  amplifications  orche&rales  de  1'egthetique 
des  Annees  de  pekrinage,  il  la  continue  egalement  dans  ses 
Etudes  d*  execution  transcendante  pour  piano.  La  Messe  de 
Gran  accuse  le  programme  de  Lesueur.  Rome  voit  la 
naissance  de  ses  oratorios,  la  Legende  de  sainte  &lhabethi 
Chriftw,  la  Messe  du  sacre,  et  de  sa  cantate  Us  Cloches  de  la 
cathedrale  de  Strasbourg.  Son  emphase  romantique  se  reduit 
a  un  Style  sobre,  apres  s'etre  eteinte  sur  les  Jeux  d'eaux  de 
la  villa  d'Efte.  Les  dernieres  Rhapsodies  (XVII-XIX),  la 

oetj  la  Via  Cruch,  accus 


Csardas  macabre,  l}  A.rbre  de  Noetj  la  Via  Cruch,  accusent 
deja  un  style  deromantise.  Passant  par-dessus  Debussy, 
Liszt  anticipe  le  Style  lineaire  et  semble  atteindre  les  prin- 
cipes  de  Fart  abSlrait. 

Sous  le  coup  du  romantisme,  le  jeune  Liszt  brisa  les 
entraves  scolaStiques  que  Czerny  lui  avait  imposees, 
pendant  ses  annees  d'apprentissage  a  Vienne.  A  Paris,  il 
eSt  aux  ecoutes  de  tous  les  celebres  pianistes  de  l'6poque  : 
Kalkbrenner,  les  freres  Hertz,  Pixis,  Schunke,  enfin  Zim- 
mermann,  le  pedagogue  du  Conservatoire.  Le  journal 
personnel  de  Mme  Boissier,  mere  d'une  de  ses  el&ves, 
la  future  comtesse  de  Gasparin,  relate  des  details  savou- 
reux  sur  Fetat  d'esprit  du  jeune  maitre  qui  deteStait  les 
«  coupures  monotones  »,  la  «  musique  civilisee  »;  il 
veut  mettre  la  revolution  partout  (Xe  le^on);  il  epie  le 
langage  de  toutes  les  douleurs;  il  compare  a  I'Enfer  de 
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Dante  les  innocentes  'Btudes  de  Kessler  ou  se  suc- 
cedent  des  explosions  de  rage,  de  jalousie,  d'horreur 
(XVIIe  legon).  Pour  Hen  jouer  une  etude  de  Moscheles, 
il  fait  lire  a  son  eleve  le  jenny  de  Hugo.  Mme  Boissier 
n'a  pas  tort  de  qualifier  ses  legons  de  «  cours  de 
declamation  musicale  »  (XXIV6  legon). 

La  Symphonie  revolutionnaire  re&ee  inachevee  denote 
1'influence  de  la  Symphonie  jantafiique.  Les  notes  margi- 
nales  du  fragment  des  quatre  feuiUes  qui  nous^sont  par- 
venues  tracent  le  programme  refletant  les  idees,  les 
visions  qui  excitaient  la  fantaisie  d'un  jeune  homme 
exalte  :  «  Indignation,  vengeance,  terreur,  liberte, 
desordre,  cris  confus,  frenetiques,  vagues,  bizarreries, 
repos,  Marche  de  la  Garde  royale,  doute,  incertitude, 
huit  parties  difFerentes,  attaque,  bataille,  Marche  de  la 
Garde  nationale,  enthousiasme,  fragment  de  Henri  IV, 
combiner  Alfons  enfants  de  la  patrie.  »  La  confidente  et 
biographe  du  maitre,  Lina  Ramann,  pretend  que  Liszt 
a  voulu  7  developper  une  chanson  hussite  et  un  choral 
lutherien.  Cette  oeuvre  qui  s'anno^ait  grandiose  ^  resl:a 
en  ebauche  quoique,  lors  de  k  revolution  de  Fevrier,  il 
ait  voulu  la  refaire ;  finalement  il  en  utillsa  certaines  id6es 
dans  rHerotde  funebre  et  publia  separement  la  chanson 
hussite  et  la  Marseillaise. 

Inspire"  par  le  genie  de  Lamennais,  Liszt  composa  sa 
premiere  oeuvre  pour  piano  et  grand  orchestre  :  le  Psattme 
instrumental  (1855)  commence  a  La  Chenaye,  manoir  de 
Fabb£  Fell,  sous  lechoc  des  "Paroles  d'm  croyant,  notamment 
du  chapitre  xxm  (Psaume  CXXXIX).  C'esl:  le  drame 
de  Lamennais,  traite  en  musique,  auquel  sont  melees  les 
propres  souffrances  de  Liszt  qui  deja  pressentait  sans 
issue  sa  liaison  avec  Marie  d' Agoult.  Le  Vsaume  intirumen- 
tal  celebre  un  combat  couronne  de  vi&oire,  prototype 
de  la  pensee  de  ses  poemes  symphoniques  qui  s'achevent 
toujours  par  une  peroraison  triomphale.  Le  piano  inter- 
prete  la  voix  du  Croyant,  Torcheslre  les  forces  du  De^tin. 
L'oeuvre  a  un  th^me  g6n6rateur,  le  cantique  du  De  J*ro- 
fundk  (sous  Tinfluence  de  Choron).  Au  cours  du  deve- 
loppement  nous  entendons  surgir  un.fugato  quipeint  la 
negation  comme  dans  la  Sonate  en  si  mineur  ou  dans  la 
Symphonie  de  Fault.  L'ancien  eleve  de  Salieri  et  de  Reicha 
revient  souvent  a  ce  satanisme  contrapuntique.  Liszt 
conserve  les  faux-bourdons  psalmodiant  le  plain-chant. 
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A  la  melodic  gregorienne,  il  soumet  le  texte  du  De  Pro- 
fundis  ad  te  clamavi  Domine  I  Domine  exaudi  vocem  meam  I 
II  conduit  avec  mae£tria  la  lutte  entre  le  Croyant  et  le 
DeStin,  le  piano  et  ForcheStre.  Du  cantique  gregorien, 
dans  une  longue  cadence,  le  piano  forge  des  recitatifs 
dramatiques.  Le  Psaume  se  termine  par  le  triomphe  du 
Croyant  sur  le  De&in.  A  la  fin  de  la  coda,  le  theme  du 
psaume,  amplifie  en  blanches,  transparait  de  nouveau. 

C'eSt  la  premiere  fois  que  Liszt  concentre  autour  d'un 
theme  un  programme,  un  drame  qui  lui  sert  a  construire 
une  forme  neuve,  une  serie  de  variations  dramatiques. 
Plus  d'une  fois,  dans  son  travail,  Liszt  recourt  aux  for- 
mules  modales.  Le  theme  du  De  Profundis  Tobsedera 
longtemps,  on  retrouve  ce  theme  dans  les  Pensees  des 
morts  de  Lamartine  et  dans  la  premiere  version  des 
variations  sur  le  Dies  Irae  (publiees  par  Busoni).  Cinq  ans 
avant  sa  mort,  Liszt  se  souviendra  de  ce  theme  dans  son 
Psaume  CXXTXpour  baryton,  chceur  d'hommes  et  orgue. 
En  avril  1834,  le  sang  coula  de  nouveau  a  Lyon.  Les 
canuts  descendent  encore  une  fois  dans  la  rue,  brandis- 
sant  leur  siniStre  drapeau  de  1830  dont  la  devise  «  Vivre 
en  combattant  ou  mourir  en  travaillant !  »  n'a  point  perdu 
son  a&ualite.  Leur  insurrection  fut  noy6e  dans  le  sang 
par  le  general  Buchet.  Lamennais  entretenait  Liszt  de  ces 
douloureux  evenements.  Franz  sentit  se  rallumer  en  lui 
la  flamme  de  la  revolte.  «  Ce  musicien  humanitaire  » 
ecrivit  un  morceau  intitul6  Lyon  et  le  d6dia  a  Tabbe  Feli. 
Cette  marche,  au  rythme  sourd,  esl:  une  puissante  evoca- 
tion des  barricades,  comme  le  dernier  mouvement  de  sa 
Symphonie  revolutionnaire. 

Marie  d'Agoult  se  trouve  enceinte,  Liszt  es~l  force 
d'emmener  sa  maitresse  en  Suisse  (1835).  Au  pays  des 
lacs  et  des  montagnes,  il  devient  paysagiste,  precurseur 
de  rimpressionnisme,  creant  un  nouveau  genre,  une 
nouvelle  forme,  le  paysage  sonore  ou  souvent  prevalent 
les  demi-teintes.  La  Preface  de  YA.lloum  d'un  voyageur  (pre- 
miere version  des  Annees  de  pelerinage)  nous  revele  : 

Ayant  parcouru  en  ces  derniers  temps  bien  des  pays  nou- 
veaux,  bien  des  sites  divers,  bien  des  lieux  consacr6s  par 
ThiSloire  et  la  poesie,  ayant  senti  que  les  aspens  varies  de  la 
nature  et  les  scenes  qui  s*y  rattachaient  ne  passaient  pas  devant 
mes  yeux  comme  de  vraies  images,  mais  qu'elles  remuaient 
dans  mon  ame  des  Emotions  proifondes,  qu'il  s'^tablissait 
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entre  elles  et  moi  une  relation  vague  mais  immediate,  un  rap- 
port indermi  mais  reel,  une  communication  inexplicable  mais 
certaine,  j'ai  essayd  de  rendre  en  musique  quelques-unes  de 
mes  sensations  les  plus  fortes,  de  mes  plus  vives  perceptions. 

Dans  les  myfteres  de  la  nature  alpeStre,  Liszt  avait  un 
guide  incomparable  :  Senancour.  Obermann  analyse  les 
rapports  entre  la  nature  eternelle  et  Thomme  <<  passager 
d'un  jour  »,  pour  lui  cette  connexion  esT:  le  mieux  expri- 
me"e  par  les  sons.  Lamartine  a  christianise  le  pantheisme 
de  Senancour,  il  sent  dans  le  paysage  la  presence  de 
Dieu.  Pour  Liszt,  la  symphonic  de  la  nature  n'egt  autre 
que  la  voix  de  Dieu  q'ui  chante.  Dans  la  vallee  d' Ober- 
mann, Liszt  ressentit  les  luttes  du  heros  de  Senancour. 
Ses  cris  pathetiques,  ses  transes,  ses  soliloques  vehe- 
ments,  font  pressentir  ratmosphere  tragique  de  la  Sonatt 
en  si  mmeur,  S'il  s'interesse  aux  fleurs  melodiques  des 
Alpes,  au  ranz  des  vaches,  aux  sons  des  grelots,  au  secret 
de  la  nuit,  deja  Torage  le  captive  (le  tempefiuoso  d'Un 
soir  dans  les  montagnei)  qui  reslera  son  grand  inspirateur 
jusqu'a  Saint  Francois  de  Paule,  a  Sainte  Elisabeth  et  a  Chrk- 
tm>  Orage  de  la  nature  et  tempete  du  cceur. 

Sa  cantilene  reflete  TefTet  vocal  de  Fitalianisme  qui 
domine  le  sl:yle  romantique  du  piano,  de  Chopin  a  Thai- 
berg.  Le  fameux  parlando  de  Liszt  e§t  un  chant  dans  le 
medium,  enguirlande  de  traits.  On  retrouve  ce  proced6 
chez  Thalberg  pour  qui  il  esl  devenu  une  fin  en  soi, 
tandis  que  chez  Liszt  il  n'est  qu'un  moyen  d'obtenir  cer- 
tains efTets.  D'ailleurs  cette  maniere  d'exploiter  la  sono- 
rit6  du  clavier  par  des  arpeges  fut  appliquee  la  premiere 
fois  par  Francesco  Pollini  dans  son  uno  de  Trentadm  Eser- 
ci^ji  per  clavicembalo,  sous  1'influence  de  Parish- Alvars,  le 
«  iPaganini  de  la  harpe  ». 

Liszt  eslt  un  grand  amoureux  du  lac.  «  J'ai  toujours  eu 
une  grande  predileclion  pour  les  lacs  et  me  fais  facile- 
ment  une  intirnite  avec  leurs  flots  et  leur  physionomie. 
Us  sont  mieux  en  harmonic  avec  le  ton  de  reverie  qui 
m'eslt  habituel  que  les  grands  fleuves  ou  que  1' Ocean;  et 
leur  stabilite  un  peu  monotone  me  retient  davantage.  Les 
secretes  confidences  de  Tame  s'epanchent  doucement 
dans  le  murmure  secret  de  leurs  vagues  et  souvent  je 
me  suis  laisse  doucement  conseiller  le  rasserenement,  la 
bonte  et  1'oubli  dans  mes  contemplatives  emotions  », 
ecrira  Liszt  a  Carolyne  Wittgenstein  (4  juillet  1853).  Sur 
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les  rives  du  lac  de  Wallenstadt  eft  ne  ce  delicieux  Andante 
placido  ou  Ton  entend  les  soupirs  des  flots  et  la  cadence 
des  avirons.  Dans  les  pages  Au  bord  d'une  source  (Dolce  con 
gratia),  serpente  et  vibre  1'ondulation  gracieuse  de 
Debussy  et  de  Ravel,  avec  cet  empatement  de  la  seconde, 
procede  de  Fhydrotechnique  impressionniste,  pour  fixer 
les  nuances  fugitives  de  la  lutte  de  Feau  et  de  la  lumiere, 
eStomper  les  contours,  les  rendre  flous,  les  entourer  de 
halo. 

Au  cours  de  ces  annees  de  pelerinage,  Liszt  prit  contact 
avec  la  chanson  populaire  suisse  et  italienne;  ainsi  a  ses 
connaissances  du  folklore  hongrois  se  joignent  mainte- 
nant  deux  autres  elements  ethniques  (la  vogue  de  la 
chanson  tyrolienne  Fatteignit  encore  a  Paris).  La  Sposa- 
li^io  d'apres  le  tableau  de  Raphael  (JJe  Annee  de  peleri- 
nage)  montre  deja  la  hardiesse  de  la  conception  harmo- 
nique  de  Liszt.  Sous  Feffet  de  Fordre  omnitonique  de 
Fetis,  il  introduit  syStematiquement  dans  la  tonalite  des 
tons  etrangers,  provoquant  ainsi  des  combinaisons  poly- 
tonales.  Dans  ses  enchainements  et  resolutions  excep- 
tionnelles,  les  appoggiatures,  souvent  non  rdsolues, 
tiennent  toujours  un  role  important.  Deux  motifs  expres- 
sifs  evoquent  le  tableau;  la  transparence  mystique  de 
Raphael  s'exprime  dans  cette  tonalite  flottante  qui  anti- 
cipe  d'un  demi»si£cle  le  «  Noyez  le  ton  »  de  Debussy. 
Le  meme  cahier  se  termine  par  la  Fantasia  quasi  sonata, 
«  apres  une  lecture  de  Dante  ».  Tel  Delacroix,  le  grand 
Florentin  captive  Liszt  depuis  sa  jeunesse.  A  Bellaggio, 
sous  les  platanes  de  la  Villa  Melzi,  il  lit  avec  Marie 
d'Agoult  la  Divine  Comedie.  Sa  vision  dramatique  et 
orche^trale  annonce  deja  1'auteur  de  la  Symphonie  de  Dante. 
Malgre  son  caraftere  programmatique,  Liszt  observe  la 
coupe  de  la  sonate,  quoiqu'il  1'dlargisse  avec  un  hymne 
faisant  fon&ion  de  theme  secondaire.  Par  une  sonorite 
massive,  le  premier  groupe  des  themes  evoque  1'Enfer, 
le  second  les  amours  tragiques  de  Paolo  et  Francesca. 
Dans  le  developpement,  les  debris  des  themes  ddchique- 
tes  se  tor  dent  en  convulsions  :  tantot  prime  la  vision 
infernale,  tantot  la  m61odie  passionnelle  des  amoureux, 
puis  la  reexposition  s'acheve  sur  un  hymne  a  Famour. 
L'ecriture  piani^tique,  libre  et  incisive,  de  cette  sonate, 
mobilise  des  efFets  nouveaux  :  paquets  d'o&aves  jusqu'ici 
inedits,  meme  chez  Moscheles,  Kalkbrenner,  Pixis  ou 
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Chopin,  des  vibratos  d'accord  et  le  detachement  total  des 
mains. 

Si  Ton  cherche  Fascendant  de  ses  contemporains  sur 
Liszt,  pensons  en  premier  lieu  a  Christian  Urban,  «  le 
fameux  alto  du  bon  Dieu  ».  Leur  amitie  ne  s'epuisa  pas 
dans  les  austeres  pratiques  de  la  vie  my&ique,  ni  dans  les 
concours  aux  concerts.  PaysagiSte  et  panharmoniSte  de 
la  Sainte  Montagne  «  ou  Ton  entend  les  derniers  bruits 
de  la  terre  et  le  premier  concert  du  ciel  »,  Liszt  evoque 
ce  curieux  musicien;  Berlioz  disait  de  lui  que  ses  accents 
emportent  1'auditeur  vers  les  altitudes  celestes  («  Revue 
et  Gazette  musicale  »  n°  5,  1835).  La  musique  «  dandle 
genre  pathetique  »  de  Ch.  V.  Alkan,  injuStement  oubliee, 
sa  metaphysique,  sa  texture,  ne  laissaient  pas  Liszt  indif- 
ferent. Le  vent,  ses  passages  chromatiques,  sa  plainte 
chantee  parmi  les  feuilles,  le  bruit  monotone  de  la  pluie, 
charmaient  le  poete  des  Annees  de  pekrinage*  L'ambiance 
macabre  du  Dies  Irae  d'Alkan  anticipe  parfois  sur  les 
visions  du  Totentan^  Y  avait-il  des  influences  reci- 
proques  entre  Chopin  et  Liszt  ?  Certainement  le  chroma- 
tisme  de  Chopin  devait  stimuler  Liszt,  mais  celui-ci  va 
infiniment  plus  loin  que  Chopin  qui  n'exploite  pas  toutes 
les  possibilites  d'une  ecriture  formee  d'accords.  Liszt 
presente  une  fluctuation  verticale;  souvent  ses  parties 
intermediaires  ont  des  melodies  horizontales. 

Pour  les  amateurs  et  davantage  encore  pour  les  profes- 
sionnels,  cette  musique  romantique  etait  une  nouveaute. 
La  grande  autorite  du  siecle,  Antoine  Reicha,  ami  de  Bee- 
thoven, professeur  au  Conservatoire,  avait  publie  une 
recette  pour  confeftionner  un  morceau  romantique  : 
«  Pour  faire  de  tous  nos  morceaux  des  productions 
romantiques,  il  suffit  de  n'y  observer  ni  plan,  ni  unite, 
ni  proportions  symetriques,  ni  developpement  d'idees  ». 
(I'Artdu  compositeur  dramatique^ztis,  1833).  Ainsiparlait 
trois  ans  apres  la  creation  de  la  Symphonie  jantaHique  Fan- 
den  professeur  de  Berlioz  et  de  Liszt.  Pourtant,  Reicha, 
representant  1'aile  gauche  du  Conservatoire,  prechait  la 
fugue  libre,  tandis  que  Cherubini,  s'attachant  aux  concep- 
tions polyphoniques  de  ses  grands  maitres,  Martini  et 
Sarti,  ne  voulait  entendre  qu'une  fugue  conStruite  sur 
un  plan  tonal  unique. 

Avec  la  Dettxieme  Annee  de  pekrinage  (la  Trombme  ne 
paraitra  que  quarante  ans  apres  et,  sauf  les  Jettx  d'eaux 
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de  la  Villa  d'Efiey  ne  marque  pas  de  progres)  la  forma- 
tion de  Liszt  es~l  achevee.  Une  immense  reserve  senti- 
mentale  —  impressions  et  expressions  in6dites  —  s'accu- 
mule  dans  son  ame,  elle  evoluera  dans  1'avenir,  mais 
elle  est  nee  a  cette  epoque.  Formation  entierement 
latine,  faconnee  par  la  France,  la  Suisse  romande  et 
1'Italie. 

Les  Etudes  d*  execution  trans  cendante  sont  aussi  de  la 
musique  descriptive.  Les  Feux  follets,  au  fin  mecanisme 
d'un  perpetuum  mobile  et  au  colons  scintillant,  sont  de  la 
vraie  pyrotechnic  musicale  dont  les  Jeux  d'eaux  de  la 
ViUa  d'Efaj  avec  leur  hydrotechnique,  sont  le  pendant. 
Busoni  remarqua  que  ces  Feux  jollets  dansent  parmi  le 
murmure  de  la  foret  de  Siegfried,  et  allument  les  flammes 
de  1'incantation  du  feu  de  la  Valkyrie.  Parlant  de  Y&tude 
en  la  bemol  majeur  de  Chopin,  Bulow  dit  que  «  toute  la 
musique  de  piano  ne  contient  pas  une  etude  de  mouve- 
ment  perpetuel  si  pleine  de  genie  et  de  fantaisie,  a  1'excep- 
tion  peut-etre  des  Feux  jollets  de  Liszt  ».  L'audacieuse 
Chasse  sauvage  annonce  le  Chasseur  maudit  et  va  plus  loin 
que  le  pere  Franck.  L,e  Chasse-neige  e§t  un  paysage  d'hiver 
de  Vlaminck,  avec  la  m61ancolie  du  tourbillon  de  neige 
qui  se  metamorphose  en  un  tourbillon  du  coeur.  Le 
Ma^eppa  va  poursuivre  sa  course  dans  un  poeme  sym- 
phonique. 

A  la  difference  des  sonates  en  forme  de  fantaisie  de 
Chopin,  la  Senate  monumentale  de  Liszt  es~t  un  poeme 
symphonique  sans  programme.  Elle  met  en  pieces  1' archi- 
tecture classique  du  genre  et  remplace  la  forme  tripartie 
par  un  cyclopeen  mouvement  unique,  affeftant  les  con- 
tours du  dispositif  d'une  sinfonia  napolitana  (lento,  encadre 
par  deux  allegros)  disloque  et  rebati  avec  cinq  themes 
ou  motifs.  Sombre  et  solitaire  chef-d'oeuvre  d'une  puis- 
sance ecrasante  et  d'une  tension  dramatique  concentred 
jusqu'au  paroxysme,  la  senate  contient  un  fugato  d'une 
ironic  causlique,  premier  specimen  dans  une  sonate 
et  dans  un  fugato.  Le  montage  et  le  demembrement 
des  motifs,  leurs  variations  psychologiques  inventives, 
1'^chafaudage  des  formes  qui  a  chaque  instant  semble 
devoir  6clater  et  qui,  meme  aujourd'hui,  conserve  toute 
sa  force,  furent  autant  de  cibles  pour  les  attaques  du 

£  troupe   de  Brahms,   celui-ci   s'6tant  endormi  lorsque 
iszt  lui  avait  joue  son  ceuvre  a  Weimar.  Quant  a  Clara 
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Schumann,  elle  n'avait  entendu  la  qu'un  «  bruit  assour- 
dissant  ». 

Contrairement  aux  maitres  de  Fepoque,  surtout  a 
Chopin  qui  tenait,  comme  le  tiendra  Debussy  malgre 
son  amour  pour  Bach,  le  contrepoint  pour  rebarbatif, 
Liszt  avait  un  sens  inne  de  la  polyphonic.  Son  Prelude 
et  Fugue  sur  le  nom  du  vieux  Cantor,  ses  Variations  sur 
I'oflmato  de  la  cantate  «  Weinen,  Klagen,  Sorgen...  »  et  le 
CrucifixiM  de  la  Messe  en  si  mineur,  evoquent  avec  une 
force  magique  1'ambiance  de  Bach  romantise"  qu'il 
peuple  —  selon  Fexpression  d' Andre  Pirro  —  de  visions 
dantesques.  II  fut  le  createur  du  Style  romantique  de 
Porgue. 

Paganini  a  revele  a  Liszt  le  moyen  le  plus  efficace  de 
r6aliser  ses  chimeres  :  obtenir  par  une  nouvelle  tech- 
nique de  piano  les  eifets  orcheSlraux  de  Berlioz.  Techni- 
cien  inconscient  et  spontane,  les  problemes  scientifiques 
du  jeu  de  piano  ne  Finteressaient  pas.  Thalberg  etudie 
Fanatomie  de  la  main.  Liszt  se  laisse  guider  uniquement 
par  son  inftincl:.  Un  de  ses  disciples  favoris,  Karl 
Klindworth,  raconte  que  son  maitre  ignorait  la  methode 
du  piano,  qu'il  n'a  indique  le  doigte  que  dans  sa  vieil- 
lesse.  Pourtant,  il  devait  professer  un  enseignement  per- 
sonnel. Certaines  ecoles,  comme  la  Grande  ficole  de 
Musique  de  Monsieur  Pons,  pretendaient  enseigner  le 
piano  selon  la  methode  de  Liszt,  de  Zimmermann  et  de 
Kalkbrenner  («  le  MeneStrel  »,  numero  du  12  avril  1840). 
En  quoi  consistait  cette  methode  ?  Les  indications  de 
Liszt  ne  sont  pas  loquaces.  C'esl  dans  son  jeu  que  sa 
musique  commen9ait  a  vivre  une  vie  multiforme  et 
multicolore.  A  chaque  fois,  il  recomposait  ses  ceuvres. 
Tel  esl  le  caradere  improvisateur  du  Style  virtuose  roman- 
tique. Mais  Liszt,  virtuose,  ne  respe&ah  pas  les  textes 
des  autres  maitres,  meme  ceux  de  Beethoven.  L'  «  AUge- 
meine  Musikalische  Zeitung  » lui  reprochait  de  deformer 
un  concerto  de  Beethoven.  Et  il  recomposa  le  fameux 
Concert ftuck  de  Weber.  Six  pages  de  Fautographe  lisztien 
des  variantes  du  Con^ertfiuck  sont  conservees  par  la 
famille  du  marquis  della  Valle  a  Pallanza.  Ses  excuses  : 
c'etait  un  procede  romantique.  Hummel  faisait  de  meme 
avec  Mozart. 

Pour  rendre  plus  sonore  le  toucher  et  plus  indepen- 
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dant  le  mecanisme  des  doigts,  Kalkbrenner  recourait  au 
poignet  et  appliquait  le  chiroplaste.  La  technique  de 
Chopin  perfe£tionna  celle  de  Kalkbrenner.  Liszt,  a  la 
recherche  de  son  nouveau  langage,  de  ses  puissantes 
sonorites  jusque-la  inoui'es,  avait  besoin  d'une  technique 
nouvelle.  Au  debut,  il  ne  joua  ni  des  bras  ni  de  Fepaule. 
Mais  au  fur  et  a  mesure  que  son  temperament  secouait 
le  joug  du  style  classique,  il  chercha  de  nouvelles  sources 
d'energie  et  les  trouva  dans  la  repartition  des  forces 
motrices  des  doigts  sur  la  surface  du  dos  du  pianiste, 
dans  les  mouvements  du  buste.  Inconsciemtnent,  il  jeta 
ainsi  les  bases  du  jeu  naturel  et  devint  le  fondateur  de 
toutes  les  techniques  modernes  du  piano. 

Liszt  a  cree  un  nouveau  type  crartiste,  le  pianiste 
h6roique,  genre  inedit  alors  et  eminemment  frangais, 
incarnation  du  titanisme  hugolien,  de  la  «  lionnerie  » 
des  Jeune  France.  Dandy  parfait  dans  son  ext&tieur, 
il  stylisa  ses  mouvements  pour  augmenter  le  dynamisme 
de  son  toucher  dans  le  style  du  dandysme  frangais.  «  II  a 
des  airs  de  tete,  des  gestes,  des  regards,  pour  chaque 
phrase  »,  note  Mme  Boissier.  Ses  nouvelles  poses  sem- 
bl£rent  d'abord  une  caricature  a  la  critique  musicale 
et  aux  romantiques  tels  que  Balzac,  alors  que  Liszt  ne 
faisait  pas  autre  chose  que  d'appliquer  a  son  jeu  les  gestes 
et  les  attitudes  des  lions,  cara&erises  par  leurs  mouve- 
ments d'epaules,  par  leur  port  de  bras  et  leurs  flexions 
de  buste.  A  Fetranger,  le  jeu  de  Liszt  fut  considere 
comme  un  specimen  de  1'art  executant  frangais.  Le  Doc- 
teur  Wiest  Texpose  d'une  fagon  fort  interessante  dans  le 
journal  «  Das  Rheinland  »  :  «  Les  gens  appellent  maniere 
frangaise  ce  precede  de  faire  voile  en  Fair  puissamment 
par  ses  mains  »  (numero  du  z6  juillet  1840).  Pour  que 
ses  auditrices  enivrees  puissent  admirer  a  leur  aise  ses 
profils,  il  fait  disposer  deux  pianos,  en  sens  contraire, 
sur  Festrade  et  il  passe  deux  ou  trois  fois  dans  le  cours 
d'une  soiree  de  Fun  a  Fautre.  Sans  doute,  son  jeu  mime 
et  gesticule  etait-il  le  reflet  de  passions  dechamees,  melees 
a  d'obsedantes  visions  fievreuses  :  une  orgie  extatique, 
avec  une  forte  nuance  de  cabotinage. 

Son  ecriture  pianistique  repose  sur  Findependance 
absolue  des  mains  comme  des  doigts.  L'une  de  ses  pra- 
tiques favorites  consistait  a  croiser  les  mains  aux  deux 
poles  du  clavier,  par  bonds  prodigieux,  et  a  lancer  des 
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paquets  cT accords  :  neuviemes,  onziemes,  et  meme  dou- 
ziemes  qu'il  prenait  facilement  avec  ses  longs  doigts 
extensibles.  Pour  enrichir  le  vocabulaire  expressif  de  son 
Style,  il  recourait  a  I'agr^mentation  vocale  et  inStrumen- 
tale :  coules,  doubles,  points  d'orgue,  sofyiros,  cercar  la 
nota  (genre  de  portamento  anticipant  la  syflabe  suivante) 
des  chanteurs  du  bel  canto.  II  inventa  le  double  trille. 
L'auditeur  croyait  entendre  un  jeu  a  quatre  mains  ou 
plutot  a  deux  pianos,  tant  1'orchesltre  latent  subjuguait  le 
public.  Dans  son  ceuvre  de  piano,  les  transcriptions  et  les 
reductions  d'orcheftre  (partitions  pour  piano)  occupent 
une  place  speciale.  Les  premieres,  dont  les  modeles  ecla- 
tants  sont  les  Seder  de  Schubert,  adaptent  la  composition 
au  langage  et  au  coloris  de  rinslxument;  les  deuxiemes 
sont  des  morceaux  de  virtuosite,  operas  italiens  de  pre- 
ference, ou  operas  de  Meyerbeer,  elles  accumulent  les 
difficultes  les  plus  hardies  et  jonglent  brillamment  ayec 
themes  ou  motifs.  Les  partitions  pour  piano  de  Liszt 
ont  cree  un  genre  nouveau.  La  premiere  fut  la  Sjmphonie 
fantaftique  de  Berlioz,  dont  il  a  admirablement  reussi  a 
conserver  tous  les  effets  de  coloris  et  toute  la  texture. 
Schumann,  apres  Tavoir  lue,  ecrivit  un  article  elogieux. 
Une  autre  partition  pour  piano  de  Liszt  es"t  YEsmeralda 
de  Louise  Bertin,  de  la  dynaslie  du  «  Journal  des  Debats  ». 
(Euvre  insignifiante,  retouchee  par  le  critique  despebats 
qui  n'etait  autre  que  Berlioz  (a  la  creation  a  TOpera, 
Alexandre  Dumas  cria  ironiquement  «  Vive  Berlioz!  »); 
Liszt  la  presenta  dans  une  reduction  parfaite.  Le  som- 
met  de  ce  genre  est  les  partitions  pour  piano  des 
symphonies  de  Beethoven,  notamment  la  Neuvieme  avec 
chceurs. 

Sitot  apres  la  mort  de  son  pere,  Liszt  donna  des  lemons 
d'abord  dans  I'lngtitution  pour  jeunes  demoiselles  de 
Mme  AHx,  rue  de  Clichy,  puis  dans  les  families  aris- 
tocratiques  et  bourgeoises  (Valerie  Boissier,  Zoe  de  la 
Rue,  Herminie  de  Musset,  Herminie  Vial,  epouse  du 
chef  d'orchesl:re  Frangois  Seghers).  Les  eleves  de  cette 
epoque  ne  choisirent  pas  la  carriere  d'artisle.  De  sa  pre- 
miere p^riode  weimarienne  ses  plus  cdlebres  disciples 
sont  Hans  von  Bxilow,  qui  devint  son  gendre,  Hans 
Bronsart  et  sa  femme  Ingeborg  Starck,  mais  avant  tout 
Charles  Tausig,  le  plus  doue  de  tous,  enleve  premature- 
ment.  Quand  il  commence  sa  «  vie  trifurquee  »,  ses 
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eleves  le  suivront  a  Weimar,  a  Budapest  et  a  Rome.  Les 
plus  celebres  pianistes  figurent  dans  leurs  rangs  :  d? Al- 
bert, Sauer,  Sophie  Menter,  Stavenhagen,  Vera  Tima- 
nova,  Siloti,  Reisenauer.  A  Rome  :  Sgambati,  Pinelli  et 
d'autres ;  a  Budapest :  Thoman,  Szendy,  Juhasz,  des  chefs 
d'orcheslrre  tel  Weingartner,  Mottl  egalement.  Ses  lec.ons 
n'etaient  pas  de  veritables  lemons  au  sens  Strict  du  mot. 
Certes,  les  eleves  jouaient  devant  lui  et  il  corrigeait  leur 
interpretation,  mais  c'etait  surtout  une  conversation 
assaisonnee  des  plus  spirituelles  remarques.  A  ces  reu- 
nions musicales  participaient  regulierement  violoni&es, 
violoncellisles  et  cantatrices.  Liszt  leur  enseignait  la 
musique.  La  matiere  de  son  enseignement  de  piano,  une 
sorte  de  methode,  fut  publiee  apres  sa  mort,  d'abord 
par  Alexander  Winterberger,  puis  par  Martin  Krause, 
abregee  et  refondue. 

L'art  de  Liszt  oifre  un  double  asped  :  £ran9ais  et  hon- 
grois,  mais  ce  sont  les  deux  faces  du  meme  visage  roman- 
tique.  Lorsqu'en  1839,  apres  seize  ans  d'absence,  ilfran- 
chit  la  frontiere  de  son  pays  natal,  il_reprit  contaft  avec 
la  chanson  populaire  hongroise  dont  il  gardait  de  vagues 
souvenirs  d'enfance  et  un  recueil.  La  melodie  hongroise 
qu'il  entendait  partout  —  orchestre  de  tziganes,  operas 
de  F.  Erkel,  salons  des  grandes  dames  —  le  boulever- 
sait.  Romantique  pur  sang,  son  imagination  s'embrasa 
de  brulants  accents  : 

Pendant  mon  sejour  en  Hongrie,  j'ai  recueilli  quantit^  de 
fragments  a  Taide  desquels  on  recomposerait  assez  bien 
Tepopee  musicale  de  cet  etrange  pays  dont  je  me  con^titue 
le  thapsode.  Les  six  nouveaux  cahiers  (une  centaine  de  pages 
environ)  que  je  viens  de  publier  a  Vienne  sous  le  titre  colleftif 
de  Melodies  hongroms  forment  un  cycle  quasi  complet  de  cette 
epopee  fantasque,  semi-ossianique  (car  il  y  a  le  sentiment 
d'une  race  h^roique  evanouie  dans  ces  chants)  et  semi-bohe- 
mienne.  Chemin  faisant  j'en  ecrirai  encore  deux  ou  trois 
cahiers  pour  parachever  le  tout  (A  Marie  d'Agoult,  le  8  oc- 
tobre  1846). 

Non  seulement  Fimagination  de  Liszt,  mais  aussi  son 
penchant  a  la  mystification  apparaissent  dans  ces  lignes 
qui  deviendront  Fidee  fondamentale  d'une  compilation 
bizarre  et  illisible,  redigee  par  Carolyne  Wittgenstein 
sous  le  nom  de  Liszt :  Des  Bohemens  et  de  leur  musique 
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m  Hongrie.  Sous  Finfluence  de  Fossianisme,  ce  livre 
pretend  demontrer  que  la  musique  hongroise  e$~t  une 
musique  tzigane  et  que  le  repertoire  tzigane  est  la 
survivance  d'une  antique  epopee.  Nous  connaissons 
aujourd'hui  la  thematique  des  Rhapsodies  de  Liszt,  ellene 
contient  pas  une  seule  melodic  d'origine  tzigane,  ni  rien 
du  folklore  tzigane.  Cette  musique  etait  inconnue  aux 
compositeurs  hongrois,  incapables  par  suite  de  Futiliser. 
Les  tziganes  hongrois  n'etaient  pas  des  artistes  createurs 
mais  des  menetriers  populaires  dont  le  jeu,  avec  leur 
ornementation  et  leur  rubato,  enchanta  Liszt.  II  voulait 
transcrire  la  melodic  hongroise  agrementee,  fixer  ^son 
execution  puis  la  refaire  entierement.  Probleme  passion- 
nant  pour  un  colorize  et  un  improvisateur  :  traduire  par 
la  technique  de  piano,  revolutionnee,  le  Style  brode 
hongrois,  les  eflets  d'ornement  en  un  art  naturalise, 
romantise,  evoquant  les  racoleurs.  Les  quinze  premieres 
Rhapsodies  developpent  avec  une  virtuosite  incomparable 
des  chansons  dont  nous  connaissons  presque  tous  les 
auteurs,  de  k  petite  noblesse  ou  de  la  classe  moyenne, 
qui  noterent  quelquefois  des  chants  pay  sans. 

Trente  ans  separent  la  quinzieme  de  la  seizieme  ILhapso- 
Me;  cette  derniere  sera  suivie  encore  de  trois  autres.  Les 
Rhapsodies  refletent  revolution  harmonique  de  Liszt.  La 
troisieme  accuse  des  cadences  lydiennes,  la  septieme 
emploie  la  gamme  par  tons  entiers,  les  mouvements 
chromatiques  de  la  douzieme  sont  audacieusement  nou- 
veaux.  La  dix-septieme,  qui  n'a  que  quatre  pages,  montre 
le  vieux  Liszt  pench6  sur  les  problemes  de  Fagregation 
harmonique.  La  breve  introduction  dont  Farmature  eSt 
si  bemol  se  deploie  dans  une  gamme  hongroise  en  re  avec 
deux  secondes  augment^es  :  fa-sol  dilse  et  si  bemol-do 
dftse*  L'avant-derniere  mesure  de  Tintroducldon  presente 
un  accord  forme  par  les  secondes  augmentees  citees. 
A  partir  de  Y allegretto,  Tarmature  indique  re  ma/eur^  mais 
la  melodic  revient  sou  vent  sur  le  si  be  mo  I,  pole  d' attrac- 
tion ou  de  detente.  Et  c'esl  sur  ce  si  bemol  que  se  termine 
la  Rhapsodic,  sur  cette  note  obstinee  qui  se  prolonge  pen- 
dant plusieurs  mesures  avant  d'expirer.  Liszt  combine 
done  deux  tonalites. 

Le  premier  style  hongrois  de  Liszt  prit  pour  modeles 
les  operas  de  F.  Erkel,  quoique  celui-ci  italianisat  la 
rnelodie  hongroise  en  langage  de  theatre  lyrique,  a  Fins- 
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tar  de  Glinka.  La  matiere  premiere  des  liOhapsodies,  les 
chansons  qu'il  a  developpees,  utilisent  tres  souvent  des 
danses  des  racoleurs,  toujours  accompagne'es  par  des 
musiciens  tziganes.  Liszt  a  saisi  leur  dynamisme,  leur 
rythmique  explosive.  II  penetre  leurs  secrets  d'execu- 
tion,  leur  jeu,  leur  maniere  d'improviser,  leur  sono- 
rite,  particulierement  celle  du  cymbalum  (tremolo).  Et 
aujourd'hui  encore,  les  versions  orcheStrales  de  ses  Rhap- 
sodies triomphent  dans  les  salles  de  concert.  Le  deuxieme 
Style  magyar  de  Liszt  eSt  ne  sous  Timpulsion  du  compo- 
siteur  hongrois  Michael  Mosonyi  qui,  avec  une  technique 
symphonique,  assouplit  la  melodic  hongroise.  Un  remar- 
quable  lied  sur  le  texte  de  Nicolas  Lenau  :  les  Trois  T%tga- 
ms,  marque  la  nouvelle  maniere  de  Liszt  (ex.  i).  Le  voya- 
geur  rencontre  trois  tziganes :  Tun  racle  son  violon,  1'autre 
fume  sa  pipe,  le  troisieme  dort.  Ces  inStantanes  villageois 
deviennent  sous  la  plume  de  Liszt  d'inimitables  scenes 
de  genre,  une  allegoric  du  temps  perdu.  Les  larges  spi- 
rales  que  le  fumeur  tire  de  son  brule-gueule  se  dessinent 
par  de  legers  m61ismes  aigus.  Le  violon  prend  son  elan. 
Quant  au  tzigane  endormi,  la  brise  chante  sur  les  cordes 
de  son  tzimbalom  suspendu  aux  arbres.  Des  recitatifs, 
cadences  a  la  hongroise,  evoquent  ces  scenes  pitto- 
resques  au-dessus  desquelles  flotte  une  melancolie  tein- 
tee  d'humour.  Les  phases  majeures  de  son  Style  hongrois: 
les  Rhapsodies,  les  Trois  Tziganes,  la  Hesse  du  sacn,  la  Csardas 
macabre  et  les  Portraits  hifioriques  hongrou. 


Les  Trois  Tziganes 


Als_    mein        Fuhr..       .   werk, 


un  poco  marcato. 


•JS.    p 
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mit     mil  -  der        Qual, 


Ex.  i. 

La  melodic  hongroise  ne  quitte  plus  Liszt  depuis  1839. 
Son  Style  en  assimilera  les  particularites.  II  veut  que  la 
«  cadence  magyare  »  s'entende  lorsqu'il  descendra  au 
tombeau.  Lui-meme  en  signale  Pusage  dans  la  Notte 
(d'apres  Michel-  Ange),  la  seconde  des  Troh  Odes  funebres. 
«  Si,  a  mes  obseques,  on  avait  a  faire  de  la  musique,  j'ai- 
merais  qu'on  choisit  la  deuxieme  de  ces  Odes  funebres  a 
cause  du  motif  a  cadence  magyare.  »  L'emprise  du  sol 
natal  sur  Liszt  s'etend  meme  a  des  ouvrages  dont  I'am- 
biance  eSt  etrangere  au  Style  magyar.  Ainsi  la  Sonate  en 
si  mineur  debute  par  la  gamme  hongroise. 


Cadences  magyares 


Ex.  2. 

Weimar  fut  le  terrain  de  combat  contre  les  cuistres  de 
la  bourgeoisie,  FIntendance  du  theatre  et  la  Cour,  avare 
de  ses  deniers.  II  n'y  a  guere  longtemps  que  la  lumiere 
esl:  faite  sur  k  pauvrete  des  moyens  financiers  mis  a  la 
disposition  de  Liszt  qui  ne  parvint  jamais  a  engager 
quarante  musiciens  dans  son  orcheStrejil  devait  souvent 
recourir  aux  «  extras  ».  Cest  avec  cette  mince  equipe 
qu'il  lui  fallut  monter  'Lohengrin^  Tannhauser,  le  Vatsseau 
fanfome,  7idelk>  l&envenuto  Cellini,  les  operas  a  grand  spec- 
tacle et  les  oeuvres  vocales  et  orcheftrales  de  Berlioz. 
Liszt,  chef  d'orche&re,  fut  le  heros  de  violentes  bagarres 
et  de  disputes.  On  le  pretendait  incapable  de  diriger  une 


FRANZ  LISZT  551 

ceuvre.  Une  notice  de  la  partition  de  la  I^egende  de  sainte 
Elisabeth  jette  une  lumiere  curieuse  sur  sa  conception  du 
chef  d'orchestre  :  «  Le  compositeur  considere  le  batte- 
ment  de  la  mesure  usuel  comme  une  habitude  brutale 
et  contraire  au  sens,  et  qu'il  voudrait  interdire  pendant 
1'execution  de  toutes  ses  oeuvres.  La  musique  est  une 
suite  de  sons  qui  se  reclament  Tun  de  Fautre  et  qui 
doivent  s'enchainer  d'eux-memes  et  non  pas  etre  enchai- 
nes  pa±  le  battement  de  la  mesure.  »  Ideal  irrealisable, 
vers  lequel  ne  peut  aspirer  qu'un  chef  avec  qui  son 
orchesltre  est  familiarise  depuis  des  dizaines  d'annees.  On 
trouve  ici  la  cause  de  tous  les  accidents  qui  mirent  Liszt 
aux  prises  avec  chceurs  et  orchestres  peu  habitues  a  sa 
maniere  de  diriger  particuliere.  Mais  Liszt  voulait 
detruire  la  routine  des  musicaStres  pour  lesquels  un  chef 
d'orchestre  n'etait  qu'un  batteur  de  mesure  et  le  musi- 
cien  celui  qui  jouait  en  mesure.  Lui,  il  cherchait  a  evo- 
quer  Tame  de  Fceuvre. 

Liszt  eft  le  createur  d'une  forme  libre,  le  po£me  sym- 
phonique  que  Ton  pourrait  qualifier  de  version  orches- 
trale  des  morceaux  des  Annees  depekrinage.  Dans  sa  coupe, 
il  n'y  a  aucune  trace  du  dispositif  classique  qu'accuse  la 
con§lru£Hon  de  Beethoven,  il  n'y  a  ni  dualisme  thema- 
tique  ni  developpement  regulier,  ni  periodes  symetriques. 
Point  d' exposition,  de  developpement,  de  reexposition; 
Falternance  ou  la  succession  des  themes  ou  fragments 
thematiques  obeit  a  un  nouvel  ordre  fonde,  comme  toute 
la  technique  romantique,  sur  Tapplication  de  la  sequence 
et  sur  les  transitions.  Cetaient  les  prindpaux  moyens 
de  Liszt  pour  donner  une  grande  diversite  a  ses  develop- 
pements.  Les  transitions  relient  automatiquement  les 
themes,  les  difTerentes  phases  du  developpement,  elles, 
sont  marquees  par  des  transformations  des  themes  ou 
groupements  thematiques,  par  leurs  frac~tionnements,  ou 
par  les  accouplements  successifs,  rarement  simultanes,  des 
themes.  Ay  ant  affranchi  sa  con§tru6Hon  des  entraves  de 
la  symetrie  classique,  Liszt  impose  une  symetrie  roman- 
tique qui  esl:  bien  souvent  une  asymetrie.  Un  jour  les 
dodecaphonisl:es  qui  marcheront  sur  ses  traces,  pour 
miner  la  tonalite,  lui  reprocheront  son  formalisme. 

De  pr6f6rence,  Liszt  utilise  un  seul  theme  ou  motif 
gen&ateur  qui  donne  naissance  par  ddrivation  contras- 
tante  a  d'autres  motifs  ou  themes,  quelquefois  meme 
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aux  figures  d'accompagnement.  L'esprit  combinatoire 
de  Liszt  prevaut  avec  une  grande  ingeniosite  dans 
la  desagregation  cellulaire  ou  decalage  rythmique  de 
certains  accords.  Done,  les  themes  ou  motifs  d'un  poeme 
ofFrent  des  rapports  organiques  et  montrent  les^  diffe- 
rents  visages  du  theme  generateur.  Liszt  resout  geniale- 
ment  un  probleme  ;  1'expression  musicale  d'un  processus 
psychologique,  par  un  travail  thematique,  n'esl:  pas  une 
contradiction.  Le  motif  psychologique  et  le  motif  musi- 
cal avancent  parallelement,  le  premier  evolue,  le^  second 
deVeloppe,  bien  entendu  subordonne  au  dessin  psy- 
chologique. Ainsi,  Liszt  unit  les  deux  variations  que 
Wagner  d^finira  (symphonique  et  dramatique)  en  varia- 
tion commune,  dont  les  origines  metaphysiques  et  tech- 
niques remontent  a  Berlioz,  a  la  Ronek  du  sabbat ;  le 
travail  de  1'idee  fixe  es~t  le  modele.  Que  la  musique  de 
Liszt  exprime  un  tableau,  un  drame  ou  une  idde,  elle 
represente  tou jours  une  adion :  ftataiUe  des  Huns,  Tasso, 
Hamlet,  les  Ideals,  les  Preludes.  Ce  dernier,  le  plus  popu- 
laire  chef-d'oeuvre  de  Liszt,  n'a  aucun  rapport  avec  le 
poeme  de  Lamartine.  C'eSt  1'ouverture  d'une  cantate, 
les  Quatre  Elements,  sur  ie  texte  de  Joseph  Autran,  une 
symphonic  de  Mare  noftrum.  Ce  fut  la  princesse  Witt- 
genstein qui  detacha  la  musique  de  Liszt  de  son  texte 
inspirateur  et  y  superposa  apres  coup  un  pretendu  texte 
de  Lamartine  fabrique  par  elle-meme. 

Liszt  est  lui-meme  le  tragedien  invisible  et  toujours 
present  de  ses  poemes  symphoniques  qui  chantent  ses 
propres  grandeurs  et  ses  propres  miseres.  S'il  ne  suit 
pas  un  programme,  il  se  livre  au  jeu  des  motifs.  Cepen- 
dant,  meme  dans  ce  cas,  il  ne  s'agit  pas  de  conftruire 
selon  les  regies  d'un  developpement  classique.  Dans  sa 
lettre  du  26  mars  1857  a  fidouard  Liszt,  il  explique  sa 
technique  en  parlant  de  son  Concerto  en  mi  bemol 
majeur :  «  Le  premier  mouvement  a  partir  de  YaHegro 
mar^iale  correspond  a  la  deuxieme  phrase  de  Yadagio. 
C'esl:  une  recapitulation  du  rythme  deja  utilise  et  rafrai- 
chie  de  rythmes  plus  animes.  II  ne  contient  pas  de  nou- 
veaux  motifs.  Cette  maniere  de  resumer  et  arrondir  le 
morceau  entier,  avec  une  peroraison,  m'est  propre  et  au 
point  de  vue  des  formes,  elle  est  completement  soute- 
nable  et  justifiable.  » 

L'une  de  ses  oeuvres  les  plus  grandioses  eslt  la  Sympho- 
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nie  de  Faufl.  Un  triptyque  :  trois  portraits  s'y  succedent, 
ceux  des  trois  protagonistes.  Chaque  morceau  revele  le 
drame  interieur  du  personnage.  Liszt  campe  un  Faust 
inquietant,  au  visage  prismatique,  ronge  par  les  luttes. 
Ce  Faust  n'est  pas  un  bourgeois,  Liszt  marque  sous  le 
motif  de  Faust,  confie  a  la  trompette  :  nobik.  Le  premier 
portrait  est  une  sonate  elargie.  Le  second :  Marguerite, 
une  pure  et  tendre  feminite  avec  un  merveilleux  recitatif 
orchestral.  Le  portrait  de  Mephisto  esl:  le  plus  genial. 
C'est  le  non  serviam  du  diable.  Liszt  cree  son  M6phisto 
avec  les  themes  dechiquetes  de  Faust,  pour  signifier 
que  le  demon  est  dans  1'homme  et  le  mal  inherent 
a  Tame  humaine.  Le  motif  du  desir  de  Faust  sautille  en 
scher^ando,  celui  de  1'amour  en  fugue  a  quatre  voix.  Le 
theme  de  Marguerite  n'est  pas  touche  par  les  sarcasmes 
du  diable,  il  n'apparait  au  milieu  du  dernier  mouvement 
qu'une  seule  fois,  avec  un  teint  blafard.  La  Symphonie  de 
Fauft  eut  pour  consequence  que  Joseph  Joachim,  le  pre- 
mier violon,  quitta  Weimar  et  bientot  parut  le  fameux 
manifeste  contre  «  la  musique  de  1'avenir  »,  signe  par 
Joachim,  Brahms  et  deux  noms  insignifiants.  Faust 
et  Mephisto  continuent  a  captiver  Timagination  de  Liszt. 
Cette  fois  par  Tentremise  de  Nicolas  Lenau  :  la  rencontre 
de  Faust  avec  le  pelerinage  de  la  nuit  de  la  Saint-Jean  (la 
Procession  nofturne)  et  les  noces  paysannes  au  cabaret  du 
village  (Valse  de  Mephifio). 

La  Divine  Comedie  ne  cessait  pas  d'obs£der  Liszt.  II  en 
voulut  faire  rediger  un  argument  par  son  ami  marseil- 
lais,  le  poete  Joseph  Autran.  Cette  id6e  ne  se  realisa  pas, 
un  projet  de  diorama  par  le  peintre  Bonaventura  Genelli 
n'aboutit  pas  davantage.  Le  Dante  de  Liszt  est  le  poete 
du  desespoir  et  de  la  tri^tesse.  Tout  le  spleen,  « le  profond 
ennui  »,  tout  le  byronisme  de  Liszt,  sa  sombre  situation 
(proces  de  divorce  sans  fin  de  la  princesse),  laquelle  lui 
avait  deja  inspire  le  puissant  Psaume  XIII,  sanglotent 
dans  cette  symphonic;  le  Magnificat  ne  peut  pas  dissiper 
entierement  les  nuages  qui  couvrent  Fazur.  C'est  aussi 
un  triptyque;  1'Enfer,  le  Purgatoire  et  le  Magnificat  (le 
Paradis). 

Ses  lieder  sont  la  partie  la  moins  connue  de  son  ceuvre, 
De  son  epoque  parisienne  datent  plusieurs  lieder  sur 
des  textes  de  Victor  Hugo;  le  plus  c<§l£bre  est  \zQuand 
je  dors,  dont  la  cantilene  denote  le  bel  canto  et  la  romance 


554  ASPECTS  DU  ROMANTJSME 

frangaise.  Jeanne  d'Arc  au  bucher  eft  deja  un  poeme  sym- 
phoruque,  plus  encore  Je  voudrais  dhparaitre,  sur  les 
paroles  de  Georg  Herwegh,  mais  surtout  leVuux  Vaga- 
bond, de  Beranger  (i  848)  ou  Ton  trouve  deja  des  accents 
de  la  Sympbonie  de  Dante  et  meme  des  Preludes.  Les  Keder 
sur  les  poemes  de  Heine  trahissent  une  influence  de  Schu- 
bert dans  leur  accompagnement  psychologique.  On  leur 
reprochait,  deja  lors  de  leur  partition,  la  prosodie 
inexa&e.  Le  plus  populaire  parmi  ses  Keder  allemands 
qui,  sauf  quelques  exceptions,  ne  se  chantent  pas  facile- 
merit,  e£t  LareleL 

La  musique  d'eglise  et  plus  generalement  la  musique 
religieuse  marque  Fapogee  de  Tart  de  Liszt.  La  Messe 
de  Graf?,  le  fsaume  XIII,  la  "Legende  de  sainte  Elisabeth,^  la 
Messe  du  sacre,  et  Chrittw,  sont  des  chefs-d'oeuvre.  Veri- 
table drame,  la  Messe  de  Gran,  evocatrice  des  visions  du 
Nouveau  Testament,  suit  la  dramaturgic  liturgique  de 
Lesueur.  Sa  thematique  suit  le  chant  gregorien  et_  la 
phraseologie  romantique,  les  melodies  de  longue  haleine 
et  les  themes  tissus  d'un  seul  motif,  developpes  par  des 
sequences.  Son  harmonie  m^le  des  formules  hereto- 
genes :  modales  et  chromatiques.  II  recourt  a  son  precede 
favori :  Temploi  de  motifs  qui  reviennent  au  cours  des 
diverses  parties  de  la  messe  et  changent  de  visage  et 
d'aspect  C'e^t  non  seulement  un  travail  symphonique 
mais  encore  une  musique  a  programme  :  drame  et  lyrisme 
s'y  confondent.  Ce^t  le  Credo  qui  domine  la  messe,  res- 
plendissant  de  tout  1'eclat  pompeux  de  I'orcheStre  roman- 
tique.  En  developpant  le  texte  liturgique,  Liszt  nous 
initie  aux  my§leres  de  la  Trinite,  de  rincarnation,  de  la 
Redemption,  de  la  Resurrection,  du  Jugement  dernier, 
de  la  Lumiere  eternelle.  Et  au  fur  et  a  mesure,  son  motif 
principal  se  metamorphose.  La  Resurrection,  telle  une 
toile  de  Delacroix,  e&  d'une  puissance  ecrasante.  «  De- 
bout  les  cuivres,  pavilions  en  Fair,  tournez-vous  vers 
Tauditoire  et  faites  eclater  les  doubles  croches  »,  ordonne 
la  partition,  a  la  maniere  hedorienne.  Liszt  attaque  une 
fugue :  «  De  1'energie  et  du  feu!  »,  commande  le  compo- 
siteur  en  dormant  le  signal  de  Fassaut :  c'eft  YaHegro 
militants.  Toujours  arme  de  son  motif,  le  maitre  anime  un 
formidable  tableau  de  bataille,  une  charge  de  croises,  qui 
fera  dire  a  Jules  Claretie  que  le  sabre  hongrois  a  souleve 
la  soutane.  Le  drame  s'acheve  sur  un  largo  maeftoso  dans 
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Fexpeftation  de  la  Lumiere  eternelle.  Cest  du  «  Style 
cathedrale  ».  Ces"t  Lacordaire  tonnant  du  haut  de  la 
chaire.  Les  conservateurs,  les  snobs  de  Torthodoxie 
s'alarment.  Ce  chromatisme  ecorche  le  plain-chant!  Ce 
coloris  sensuel,  ce  n'est  plus  un  vitrail  flamboyant  mais 
les  feux  de  la  rampe.  Par  I'intermediaire  de  son  gendre, 
Marie  d'Agoult  prononce  do&oralement  que  le  Credo 
«  esl:  le  pendant  de  la  plus  sombre  page  de  Wagner.  Cest 
le  chaos,  c'est  Fepouvante.  J'ai  vainement  cherche  le  des- 
sin  general  sans  pouvoir  le  decouvrir  ».  Belle-mere  et 
gendre  etaient  done  incapables  de  discerner  que  ce  chaos 
n'etait  qu'une  fugue  et  ils  ne  savaient  pas  que,  sauf  la 
ba£lonnade  no&urne  des  Maffres  chanteurs,  Wagner  n'a 
pas  ecrit  de  fugue. 

La  'L.tgende  de  sainte  Jilisabeth,  premier  oratorio  de  Liszt, 
porte  un  cachet  liturgique  et  hongrois.  Cesl:  une  serie 
de  poemes  symphoniques.  La  aussi,  F61£ment  lyrique  et 
dramatique  domine,  alors  que  le  public  de  1'dpoque 
s'attendait  a  des  fugues  et  a  des  artifices  de  contrepoint. 
II  6tait  irrit6  et  agace  par  la  variation  des  motifs  symbo- 
liques,  par  le  long  et  prolixe  developpement  en  sequence 
des  themes  generateurs ;  ce  tissu  chatoyant  ne  lui  disait  rien. 
Le  plus  grave  defaut  de  T  oratorio  esl:  la  faiblesse  du  Hvret 
qui  fait  de  la  scene  finale  une  scene  de  theatre  meyerbee- 
rienne.  La  partition  a  £te  inspir6e  par  la  Sainte  Elisabeth 
de  Montalembert.  Les  longs  intermedes  achevent  la  dis- 
solution d'une  a6bion  inconsiSlante :  Sophie,  la  mere  du 
landgrave,  es~t  une  veritable  belle-mere  du  boulevard  du 
Crime,  sa  declamation  esT:  d'un  mauvais  langage  d'opera. 
Une  fois  de  plus  nous  sommes  en  face  d'une  interven- 
tion arbitraire  de  la  princesse  Wittgenstein.  Une  lettre  de 
Liszt  avoue :  «  Get  ouvrage  a  ete  composd  sur  le  texte 
allemand,  dirige  par  votre  inspiration  et  inculque  a 
Otto  Roquette  »  (15  aout  1882).  Les  themes  g6n£rateurs 
ne  peuvent  pas  dormer  Tunite  dramatique  a  un  Hvret 
abondant  en  cliches  d?op6ra  demodds.  Toutefois,  la 
musique  de  Liszt  esl:  riche  en  beautes  merveilleuses.  Le 
miracle  des  roses  esl:  de  la  plus  pure  po6sie  transcen- 
dentale,  la  grandiose  tempete  et  le  choeur  des  anges  de  la 
transfiguration,  avec  ses  harmonies  aeriennes,  sont  des 
pages  incomparables.  Sa  musique  accuse  une  forte  cou- 
leur  hongroise.  La  prophetic  de  Montalembert,  dite  par 
le  maitre  Klingsor :  «  Je  vois  la  une  belle  etoile  qui  se 
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leve  surlaHongrie  »,  fit  vibrer  1'ame  de  Liszt.  Ildemanda 
a  plusieurs  erudits  hongrois  de  lui  communiquer  les 
vieilles  melodies  qu'il  pourrait  developper.  Entre  autres, 
il  cut  ainsi  la  Cantio  de  S.  Elisabetha,  Hungariae  regufilia,  du 
recueii  de  Georges  Naray,  intitule"  Lyra  caeleffti  (Tyrnau, 
1695). 

C'esT:  ici  que  nous  mentionnons  les  deux  Legendes, 
delices  de  Pie  IX.  La  premiere  esl:  la  Predication  aux  oiseaux 
des  Fioretti,  qu'il  a  tiree  du  livre  d'Ozanam  (les  Voltes 
francttcains  en  Italie)  qui  avait  mis  a  la  mode  en  France 
saint  Francois  d'Assise  (son  gendre,  Emile  Ollivier,  lui 
preta  le  livre),  La  seconde  Legende  eft  celle  de  Saint  Fran^ 
fois  de  Paule  marchant  sur  les  flots  (G.  Miscimarra,  Vita  di 
S.  Francesco  di  Paola,  chap.  xxxv).  La  premiere  retrace 
le  miracle  du  Poverello  avec  la  simplicite  mystique  des 
Prdraphaelites  :  c'eslt  la  puissance  divine  sur  des  animaux 
innocents.  La  deuxieme  evoque  le  Seigneur  qui  freine 
les  elements  dechalnes.  Un  de  ces  orages  dont  seul  le 
pinceau  de  Liszt  detient  le  secret,  et,  a  travers  la  fureur 
orchestrale  du  piano,  chante  vidorieusement  le  theme 
pathetique  du  saint,  son  alleluia.  Sur  ces  deux  musiques 
de  lumiere,  le  critique  viennois  Hanslick,  porte-parole  du 
groupe  Brahms,  ecrit :  «  On  pourrait  les  appeler  aussi 
les  Amours  des  oiseaux  ou  Souvenirs  des  bains  d'Os- 
tende.  » 

La  Messe  du  Sacre  n'egale  pas  la  Messe  de  Gran,  mais  la 
aussi  le  sT:yle  esl:  tres  hardi  et  nouveau;  Liszt  prend  cer- 
taines  licences  a  1'egard  de  la  §tfi6fce  liturgie  :  ainsi  V Offer- 
tolre  esT:  un  morceau  instrumental,  a  Tins^tar  du  Grand 
Offerfoire  des  organises  frangais.  Le  Credo  e§t  emprunte 
a  Tune  des  Messes  royales  de  Henri  Dumont  et  harmonise. 
Dans  le  ¥>enediftus,  comme  dans  celui  de  la  Mi&sa  solemn^ 
de  Beethoven,  s'eleve  un  lumineux  solo  de  violon,  ins- 
pire du  celebre  artiste  hongrois  fidouard  Remenyi.  C'esT: 
la  premiere  fois  qu'un  compositeur  tentait  d'ecrire  une 
messe  en  §tyle  hongrois.  Liszt  disait  a  son  ami  Mosonyi 
que  sa  principale  tache  etait  de  dormer  a  sa  musique  un 
cara&ere  religieux,  et  hongrois.  Des  motifs  de  la  Chanson 
de  "SLakoc^i,  son  fameux  signal  de  quarte  et  d'autres  bribes 
de  sa  melodique  s'y  montrent  dans  toutes  sortes  de 
combinaisons  au  Gloria  et  a  Y Agnus  DeL  Un  veritable 
leitmotiv,  modele  sur  la  cadence  hongroise,  surgit  au 
Kyrie>  au  'Benediftus  et  a  Y Agnus  DeL 
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Messe  du  Sacre 


r  r 

le       -        i 


-    son 


Vaste  fresque  aux  dimensions  haendeliennes,  Cbriftus 
es~t  le  dernier  grand  chef-d'oeuvre  de  Fart  de  Liszt.  Ultime 
resume"  des  differents  aspects  de  sa  musique,  supreme 
epanchement  de  sa  spirituality.  Suite  de  tableaux,  diorama 
sonore.  A6te  de  foi  ardente,  presque  culturel,  la  religion 
forme  1'unite  mystique  de  cette  composition,  batie  sur 
le  texte  latin  de  la  Vulgate.  Ses  moyens  d'expression  sont 
d'une  richesse  infinie,  on  y  discrirnine  le  vocabulaire  de 
la  musique  d'eglise  et  le  langage  de  la  musique  profane, 
romantisds  Tun  et  1'autre.  Dans  le  triptyque  de  Chrifius, 
Thomophonie,  la  psalmodisation  alternent  avec  le  chant 
gregorien  et  le  Style  a  cappeUa}  la  musique  a  programme 
et  son  orchestre  multicolore  avec  la  polyphonie  in§tru- 
mentale,  la  simplicite  diatonique  avec  le  raffinement 
chromatique,  la  naivete  des  chceurs  d'enfants  avec  des 
ensembles  grandioses.  Les  themes  de  plain-chant,  autant 
de  leitmotive,  se  developpent  suivant  le  precede  des 
Annees  de  pekrinage,  mais  souvent  en  modalite. 

La  musique  d'eglise  de  Liszt  reurut  tous  les  aspects 
du  catholicisme  fran^ais  de  1'epoque,  soit  la  douce  reve- 
rie de  Lamartine,  cherchant  Dieu  dans  les  splendeurs  de 
la  nature,  soit  un  mirage  sentimental,  tel  Ballanche  et  ses 
utopies,  soit  encore  Temphase,  la  noblesse,  la  grandilo- 
quence pathetique  d'un  Montalembert.  Puis  c'eSt  un 
embrasement  de  melodies  et  de  rythmes  fulgurants,  sem- 
blables  a  la  parole  enflamme"e  d'un  Lacordaire.  Sa  mu- 
sique ne  s'inspire  pas  du  dogme.  Issu  du  spiritualisme 
de  Chateaubriand,  rart  de  Liszt  es~t  catholique  par  sa  foi 
ardente,  son  allure,  ses  formes,  ses  accents,  sa  modalite. 
Sa  puissance  tragique  transpose  le  coloris  de  la  Pieta  de 
Delacroix.  II  revait  de  detormer  la  musique  d'eglise. 
Mais  il  dut  affronter  1'opposition  des  cardinaux  qui  trai- 
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talent  d'etrangere  sa  musique,  toute  penetree  du  Style 
romantique  francs,  et  qui  lui  preferment  Meyerbeer. 
En  eflfet,  lors  du  dix-huitieme  centenaire  du  martyre  des 
apotres  saint  Pierre  et  saint  Paul,  le  29  JUKI  1867  a  cette 
maenifique  fete  dans  la  basilique  Saint-Pierre,  le  riche 
programme  musical  ne  comportait  aucun  morceau  de 
Liszt;  on  joua,  en  revanche,  des  oeuvres  du  maitre  de 
chapeUe  Domenico  Mustafa  et  le  fameux  umsson  des 
instruments  a  archets  (les  violons  sur  la  quatneme  corde) 

de  FAfricaim.  ...  ,       .      T1    ..  ., 

Liszt  considerait  la  mort  comme  une  liberatnce.  II  citait 
le  mot  de  Montaigne  d'apres  lequel  la  mort  eft  nptte 
ddlivrance  d'un  joug  involontaire,  consequence  du  peche 
oririnel.  Son  Requiem,  bien  avant  celui  de  Gabriel 
Faur6  donne  au  sens  de  la  mort  un  caraftere  de  douce 
cspteQce  chretienne,  ceUe  du  Rear  Jar*  pi*  Jesu  et  Voca 
me.  «  Les  grands  et  les  petits  compositeurs  colorent  le 
Requiem  en  noir.  Des  le  commencement,  j  ai  trouve  une 
autrelumiere  —  eUe  continue  a  rayonner,  malgre  les  ter- 
leurs  du  Dies  Irae  —  dans  la  Strophe  Recordare  et  ceUe 
de  ma  pr^diledion  personneUe  :  Qm  Manam  absotom, 
Et  latromm  exaudifii,  Miht  autem  Sbem  dedifti.  Ainsi  d  un 
bout  a  1'autre,  jusqu'a  la  fin!  »  (A  Carolyne  Wittgenstein, 
17  iuin  1883).  Le  Requiem  pour  chceur  d'hommes,  orgue, 
cuivres  et  timbales  ad  libitum  et  le  Requiem  pour  orgue, 
sans  themes  gregoriens,  Merits  dans  le  §tyle  de  ses  poemes 
symphoniques,  sont  une  flSgie^  de  la  resignation,  de  la 
naix,  du  repos,  de  la  mort  sereine. 

Les  ennemis  les  plus  acharnes  de  la  musique  d  eglise 
de  Liszt  ^taient  les  Ceciliens  de  Ratisbonne,  les  trois 
dirigeants  bornes  et  en  meme  temps  habiles  induStriels  : 
Haberl,  auteur  des  publications  hi^toriques,  HaUer  qui 
completa  les  parties  perdues  du  troisieme  choeur  de  plu- 
sieurs  morceaux  a  douze  voix  de  Pale§trina;  le  membre 
le  plus  militant  et  le  plus  but<£  du  triumvirat  6tait  F.  Witt 
qui  osa  lancer  cette  devise  :  «  II  esl:  impossible  de  sauver 
pour  TegHse  Mozart,  Haydn  et  Beethoven  »,  ce  qui 
cara£terise  le  niveau  artigtique  de  ces  clercs  ignares ;  inca- 
pables  de  penetrer  le  secret  des  plus  grands  genies,  ils 
voulaient  imposer  aux  fideles  leurs  compositions,  plus 
que  mediocres.  Ils  d&lencherent  une  campagne  non  seu- 
lement  contre  Liszt,  mais  aussi  contre  Bruckner  et  Reger. 
A  toutes  ces  attaques,  Liszt  repondit  qu'il  continuerait 
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d'ecrire  selon  qu'il  lui  «  eft  inflige'  de  sentir  »  (A  Carolyne 
Wittgenstein,  7  juillet  1870).  Mais  le  vieux  lutteur  ne 
perdit  pas  son  ironie  dans  la  guerre  centre  les  Beckmes- 
ser.  On  lit  a  la  fin  de  1'autographe  d'Ossa  ar'ida  (la  Vision 
d^^echiel^ouT  choeur  d'hommes  et  orgue)  :  «  Professeurs 
et  61eves  des  conservatoires  doivent  profondement  bla- 
mer  dans  les  vingt  premieres  mesures  les  dissonances 
inusitees  de  la  superposition  consecutive  des  tierces. 
Malgre  cela,  scripsit  Fr.  Liszt  »  (Villa  d'ESte,  i8-zi  oc- 
tobre  1879).  Haberl,  qui  avait  applaudi  la  Mixsa  choralu, 
«  cette  priere  musicale  »  de  Liszt,  n'eut  rien  de  plus 
presse,  si  tot  la  mort  du  maitre,  que  de  rayer  sa  messe  du 
catalogue  des  Ceciliens...  Le  Motu proprio  de  Pie  X  pro- 


gout,,  elle  se  rapproche  davantage  de  la  melodie  grego- 
rienne.  La  porte  etait  ainsi  ouverte  aux  imitateurs.  La 
reftauration  thomiste,  inftaure'e  par  Leon  XIII,  consi- 
derait  la  musique  uniquement  ad  devotionem  excitandam, 
et  voulait  proscrire  les  instruments  parce  que  dekftatio 
corporate  idea  sunt  contra  sapientiam.  Cette  austere  menta- 
lite  condamnait  toute  la  musique  romantlque  et  contem- 
poraine.  Heureusement  Tencyclique  Mediator  Dei  et 
Hominum  de  Pie  XII  a  rompu  avec  cette  conception 
etroite.  Deux  benedi&ins,  les  P&res  Sambeth  et  Sohnel, 
de  Tabbaye  de  Beuron,  ont  revele  avec  une  rare  com- 
petence unie  au  zele  apo^tolique,  la  grandeur  et  la  fer- 
veur  catholique  de  la  musique  d'eglise  de  Liszt. 

Liszt  exerc.a  un  fort  ascendant  sur  ses  contemporains 
(Chopin,  Draeseke,  Saint-Saens,  les  Russes,  etc.).  On  n'a 
pas  cat  encore  le  dernier  mot  sur  Tamitie  Wagner-Liszt, 
si  exaltee  par  les  chroniqueurs  officiels  et  officieux  de 
Bayreuth.  Ce  n'esl:  que  depuis  la  mort  de  Cosima  et  de 
Siegfried  que  Ton  commence  a  publier,  petit  a  petit,  les 
passages  supprim6s  des  lettres  de  Wagner  concernant 
la  personne  et  surtout  Fart  de  Liszt.  Au  debut,  leur  auntie" 
fut  sincere.  Liszt  se  passionna  pour  Lohengrin  et  les  difTe"- 
rents  projets  de  Wagner,  il  voulut  meme  retenir  pour 
Weimar  le  Jung  Siegjried  et  plus  tard  Trifian  et  Isolde. 
Mais  un  grand  froid  paralysa  bientot  les  relations  de  ces 
deux  compagnons  d'armes.  Wagner  critiquait  sans  cesse 
Liszt,  lui  extorquait  des  sommes  de  plus  en  plus  impor- 
tantes  (en  realite  a  la  princesse)  et  essayait  de  toucher 
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des  acomptes  au  Theatre  de  Weimar,  en  mettant  Liszt 
en  cause,  quand  ce  dernier  avait  deja  demissionne.  Mais 
ce  Bit  surtout  1'attitude  de  Wagner  a  1'egard  de  la 
musique  de  Liszt  qui  mit  en  fureur  la  pnncesse  et  desap- 
pointa  Liszt.  Tandis  que  celui-ci  faisait  une  propagande 
enflammee  pour  Berlioz  et  Wagner,  1'auteur  de  Lohengrin 
prit  ombrage  de  1'admiration  de  son  ami  pour  Berlioz 
avec  qui  pourtant  U  aurait  voulu  mettre  en  musique  son 
Wieland,  le  forgeron.  Dans  ses  lettres  a  Liszt,  nous  lisons 
quelques  compliments  banals  sur  les  ceuvres  de  son  ami, 
mais  Wagner  devoile  son  vrai  visage  dans  une  lettre 
a  MathilSe  Wesendonk  :  «  J'ai  vu  la  nouveUe  ecole 
francaise,  Vidor  Hugo  en  tete  (au  sens  figure,  le  poete 
etant  en  exil  depuis  le  coup  d'fitat)  et  je  ne  veux  pas 
nier  qu'une  bonne  partie  de  la  musique  de  Liszt  m  eft 
encore  antipathique  car  j'y  retrouve  la  meme  maniere  » 
(passage  supprime  et  retabH  par  Julius  Kapp).  Wagner 
ne  voulut  iamais  diriger  une  oeuvre  de  Liszt.  Passant 
une  saison  entiere  a  Londres  a  la  tete  d'un  orcheStre, 
il  inscrivit  a  son  programme  des  oeuvres  de  Spohr,  de 
Mendelssohn,  et  autres  musiciens  de  second  ordre,  mais 
nul  ouvrage  de  Liszt.  . 

Tout  fat  rompu  entre  les  deux  hommes  lorsque  Cosima 
quitta  son  mari,  Hans  von  Billow.  Liszt  ne  douta  pas 
que  sa  fille,  des  la  premiere  annee  de  son  manage,  cut 
trompd  son  mari  avec  Alexander  Bitter  (c'eSl  Wagner 
lui-meme  qui  raconte  I'hiStoire  dans  une  lettre  a  Mathilde 
Wesendonk,  supprimee  et  retablie  par  Julius  Kapp).  La 
rupture  dura  jusqu'en  1872.  Laprincesse,  qui  avait  tente 
de  defendre  Liszt  contre  Cosima  et  Wagner,  avait  rebute 
son  amant  par  ses  absurdes  conceptions  artiStiques  et 
theologiques  et  surtout  par  ses  idees  reformatrices  qu'elle 
exposa  dans  ses  vingt-quatre  volumes  sur  les  Cames  inte- 
rieures  de  lafaiblesse  exterieure  &  l'£glue  (Rome,  1870).  Elle 
voulait  tenir  le  role  de  «  matriarche  »  de  FEglise  (le  mot 
eft  de  Veuillot).  En  1873,  sur  Pinitiative  de  Cosima,  Liszt 
et  Wagner  s'etaient  reconcilies.  Mais  le  createur  de  'Lohen- 
grin ne  fut  jamais  invite  a  diriger  quoi  que  ce  soit  a  Bay- 
reuth.  Liszt  qui  fuyait  sa  princesse  graphomane  se  sentait 
tres  seul  et  croyait  que  1'enfant  unique  qui  lui  reseat  des 
trois  «  etait  bien  sa  fille  ».  II  devait  amerement  recpn- 
naitre  qu'il  se  trompait.  Cosima  etait  bien  fille  de  sa  mere, 
elle  avait  la  meme  incomprehension,  la  meme  durete,  le 
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meme  cynisme.  On  e£t  revolte  a  la  lecture  des  lettres  et 
des  memoires  des  eleves  atteStant  qu'elle  contraignit  son 
vieux  pere,  deja  mortellement  atteint,a  assiSteraux  repre- 
sentations de  Bayreuth,  pour  augmenter  la  faible  recette 
par  sa  presence  publicitaire,  qu'elle  lui  refusa  les  derniers 
sacrements  et  le  fit  enterrer  sans  un  accent  de  sa  musique. 
La  fin  tragique  de  Liszt  fut  le  debut  de  la  guerre  que 
«  la  sainte  famille  »  de  Bayreuth  fit  a  son  grand-pere  et 
qu'elle  lui  fait  encore  aujourd'hui.  Tout  recemment,  sa 
petite-fille,  Friedelinde  Wagner,  declara  dans  son  livre 
que  «  Liszt  compositeur  n'etait  pas  un  genie  »  (Heritage 
du  feuf  p.  38). 

La  confrontation  chronologique  des  ceuvres  de  Liszt  et 
de  Wagner  rend  Evident  que  Fauteur  de  Triffan  etlseult  ne 
put  se  souStraire  a  Finfluence  de  1'ceuvre  de  Liszt.  Les  deux 
premiers  volumes  de  I5 *  Album  d'un  voyageur  devoilent  deja 
tous  les  aspects  de  la  technique  lisztienne.  Alors  que 
Wagner  n'a  encore  en  chantier  que  K./^/,  Liszt  e£t  aux 
prises  avec  sa  Sonata  quasi  ma  fantasia,  apres  une  ledure 
de  Dante  (1839).  Au  d6but  de  Fannee  1855,  presque  tous 
ses  poemes  symphoniques  sont  acheves;  a  F  exception 
du  chceur  final,  la  Symphonie  de  Fautf  e§t  terminee  depuis 
le  15  o£tobre  1854.  Chez  Wagner,  de  1849  a  1853,  aucune 
creation.  II  se  contente  d'exposer  ses  theories  dans 
diverses  publications.  Mais  un  tresor  harmonique  s'ac- 
cumule  dans  son  ame  sous  Teffet  du  choc  occasionne  par 
Liszt.  L'influence  de  Foeuvre  de  Liszt  sur  Wagner  se 
decele  sur  trois  points  :  le  langage,  la  conception  verti- 
cale  et  le  coloris  orchestral.  Le  second  point  eft  le  plus 
important.  La  £tru6ture  Harmonique  de  Tritfan  et  Iseult 
et  de  k  Tetrdogie  a  pris  racine  chez  Liszt.  «  Depuis  que 
j'aifait  la  connaissance  des  oeuvres  de  Liszt,  au  point  de 
vue  harmonique,  je  suis  devenu  un  autre  homme  », 
avoue  Wagner  a  Richard  Pohl.  Le  chromatisme,  les 
alterations  et  les  enharmonies  de  Liszt  etaient  d'une 
captivante  nouveaute  pour  Wagner.  L' exploitation  des 
appoggiatures,  des  septiemes  diminuees  de  Tritfan}  trouve 
son  origine  dans  les  ceuvres  de  Liszt.  La  texture  thema- 
tique  du  maitre  hongrois  e§t  cara<£terisee  par  la  frequence 
des  septiemes  diminuees,  d'une  intensite  Hen  plus  pro- 
fonde  que  chez  Chopin  ou  chez  Schumann.  Ses  Harmonies 
poetiques  et  religieuses  (1834)  se  basent  entierement  — 
excepte  la  se6tion  mediane  —  sur  la  septieme  diminuee 
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fa  diese  —  la  —  do  —  mi  bemol.  La  deuxieme  Apparition, 
Vivamente,  montre  une  septieme  diminuee  resolue  sur  une 
autre  septieme  (mesures  16-17).  Ce§t  deja  1'accord 
de  Trifbn.  On  peut  objeder  qu'il  n'a  aucun  caraftere 
assombri.  La  parente  n'est  que  visuelle.  Le  lied  Icb  mochte 
bingehen,  de  Liszt,  epitaphe  de  son  amour  pour  Caroline 
de  Saint-Cricq,  debute  par  deux  cadences  noStalgiques. 
Ceft  par  ces  memes  cadences  sur  si  et  sur  mi>  repetees  en 
sequence,  d'une  tonalite  identique  —  la  mineur  —  que 
s'ouvre  le  Prelude  de  TriOan  (ex.  4).  Liszt  avait  jete  la 
sienne  sur  le  papier  dix  ans  avant  que  Wagner  n'eut  ^crit 
une  seule  note  de  Triflan.  II  esT:  vrai  que  cette  succession 
de  septiemes  se  resout  sur  un  accord  parfait,  resolution 
passagere  neanmoins,  qui  n'apaise  pas  la  tension  harmo- 
nique.  En  progression  chromatique,  les  septiemes  alte- 
rees  de  Liszt  se  comportent  comme  des  accords  parfaits 
dont  la  succession  amenerait  une  subite  accalmie.  A  la 
maniere  de  Liszt,  Wagner  les  appliqua  sy^tematiquement. 
II  definit  la  signification  de  ces  septiemes  en  contorsion 
chromatique  :  «  Tout  e§t  vain,  le  coeur  retombe  impuis- 
sant  pour  s'epuiser  dans  la  langueur  ». 


Ich  mochte  hingeken 
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Ex.  4. 

II  y  a  deja  plus  de  cinquante  ans  qu'un  eleve  de  Liszt, 
Auguste  Stradal,  mettant  en  regard  quelques  douzaines 
de  themes  ou  motifs  de  Liszt  et  de  Wagner,  constata  la 
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priorite  de  son  maitre.  Un  passage  de  Ce  qit'on  entend 
sur  la  montagne  accuse  une  identite  surprenante  avec  un 
motif  du  troisieme  a£te  de  Triflan  et  Iseult.  La  charge 
de  cavalerie  de  la  'Eataitte  des  Huns  reapparaJt  dans  la  Che- 
vaucUe  de  la  Valkyrie.  Memes  accords  arpeges,  s'&an^ant 
en  progression  a  4/4  chez  Liszt,  a  9/8  chez  Wagner.  Le 
motif  de  Faccord  augmente  et  arpege  du  Fauff  de  Liszt, 
qui  d'ailleurs  fait  penser  a  la  scene  de  Feglise  du  Fauft 
de  Schubert,  est  analogue  a  la  melodie  visionnaire  de 
Sieglinde  dans  le  deuxieme  acte  de  la  Valkyrie.  Une 
ressemblance  etonnante  surgit  entre  la  scene  du  Voya- 
geur  de  Siegfried  et  un  passage  de  VOrphee  de  Liszt.  Le 
motif  de  la  Gene  de  Parsifal  se  trouve  dans  le  Prelude  des 
Cloches  de  la  cathedrale  de  Strasbourg,  lequel  est  independant 
de  la  cantate  et  met  en  musique  un  autre  poeme  de  Long- 
fellow, Excelsior : 

Les  cloches  de  la  cathedrale  * 
de   Strasbourg* 
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Wagner,  Parsifal 
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Ex.  5. 

On  pourrait  ainsi  poursuivre^longtemps  cette  enume- 
ration. Wagner  ne  se  contenta  pas  d'emprunter  des 
motifs,  il  imita  aussi  leur  developpement,  la  peinture  psy- 
chologique  des  cara6teres.  La  montee  de  Fextase  de  la 
Benediaion  de  Dieu  dans  la  solitude  rappelle  Felevation  et  le 
d61ire  d'Iseult.  Rythme  et  carrure  thematique,  et  toute 
Tambiance  du  Forgeron  de  Liszt  sur  le  texte  de  Lamennais, 
contiennent  en  germe  le  Chant  de  la  forge  de  Siegfried. 

Les  debuts  de  Liszt  orche&rateur  furent  smguliers. 
Le  piano,  apres  lui  avoir  revele  tous  ses  secrets,  ne  veut 
plus  le  lacher.  II  craint  Torcheslire  latent  de  son  piano, 
sa  crainte  lui  suggere  la  facheuse  idee  de  recount  aux 
services  de  collaborateurs :  Augusl:  Conradi  et  Joachim 
Raff.  II  rejettera  d'ailleurs  leur  instrumentation  et  trou- 
vera  rapidement  son  langage  personnel  grace  a  son  a&i- 
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vite  de  chef  d'orcheStre.  Meme  Vincent  d'Indy,  etourdi 
du  vertige  wagnerien  et  qui  ne  saisit  rien  de  la  grandeur 
de  Berlioz  ou  de  Liszt,  conSlate  que  «  ce  qu'on  eft 
convenu  d'appeler  ForcheStre  wagnerien,  c'esT:  plutot  la 
musique  de  Wagner  dans  Forcheslre  de  Liszt  et  de  Ber- 
lioz ».  A  Finftar  de  sa  thematique,  ForchesTre  de  Liszt 
porte  un  cachet  franco-italien.  La  grande  variete  ryth- 
mique  de  Faccompagnement  lui  fat  suggeree  par  Rossini 
et  drautres  maestri  dont  il  admirait  la  musique;  Femphase 
de  son  orche§lre,  le  langage  heroi'que,  par  Spontini  mais 
surtout  par  Fopera  frangais,  notamment  Auber  (la  Muetie 
de  Portici).  L'in&rumentation  de  Liszt  eft  toujours  d'une 
transparence  latine.  La  Iegeret6  de  Gretchen,  c'eft  bien 
Femprise  de  Berlioz,  avec  sa  delicatesse  et  son  raffinement 
chromatiques,  Liszt  la  rend  encore  plus  aerienne.  II  a 
individualise  ses  instruments,  puis  a  synthetise  leurs 
timbres,  consequence  naturelle  de  Fagencement  _de  ses 
motifs,  de  ses  combinaisons  verticales.  La  puissance 
penetrante,  parfois  trop  scintillante,  de  Liszt  difFere  de 
la  splendeur  homophone  de  Berlioz,  mais  aussi  de  la 
pesanteur  polyphone  et  cuivree  de  Wagner.  Par  rapport 
a  la  masse  des  instruments,  Forcheslre  de  Liszt  est  beau- 
coup  plus  reduit  dans  ses  effedtifs.  Les  bois  sont  appli- 
ques en  triples  groupes,  jamais  en  quatre  parties  comme 
chez  Wagner.  La  technique  des  vents  chez  Liszt  esl: 
moins  massive  que  celle  de  Wagner,  specialise  du  regislre 
grave  des  cuivres  lourds.  Le  maniement  des  cordes  chez 
Wagner  reflete  le  mieux  Finfluence  de  Liszt,  en  revanche 
il  esl:  presque  impossible  de  decouvrir  dans  Foeuvre  de 
Liszt  des  efFets  de  cordes  provenant  de  Wagner.  Peut- 
etre  les  tremolos  aigus  des  violons  du  Gloria  de  la  Messe 
de  Gran  qui  precedent  la  fanfare  celeste  des  hautbois, 
annoncant  au  monde  la  naissance  de  FEnfant  divin, 
peuvent-ils  rappeler  les  sons  harmoniques  des  violons 
divise*s  du  Prelude  de  'Lohengrin,  Le  recitatif  orchestral 
de  Liszt  agit  sur  la  declamation  de  Wagner. 

Comme  tous  les  romantiques,  Liszt  et  Wagner  se 
jeterent  passionnement  dans  la  politique.  Leur  Evolution 

—  celle  de  Liszt  commencee  aux  barricades  de   juil- 
let  1830,  et  celle  de  Wagner  aux  barricades  de  mai  1849 

—  les  amena  a  Fimp6rialisme  dont  Wagner  sera  le  pro- 
fiteur,  Liszt  seulement  Fadmirateur  et,  d'apres  le  temoi- 
gnage  des  documents  recemment  pubHes,  tous  deux 
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agents  secrets  de  deux  causes  ennemies.  Remarquons 
encore  que  le  catholicisme  de  Liszt,  son  Chriftus,  in- 
fluensa  Wagner  notarnment  dans  Parsifal  ou  la  princes se 
Wittgenstein  ne  voyait  qu'une  «  contrefagon  blasphe- 
matoire  de  FeuchariStie  ». 

Le  createur  Liszt  portait  en  lui  un  ennemi  implacable, 
le  virtuose.  Ses  contemporains  ne  voulaient  voir  en  lui 
qu'un  preStidigitateur  du  piano,  panache  d'un  Don  Juan. 
Ses  deux  compagnons  d'armes,  pour  lesquels  il  ne  mena- 
geait  ni  sa  peine  ni  son  argent,  devinrent  meme  les  plus 
grands  ennemis  de  sa  musique.  Berlioz  tenait  Fceuvre 
de  Liszt  pour  la  «  denigration  absolue  de  Fart ».  Wagner, 
qui  pillait  son  patrimoine  melodique,  sa  technique  et 
son  zele  d'apotre,  voulait  etouffer  Liszt  pour  ecarter 
tout  obstacle  a  son  imperialisme.  Tous  les  contempo- 
rains,  Chopin,  Schumann,  Mendelssohn,  Brahms,  se 
dressaient  contre  Liszt  qui  n'avait  qu'un  seul  appui... 
Meyerbeer.  Lorsque  enfin  triompha  la  «  musique  de  Fave- 
nir  »,  Liszt  fut  relegue  au  role  de  commis  voyageur  de 
Bayreuth.  Les  snobs,  les  affairistes  de  Bayreuth,  ses 
propres  descendants  proscrivirent  sa  musique. 

De  la  trinite  romantique,  Berlioz  -  Liszt  -  Wagner, 
Liszt  fut  le  dernier  a  se  faire  connaltre  du  public.  Berlioz, 
le  plus  original  des  trois,  avait  un  pied  dans  le  camp 
adverse.  Wagner,  dont  les  debuts  furent  bien  conserva- 
teurs,  etait  convaincu  qu'on  ne  pouvait  aller  plus  loin  que 
lui.  A  Liszt  manquait  toute  attache  avec  le  classicisme, 
il  etait  entierement  sous  la  banniere  du  progres  eternel. 
Sa  musique  ne  lui  barrait  pas  les  horizons  comme  ce  fut 
le  cas  de  Berlioz  ou  de  Wagner.  Liszt  avait  des  horizons 
sans  fin.  II  realisa  non  seulement  le  retour  a  Bach  par 
son  Style  lineaire,  mais  aussi  le  retour  a  la  musique 
d'avant  Bach  par  la  musique  modale. 

Un  hiStorien  americain  discerne  une  triple  revolution 
au  xixe  siecle  :  revolution  biologique  incarnee  par  Dar- 
win, politique  represent6e  par  Marx,  et  artiStique  declen- 
ch^e  par  Wagner.  Sans  vouloir  discuter  la  part  qui  revient 
a  Hegel  dans  la  do&rine  marxiSte,  il  eSt  faux  que  la  revolu- 
tion musicale  du  xixe  siecle  s'attache  au  nom  de  Wagner. 
Son  initiative  et  son  originalite  sont  dues  a  Berlioz  et  a 
Liszt.  Mais  le  public,  egare  et  abruti  par  la  propagande  de 
cette  entreprise  politique  et  commerciale  que  fut  Bayreuth, 
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exaltait  Wagner  et  fuyait  Liszt  surtout  en  France  comme 
s'il  etait  ce  Do&eur  FauStus  (alias  Schonberg)  de  Thomas 
Mann,  qui  voulait  abolir  la  musique.  Ravel  en  eft  encore 
temoln  en  1912  : 

Une  grande  partie  du  public  qui  a  applaudi  la  scene  finale 
du  Crepuscxle  des  dieux  n'a  pas  manque  dc  manifeSter  centre 
le  splendide  poeme  de  Liszt ;  les  Ideals.  Sans  doute  cette  image 
geniale  paraissait  un  peu  longue  a  premiere  audition.  Mais 
PeSt-elle  r£ellement  moins  que  la  scene  finale  du  Crtputcule  des 
dieux  dont  le  succes  au  meme  concert  fut  unanime  ?  N  y  a-t-il 
pas  assez  de  qualites  dans  ce  bouillonnement  tumultueux, 
dans  ce  vafte  et  magrufique  chaos  de  matiere  musicale  ou  pui- 
s£rent  plusieurs  generations  de  compositeurs  illuStres  ?  C  eft 
en  grande  partie  a  ces  defauts,  il  eft  vrai,  que  Wagner  doit 
sa  vehemence  declamatoire,  Strauss  son  enthousiasme  de  col- 
tineur,  Franck  la  lourdeur  de  son  elevation,  Tecole  nisse  son 
pittoresque  clinquant,  1'ecole  fran^aise  a6hielle  Pextr£me 
coquetterie  de  sa  grace  harmonique.  Mais  ces  auteurs  si  dis- 
sembkbles  ne  doivent-ils  pas  le  meilleur  de  leurs  qualites  a 
la  g^nerosite  musicale  vraiment  prodigieuse  du  grand  precur- 
seur  ?  (S.I.M.,  15  f^vrier  1912,  Concert  Lamoureux.) 

Finalement  le  public  se  rendit  compte  que  Wagner 
dans  son  theatre  avait  popularise  la  substance  de  1'oeuvre 
et  de  k  technique  de  Lis2t?  quelquefois  avec  des  intui- 
tions merveilleuses,  mais  bien  souvent  en  les  alourdis- 
sant  par  les  precedes  penibles  d'une  mecanique  cerebrale. 
Le  monde  fut  agreablement  surpris  de  trouver  a  la  salle 
de  concert  dans  les  ceuvres  de  Liszt  la  musique  de 
Wagner,  decongeftionnee,  sans  lourdeur  ni  longueur,  sans 
ces  operations  de  templissage  que  Paul  Dukas  appelle 
avec  un  euphemisme  bienvelllant  «  amplification  ».  On 
s'aper^ut  que  Wagner  avait  germanise*  la  musique  latine 
de  Liszt.  Wagner  «  fut  un  beau  coucher  de  soleil  qu'on  a 
pris  pour  une  aurore  »,  disait  Debussy.  C'esl:  exact,  mais 
cette  aurore,  ce  fut  Franz  Liszt. 

L'individualite  de  Liszt  embrasse  des  perspectives  illi- 
mitees,  des  contraries  absolus  :  frotter  les  intervalles, 
eftomper  les  courbes,  d'autre  part  revenir  a  la  Bgne,  a 
son  elan,  et  les  assembler  avec  une  logique  tranchante. 
S'il  fut  le  premier  compositeur  modal,  il  fut  aussi  le 
premier  impressionnis"te,  le  premier  lineaire,  le  premier 
cubisle,  mais  toujours  musicien  du  subconscient.  Sa 
musique  anticipe  le  microfilm  de  Fart  du  xxe  siecle. 

Nos  contemporains  se  partagent  ^heritage  prodigieux 
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qu'il  nous  a  legue  :  guerre  a  la  mecanique  tonale,  avene- 
ment  de  la  polytonaHte,  creation  d'une  nouvelle  psycho- 
logic sonore.  Tous  les  compositeurs  modernes,  polyhar- 
moniStes,  dodecaphoniStes,  descendent  en  ligne  dire&e 
de  Liszt.  En  1861,  il  predit  I'epuisement  du  dualisme 
harmonique  et  ironise  sur  le  sy£teme  des  quarts  de  ton. 
Les  AUemands,  de  Bruckner  a  Strauss,  a  Hugo  Wolf, 
a  Mahler,  a  Max  Reger  et  meme  son  detra&eur  Brahms 
(Intermezzo  en  mi  bemol  mineur,  op.  118,  n°  6)  ont  subi 
son  emprise.  En  proclamant  Tegallt^  des  sons  et  leur 
defon&ionnalisation,  Schonberg  et  son  ecole  marchent 
sur  les  traces  de  Liszt.  Les  Russes,  de  Balakirev  a  Boro- 
dine,  a  Rimsky-Korsakov,  se  nourriront  de  I'esth6tique 
de  ses  po£mes  symphoniques.  Moussorgsky,  dynamiteur 
de  tous  les  codes,  qui  reva  toujours  de  rencontrer  Liszt, 
s'etonnait  des  variations  du  theme  gregorien  du  Dies 
Irae  et  lui  doit  Felement  liturgique  de  son  Style,  le  d<£ve- 
loppement  des  melodies  populaires  et  son  inspiration 
«  humanitaire  ».  Viennent  ensuite  dans  le  sillage  de  Liszt, 
Scriabine,  avec  son  sySteme  de  quartes  superposees 
(do-fa  diese-sz  bemol-mi  la-re),  Stravinsky  avec  les  tetes 
de  rechange  de  sa  muse,  Prokofiev  avec  son  dynamisme 
harmonique  et  rythmique. 

Chez  les  Frangais  :  le  Style  gothique  de  Cesar  Franck, 
la  musique  a  programme  de  Saint-Saens.  La  reviviscence 
du  modal  cree  par  Liszt  agit  sur  Bourgault-Ducoudray 
(«  Parmi  les  jeunes  compositeurs,  laureats  de  1' Academic 
de  France,  c'esT:  Bourgault-Ducoudray  qui  a  prete  1'oreille 
la  plus  bienveillante  a  deux  ou  trois  de  mes  composi- 
tions d'eglise  »,  ecrit  Liszt  le  23  juin  1874  a  Carolyne 
Wittgenstein);  elle  rejaillit  sur  Faure,  Debussy  et  Emma- 
nuel. Et  la  texture  du  piano  de  Ravel,  la  diablerie  de 
Delvincourt,  les  modes  a  transposition  limitee  d'OHvier 
Messiaen.  Les  emules  espagnols  sont  Albeniz,  Falla, 
Turina;  les  Italiens  :  Respighi,  Casella,  Malipiero;  les 
Hongrois :  Mihalovich,  Bartok,  Kodaly,  Dohnanyi,  qui 
prennent  racine  dans  son  ceuvre.  II  donna  Timpulsion  aux 
recherches  folkloriques,  a  Tepanouissement  des  ecoles 
nationales  qu'il  affranchit  du  langage  neo-rornantique 
allemand.  L'ceuvre  du  maitre  demeure  inepuisable  et 
nous  reserve  encore  beaucoup  de  surprises.  Liszt  reste  a 
jamais  le  musicien  de  demain. 

fimile  HARASZTI. 
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RICHARD   WAGNER 


EVIENDRONS-NOUS  sur  la  biographic  de  Richard 
JA.  Wagner  ?  Elle  a  etc  luxueusement,  flatteusement 
romancee.  Tous  les  episodes  en  sont  connus  :  Tenfance 
de  ce  fruit  equivoque  de  deux  peres,  les  revelations 
musicales  a  Dresde  et  Leipzig,  les  errances  du  chef  de 
chant  de  Wurzbourg,  du  chef  d'orchestre  endette  de 
Magdebourg  et  de  Riga.  On  connait  la  fuite,  en  1839, 
pour  Paris,  par  la  Baltique  et  le  Skagerrak,  avec  Minna, 
1'epouse  insuffisante;  les  vaines  demarches  dans  la 
capitale,  les  transcriptions  pour  piston,  la  demi-misere, 
les  humiliations  et  les  rancunes,  le  retour  en  Allemagne 
trois  ans  plus  tard,  ou  1848  voit  le  Hofkapellmeitfer  de 
Dresde  s'enfuir  proscrit  pour  crime  de  revolution. 

L'idylle  des  mois  d'exil  —  1857-58  —  avecMathilde 
Wesendonk  dans  TAsile  zurichois  a  ete  abondamment 
fleurie.  L'errance  encore,  apres  la  rupture  :  vers  Venise, 
vers  Lucerne,  conduit  Wagner  toujours,  et  jamais  par 
hasard,  au  milieu  de  paysages  spe£taculaires.  Comme 
jadis  le  Harz,  ce  seront  les  Alpes  en  leur  essence  la  plus 
sauvage,  les  lacs  italiens  ou  se  profilera  le  jar  din  parsi- 
falien  des  filles-fleurs.  On  sait  enfin  comment  se  presente, 
a  Faube  du  de~sespoir,  Tarchange  sous  la  figure  d'un  jeune 
roi  enthousiasl:e  et  neura&henique,  promis  a  une  fin 
wagnerienne  dans  les  eaux  d'un  lac  bavarois. 

Le  rapt  de  Cosima,  seconde  fille  de  Liszt,  con&itue 
le  second  episode  sentimental,  sur  lequel  de  moindres 
se  broderont  encore.  Nietzsche  fut-il,  dans  les  entrevues 
de  Tribschen,  a  deux  pas  de  Lucerne,  amour eux  jaloux  et 
refuse  de  Cosima  comme  le  pense,  ou  1'invente,  Charles 
Andler?  Et  n'e§t-il  pas  tres  imprudent  de  preter  au 
«  Fall  Wagner  »  d'aussi  douteux  mobiles  ?  Bayreuth 
en  1872,  Finauguration  du  Fe^tspielhaus  en  i876devant 
les  souverains  allemands  reunis,  le  triomphe  en  1882 
de  Parsifal,  consecration  de  Teglise  wagnerienne  et  du 
pelerinage,  la  mort  a  Venise  quelques  mois  plus  tard,  — 
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a  une  date  depuis  longtemps  prevue,  «  mein  gliicklicher 
Tod  »  :  qui  n'a,  dans  ce  temps  d'apres  deux  guerres,  reve 
devant  la  grande  dalle  frusle  ou,  pres  de  la  villa  Wahn- 
fried,  reposent  Richard  et  Cosima  cote  a  cote  derriere 
les  grilles  qui  leur  garantissent  un  peu  de  respect  ?  Le 
probleme  n'eSt  plus  la. 

Une  chronologic  elementaire  £xera  les  episodes  et  les 
schemas. 

1813  :  naissance  a  Leipzig. 

1832  :  premiere  symphonic.  Les  Noces. 

1833  :  Wagner  esl:  chef  de  chceur  a  Wurzbourg.  Les 

Fees. 

1834  :  Wagner  es"l  chef  d'orcheslre  a  Magdebourg. 

La  Defense  d*  aimer. 

1836  :  mariage  avec  Minna  Planer. 

1838-39  :  Wagner  a  Riga  (du  21  aout  1837  au  9  juil- 
let  1839).  Esquisse  de  RJen^i  commencee  a 
Dresde  en  juillet  37.  Deuxieme  a£te  termine 
le  9  avril  au  moment  ou  Wagner  va  perdre  sa 
situation  de  Musikdirektor  et  fuir  la  prison 
pour  dettes. 

1839  :  juillet,   fuite    par   mer;    12    aout,    passent   a 

Londres;  20  aout,  abordent  a  Boulogne. 
D^cembre,  Fauftouverfure. 

1840  :  25,  rue  du  Helder.  Jtien^i  termine  le  19  no- 

vembre;  Wagner  soumet  a  Leon  Fillet  Tes- 
quisse  en  prose  du  Vauseau  fanfdme.  Premiers 
ecrits  :  le  7/irtuose  et  I'^Artifie,  Pelerinage  beetho- 
venien. 

1841  :  texte  du  Vaisseau  fanfdme  (rejete  par  1' Opera) 

mis  en  poeme  (18  mai).  Partition  terminee  le 
21  odtobre,  14,  rue  Jacob. 

1842  :  7  avril  :  les  Wagner  quittent  Paris.  Esquisse 

de  Tannhauser  a  Teplit2-Schonau.  Premiere 
de  Rien^t  a  Dresde  (Reissiger). 

1 843  :  2  Janvier  :  echec  a  Dresde  du  Hollandais.  Mai  : 

esquisse  du  Feftin  des  Apotres.  Termine  le 
29  juin,  premiere  audition  a  la  Frauenkkche  de 
Dresde  le  6  juillet.  Tannhauser  mis  en  chantier. 
II  eft  termine  le  13  avril  1845.  Wagner  chef 
d'orcheftre  de  cour.  Entre  1844  et  1848,  vision 
panoramique  de  Tceuvre  wagnerien.  Esquisse 
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des  Maztres  chanteurs  commencee  le  16  juil- 
let  1844.  Esquisse  de  Lohengrin  commencee  en 
aout  apres  1'esquisse  en  prose.  Esquisse  du 
My  the  des  Nibelungen  terminee  en  o&obre  1848. 
Tannhawer  contenant  la  matiere  de  Parsifal 
en  germe,  seul  Triftan  n'est  pas  encore  en  pro- 
jet.  Lohengrin  commence  en  1846  es"l  termine 
le  28  avril  1848. 

1849  :  esquisse  de  Jesus  de  Nazareth.  Le  texte  de  la 

Mart  de  Siegfried  a  ete  termine  fin  decembre 
1848.  Mai  :  le  mandat  d'amener  oblige  Wagner 
a  fair  Weimar.  II  se  fixe  a  Lindau.  Voyage 
inutile  a  Paris  et  retour  a  Zurich.  Traites  : 
I' Art  et  la  devolution  (juillet)  et  rCEuvre  d'art  de 
l}avenir  (novembre). 

1850  :  esquisse    Wieland  der    Schmied.     Fevrier- juillet 

en  France  (Paris,  Bordeaux,  Lyon).  Envoi  de 
Lohengrin  a  Weimar  sur  les  instances  de  Liszt. 
Premiere  de  Lohengrin  le  28  aout  (Liszt).  Es- 
quisses  de  la  Mort  de  Siegfried.  Traites  :  la 
Musiqm  et  le  juda'isme.  Opera  et  Drame  (termine 
le  10  Janvier  1851). 

1851  :  Le  plan  definitif  du  King  en  quatre  parties  : 

o&obre.  En  novembre,  esquisses  de  I' Or  du 
R.hin  et  de  la  Walkyrie  commencees. 

1852  :  Fin    ftvrier    :    premiere    rencontre    avec    les 

Wesendonk.  ier  juillet  :  texte  de  la  Walkyrie 
termine.  3  novembre  :  texte  de  I' Or  du  Rhm 
termine.  Ils  sont  publics  a  compte  d'auteur 
en  tirage  limite  et  envoyes  a  des  amis.  Pele- 
rinages  de  haute  montagne  avec  Liszt.  Wesen- 
donk finance  deux  voyages  en  Italic  :  juillet 
52  et  aout  53.  Revelation  a  La  Spezia  du  pre- 
lude de  lfOr  du  JLhin  pendant  la  sieste  du 
5  septembre.  Composition  immediatement 
engagee. 

1854  :  28  mai  :  I9 Or  du  R.hin  termine.  28  juin  :  mise  en 
chantier  de  la  Walkyrie.  O&obre  :  Wagner 
lit  pour  la  premiere  fois  Schopenhauer.  ^  Com- 
mence a  ce  moment  Triftan  en  esquisse  (a 
Liszt  :  «  monument  eternel  a  Tamour  que  je 
n'aurai  pas  connu  »).  La  Walkyrie  occupe 
Wagner  de  juin  54  a  mai  56. 
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1856  :  Mai,  esquisse  des  Valnqmurs  ;  aout :  commence 

Siegfried  qu'il  abandonnera  en  juin  57  pendant 
1'idylle  Wesendonk. 

1857  :  10  avr^  (?)  conception  de   "Parsifal,  esquisse 

immediate.  28  avril  :  emmenagement  che2 
Wesendonk  a  1'Asile.  (En  mars  invitation  (  ?) 
a  ecrire  un  Tristan  avec  livret  italien  pour  le 
Bresil.)  Juillet  :  quelques  semaines  a  nouveau 
sur  Siegfried.  Trifian  termine  en  esquisse  poe- 
tique  le  18  septembre,  la  composition  s'en- 
gage  le  ier  o&obre.  Les  Wesendonk  viennent 
habiter  la  «  maison  des  maitres  »  de  1'Asile. 
(Mariage  de  Cosima  et  de  Hans  von  ^Billow.) 
WesendonkUeder  de  novembre  au  18  decembre. 

1858  :  Incidents  avec  Wesendonk.  Wagner  esT:  a  Paris 

du  14  Janvier  au  3  fevrier.  Concert  prive  le 
31  mars  pour  Wesendonk  dans  sa  villa. 
Esclandre  de  Minna  Wagner  au  moment  ou 
la  partition  de  Tristan  eft  achevee  (avril)  pour 
le  premier  ade.  Wagner  entreprend  Fa£e  II. 
Fuite  de  1'Asile  le  17  aout.  Wagner  eft  a  Venise 
le  30.  (Mars  59  :  Milan,  puis  Lucerne.  Tristan 
esl:  termine  le  6  aout  1859  «  a  5  h  i/z  deTapres- 
midi  ».) 

1859  :  Paris  ^e  TI  septembre  (4,  avenue  Matignon). 

Minna  consent  a  rejoindre  Wagner  le  17  no- 
vembre. Concerts  a  Paris  et  Bruxelles. 

1860  :  Voyages  en  Allemagne,  retour  a  Paris  (3,  rue 

d'Aumale)  ou  1'  Opera  commence  le  24  sep- 
tembre les  repetitions  de  Tiannhawer.  Oftobre- 
ddcembre  :  remaniement  du  premier  afte.  La 
bacchanale  esl:  terminee  le  28  Janvier  1861. 

1 86 1  :  Mars  :  premiere  de  Tannhawer.  Deja  en  fevrier, 

lettre  de  Baudelaire.  8  avril  :  article  de  Baude- 
laire. Voyages  entre  Paris  et  Carlsruhe,  puis 
Vienne.  (Premiere  de  Lohengrin.}  Winterthur 
et  Zurich.  Wagner  habite  seul  chez  A.  de  Pour- 
tales,  78,  rue  de  Lille.  Rencontre  avec  Cosima 
von  Billow.  12  novembre  (en  chemin  de  fer)  : 
esquisse  de  Touverture  des  Mazfres  chanteurs  et 
tertninaison  de  Tesquisse  en  prose.  Lecture 
le  3  decembre  chez  Schott  a  Mayence.  Le  texte 
definitif  esl:  termine  a  Paris  le  31  Janvier  1862, 


RICHARD  WAGNER  575 

pendant  un  sejour  de  deux  mois.  Voyages  a 
Mayence,  Biebrich,  Francfort,  Carlsruhe.  Idylle 
Mathilde  Maier.  Ouverture  I  et  III  des 
Mattres. 

1862  :  Voyages  en  Rhdnanie  toujours,  puis  a  Vienne, 
Prague;  Berlin  en  fevrier  1863  puis  Saint-Peters- 
bourg  et  Moscou.  Retour  a  Vienne  en  mai,  puis 
nouveaux  voyages  en  Allemagne  et  Hongrie. 
Wagner  quitte  Vienne  et  son  installation,  pour 
dettes  et  proces.  ficrit  son  epitaphe. 

1864  :  3  mai  :  Wagner,  invite"  par  Louis  H,  se  rend  a 
Munich.  Wagner  reprend  Siegfried  en  sep- 
tembre  (premier  a£te;  deuxieme  a<fte  en 
d£cembre  65 ;  reprend  Fceuvre  en  fevrier  69, 
pour  terminer  Siegfried  en  aout).  Ces  cinq 
annees  apportent  Tidylle  avec  Cosima  (qui 
donne  a  Wagner  leur  premier  enfant,  Isolde, 
le  10  avril  65),  la  premiere  de  Trifian  (Billow) 
a  Munich,  les  premieres  pages  de  Fauto- 
biographie  (Mein  L,eberi)  dl<9:ees  a  Cosima 
(17  juin  65),  1'esquisse  (en  prose  comme  tou- 
jours)  de  Parsifal,  les  difficultes  avec  Louis  II 
a  propos  de  Cosima  (qui  n'a  pas  encore  quitte 
Billow),  la  fugue  de  Cosima  le  8  mars  66; 
cependant  que  Wagner  commence  la  mise  au 
net  du  premier  afte  des  Maftres  (fevrier  66). 
Les  conflits  surgis  depuis  Tidylle  Cosima 
retardent  Wagner  qui  ne  terminera  les  Maitres 
quele  24  o6tobre  1867.  Fevrier  1867,  naissance 
d'fiva,  seconde  fille  de  Cosima  et^  de  Wagner. 

1869  :  Premiere    visite    de    Nietzsche    a    Tribschen 

(17  mai).  6  juin :  naissance  de  Siegfried  Wagner. 
22  septembre  :  premiere  de  /'Or  du  RJ>w  a 
Munich.  Odobre  :  premiere  esquisse  du 
Crepuscule. 

1870  :  Projet  d'un  theatre  a    Bayreuth.    Wagner  ^et 

Cosima  s'unissent  a  Lucerne  le  25  aout. 
4  decembre,  Siegfried  Idyll  e§t  termini. 

1871  :  Wagner  termine  Siegfried  (troisieme  a^e)  [5  fe- 

vrier], reprend  le  Crepwcuk  (24  juin).  Le  con- 
seil  municipal  de  Bayreuth  accorde  la  concession, 
qui  sera  encore  Fobjet  de  contestations.  La 
premiere  pierre  sera  posee  le  22  mai  1872.  Les 
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Wagner  s'in&allent  a  Bayreuth  fin  septembre. 
En  oftobre,  Cosima  se'fait  proteftante.  En 
1874,  Wahnfried  e§t  termine  et  les  Wagner  s'y 
in^tallent. 

1874  :  Le  Rtng  es~t  termine. 

1875  :  Hans  Richter  arrive  a  Bayreuth  pour  diriger 

les  repetitions  du  'King.  Deux  ans  de  voyages 
et  de  concerts. 

1876  :  13  aout,  premiere  de  /'Or  du  Rkm,&  Bayreuth, 

le  EJng  egt  donne  une  seconde  fois  du  20  au 
23  aout.  Voyages  a  Venise,  Sorrente  (der- 
niere  rencontre  avec  Nietzsche),  Florence.  ^ 

1877  :  23  fevrier,  Wagner  termine  le  second  poeme 

(en  prose)  de  Par^ival  qu'il  intitule  desormais 
Parsifal.  La  composition  commence  en  sep- 
tembre, et  se  terminera  le  13  Janvier  1882,  Mai 
1 88 1  voit  la  rencontre  entre  Wagner  et  Gobi- 
neau  (i  i  mai  -  5  juin). 

1882  :  Premiere  de  Parsifal  a  Bayreuth  le  26  juillet. 

14  septembre  :  depart  des  Wagner  pour  Venise. 

1883  :  Mort  de  Wagner  a  Venise  le  13  fevrier.  Inhu- 

mation a  Bayreuth  le  18. 

UUNIVER.S  DE   WAGNER 

Qui  veut  envisager  la  question  wagnerienne  doit  choi- 
sir.  Ou  bien  il  considere  une  aventure  spirituelle  sous 
Tangle  ou  Wagner  lui-meme  oblige  a  la  considerer .  Wagner 
se  tient  d'abord  pour  poete  et  reformateur  mystique. 
II  es~t,  surtout  depuis  Nietzsche  et  les  rendez-vous  de 
Tribschen,  le  Sophocle  des  nouveaux  temps,  1'anti- 
Socrate,  dramaturge-philosophe  et  Messie  du  neant. 
II  s'exprime  par  le  moyen  du  Verbe,  la  musique  etant, 
par  po^tulat,  le  milieu  vital,  le  fluide  surnaturel  dans 
lequel  s'elaborent  et  se  fecondent  le  texte  et  la  meta- 
physique  qu'il  prophetise.  Si  tout  poete,  par  definition, 
extrapole  son  propre  cas  et  en  fagonne  des  positions 
universelles,  jamais  aucun  n'a  tente  comme  celui-ci, 
(sinon  Dante  peut-etre),  d'in^tituer  ses  passions,  normes 
transcendantes  des  choses;  mais  le  rythme  des  grands 
createurs,  n'esl-il  pas  de  con^lruire  a  travers  leur 
«  scandale  de  PUnivers  »  ?  Dans  cet  afFouillement  des 
choses  vers  lequel  le  conduit  son  cas,  les  archetypes 
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ressurgissent.  L'ceuvre  s'offte  a  une  explication  en  pro- 
fondeur. 

Ou  bien  alors  il  faut  suivre  le  deStin  commun  de  1'his- 
torlen,  reconsiderer  le  point  de  vue  du  createur  —  qui 
ne  se  voit  que  du  dedans  —  et  le  replacer  dans  quelque 
chose  d'irrefutable  :  la  reaction  du  milieu  humain.  La 
synthese  finale  entre  le  demiurge  legiferant  et  «  les 
autres  ».  L'aventure  du  createur  redevient  etat  de  fait, 
sec  et  nu,  inaccessible  aux  indulgences.  Elle  rompt  le 
cercle  de  solitude  avantageux,  et  son  decor  de  signes. 
Elle  le  mele  a  des  avatars  dont  il  procede,  qui  le  depas- 
sent,  qu'il  a  subis,  poete  au  milieu  d'un  temps,  pour  les 
prophetiser  avant  que  le  commun  en  ait  connaissance. 
Les  «  formes  »  d'un  temps  ne  sont  pas  celles  seulement 
que  le  genie  «  impose  ».  Elles  s'enracinent  a  du  passe, 
a  quelque  synthese  occulte  de  revelation  qui  passe  par 
Tindividu  dete&eur  et  createur. 

De  ce  second  point  de  vue,  Wagner  represente  un 
formidable  coup  de  charrue  dans  les  terrains  un  peu  trop 
jardines  du  drame  lyrique  traditionnel.  Pour  FAlle- 
magne,  il  signifie  Taboutissement  d'un  effort  social, 
d'une  tourmente  m&aphysique,  d'une  revolution  deci- 
sive dans  la  conception  du  langage  musical.  Pour  FEu- 
rope,  il  signifie  un  phenomene  de  depaysement,  sinon  de 
viol,  mais  aussi  de  d^couverte  et  de  fecondation,  le 
plus  caraderiStique  qui  se  soit  jamaispresente,  peut-etre, 
puisque  nous  en  subissons  aujourd'hui  encore  les  res  sacs. 

Un  effort  social.  Lorsque  Wagner,  le  7  avril  1842, 
quitte  Paris,  ses  illusions  perdues,  et  s'etablit  a  Dresde, 
il  y  a  un  siecle  deja  qu'xine  lutte  s'esl:  engagee  entre  le 
peuple  inStruit  et  ses  rois,  pour  Feclosion  d'un  art 
national.  Soixante-dix  ans  plus  tot,  un  prince  de  1'esprit 
—  Wieknd  —  a  prevu  1* «  Odeon  tire  de  terre  par  quelque 
nouveau  Pericles  »,  ou  triomphera  le  drame  musical 
de  la  race.  II  definit  sans  le  nommer  Bayreuth. 

Tour  a  tour  les  operas  italiens  des  residences,  qui  se 
defendent  ferocement,  cedent  le  pas  a  cette  inconce- 
vable  nouveaute  :  des  troupes  allemandes,  jouant  en 
allemand,  sur  des  scenes  allemandes,  des  operas  alle- 
mands.  La  derniere  capitale  conquise  e§t  Dresde.  Le 
vainqueur  esl:  Carl  Maria  von  Weber.  La  vi&oire  ne  sera 
definitive  qu'en  1832.  II  n'aura  fallu,  pour  que  la  vague 
de  fond  prenne  pareille  puissance,  rien  de  moins  que  la 
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tension  d'une  opinion  publique,  1'elab  oration  d'une 
litterature,  le  tremblement  de  terre  napoleonien,  Tap- 
port  massif  de  Gluck,  de  Mozart,  de  Beethoven  et  de 
Weber  lui-meme,  non  comptes  les  Singfyiek  de  Hiller, 
Dittersdorf,  et  de  moindres.  L'opera,  au  temps  du  jeune 
Wagner,  eft  plus  que  jamais  une  affaire  nationale,  enjeu 
de  prestige,  «  prise  de  conscience  »  coile&ive,  decouverte 
d'un  esprit  et  d'un  univers. 

Une  tourmente  metaphysique.  Au  moment  ou  Fran- 
£ais  et  Anglais  finis  sent  de  s'interroger  sur  la  nature  et 
les  qualifications  de  la  musique,  considered  comme  un 
«  plaisir  »,  un  philosophe  allemand,  second  Luther  — 


lake  :  la  vibration,  le  mouvement.  Elle  eft,  et  non  pas 
seulement  par  metaphore,  presence  materielle  et  pro- 
ph&ique  de  PInvisible.  Elle  eft  «  magie  ».  En  elle,  par 
elle,  Phomme  ecoute  s'agiter  harmonieusement  TUni- 
vers,  qui  a  son  tour  Pagite  dans  son  corps.  Herder  livre 
la  a  la  litterature  du  premier  romantisme  un  theme  sur 
lequel  vont  delirer,  ou  speculer  de  fa9on  profonde,  Jean- 
Paul,  Wackenroder,  Tieck,  Novalis,  Schopenhauer, 
Hoffmann,  Nietzsche,  et  Schumann.  S'il  eft  vrai  qu'en 
Allemagne,  passe  le  seuil  du  xixe  siecle,  la  musique  fait 
corps  indiftin(9:ement  avec  la  litterature  et  la  philoso- 
phic, k  faute  n'en  eft  pas  a  Wagner.  II  re$oit  le  message, 
pele-mele  :  mystique  du  cosmos  et  mystique  du  son, 
culte  des  noftalgies  absolues,  univers  de  la  «  nuit  » 
loyale  et  du  «  jour  »  trompeur. 

Et  ceci  conditionne,  evidemment,  un  comportement 
neuf,  un  age  nouveau  dans  revolution  du  drame  lyrique, 
une  revolution  inouie  dans  sa  dramaturgie,  dans  ses 
ressorts,  dans  son  espace  et  dans  ses  fins,  dans  le  milieu 
humain  auquel  il  s'adresse;  dans  sa  langue  musicale 
enfin.  Tout  cela  fera  a  la  fois  le  scandale  des  bourgeois 
rossiniens  et  le  vertige  des  Nietzsche,  des  Liszt3  des 
Biilow,  mais  aussi  des  Baudelaire,  des  Mallarme',  des 
Huysmans,  des  VilHers  de  I'lsle-Adam,  de  toute  la 
«  Revue  wagnerienne  ».  Dissocierles  Elements  du  philtre, 
degager  Pun  de  Pautre  le  litteraire,  le  musical  et  le  meta- 
physique, serait  trahir  Pambiguit6  meme  qui  conftitue  le 
visage  nouveau  de  la  musique  chez  Wagner. 
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DE  KIENZI  A  LOHENGRIN 

Sur  la  scene  europeenne,  cependant,  Fopera  a  Fita- 
lienne  garde  une  royaute  inconteslee.  Les  annees  de  chry- 
salide,  chez  Wagner,  voient  eclore  les  gloires  du  temps, 
celles  qui  feront  obstacle  a  sa  fortune  :  Auber  et  Rossini, 
Halevy  et  Meyerbeer.  Guittaume  Tell,  en  1829,  suit  d'unan 
la  Muette  de  Portici.  Fra  Diavolo  assied  un  an  plus  tard 
la  carriere  d' Auber.  Halevy  et  Donizetti  lancent  sur  le 
marche,  la  meme  annee  1835,  Tun  la  Juive,  Fautre,  a 
Naples,  Lurie  de  'Lammermoor ,  qui  le  fait  Parisien  quatre 
ans  a  Favance.  Un  an  plus  tard,  void  les  Huguenots. 
Wagner,  avant  de  quitter  Paris,  aura  le  temps  d'apprendre 
que  Meyerbeer,  prote&eur  decevant  et  rival  redoutable, 
vient  d'etre  nomme,  a  Berlin,  Generalmusikdirektor. 
La-dedans,  deux  notes  discordantes  :  la  Damnation  en 
1846,  Genoveva  deux  ans  plus  tard.  Mais  Fannee  meme  ou 
Wagner,  avec  Opera  et  Drame,  etablit  sa  charte  dramatur- 
gique,  Venise  —  1851  —  fait  un  triomphe  a  'Kigpletto. 

II  eut  ete  ^tupefiant  que  Wagner,  equipe  comme  il 
Fetait  de  toutes  les  puissances  de  Forgueil,  n'ait  pas  tente 
de  se  faire  a  son  tour  Fapprenti  sorcier  d'une  pareille 
tourmente.  De  fait,  il  e§t  tres  passionnant  de  confronter 
les  dates,  qui  nous  montrent,  anne"e  pour  anne'e,  Berlioz 
essayant  et  echouant,  Meyerbeer  bluffant  et  s'enrichis- 
sant,  Wagner  surveillant  et  tirant  les  lemons. 

1829  :  Htdt  Scenes  de  Fauft. 

1830  :  Sjmphonie  fantaSKqm. 

1831  :  Robert  le  Diable. 
1834  :  Harold  en  Italie. 
1836  :  ~La  Defensed' aimer. 
1836  :  les  Huguenots. 
1838  :  ~Benvenuto  Cellini. 

1838  : 1'Africaine. 

1839  :  JLome'o  et  Juliette. 

1840  :  Rien^i. 

1 841  :  le  HoUandau  volant  ou  le  Vaisseau  fantome. 

1845  :  Tannhduser. 

1846  :  la  Damnation  de  Faufi. 
1848  :  Lohengrin. 

II  y  a,  sur  la  scene,  grand  duel  romantique  entre 
Meyerbeer  et  Berlioz.  Mais  Wagner  es~t  dans  les  coulisses 
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et  ne  perd  pas  une  occasion  d'apprendre  comment  on 
reussit  sans  se  deshonorer.  Structure  meyerbeerienne 
ou  spontinienne,  dramaturgie  des  foules,  matiere  musi- 
cale  tenant  de  Gluck,  de  Weber,  de  Marschner,  de  Bee- 
thoven et  Schubert  surtout,  et  de  ForcheSlre  berliozien, 
sans  compter  k  legon  unique  et  decisive  de  Don  Gio- 
vanni :  les  elements  s'unissent  d'une  premiere  synthese  : 
celle  qui  nous  conduit  de  Rjen%t  a  Lohengrin.  Dans  cette 
tempete  un  homme  cherche  son  mythe  —  comme 
le  fe±a  le  si£cle  tout  entier. 

La  Defense  d*  aimer  lance  en  1836  sur  scene  la  meme 
furie  carnavalesque  qu'y  deploiera  deux  ans  jplus  tard 
'Benvenuto  Cellini,  Opera  «  hiStorique  »  ?  Si  Ton  veut. 
Ttitnqi  fera  un  pas  de  plus  dans  ce  sens  et  silhouettera 
dans  le  mode  shakespearien  la  premiere  figure  de  di&a- 
teur  populaire.  Comme  ont  brule  les  Bastilles  de  Paris 
et  de  Lodoixka,  comme  flamboie  chez  Berlioz  le  Colisee 
devant  le  four  de  Cellini,  le  Capitole  va  flamber  sur  la 
mort  de  Rienzi,  vidime  des  versatilites  du  peuple  et  des 
deloyautes  des  possecknts.  C'esT:  sans  doute  un  brandon 
de  ces  catastrophes  conjuguees  qui  tombera  entre  les 
mains  de  Briinnhilde,  lorsqu'il  faudra  purifier  par  le 
feu  rUnivers  sans  amour. 

De  Rlen^i  a  Lohengrin,  on  voit  tres  bien  Tunivers  dra- 
matique  et  musical  de  Wagner  se  chercher  a  tatons  et 
s' organiser  par  touches  et  retouches.  Puisque,  pour  la 
premiere  fois  depuis  Mozart,  le  drame  musical  releve 
d'abord  d'une  philosophie  de  residence,  il  importe 
de  definir  les  «  con^tantes  »  de  cet  univers,  et  ainsi  se 
degageront  les  necessites  internes  d'une  dramaturgie 
qui  ne  rdpond  plus  a  des  normes  exterieures  ou  a  des 
traditions.  En  1845,  avons-nous  dit,  apres  Tannhauser, 
presque  toutes  les  ceuvres  sont  deja  profilees.  Cela  nous 
donne  a  reflechir  sur  la  fagon  dont  Wagner,  des  Tori- 
gine,  pense  diStribuer  ses  motifs  et  agencer  ses  dramatur- 
gies. 

Le  premier  rnotif  serait  le  sentiment  profond  d'une 
maleficite  deFUnivers.  Avec  TLien^i,  ce  n'esl:  encore  que 
la  versatilite  populaire,  la  ruse  des  puissants,  Toppor- 
tunisme  du  pouvoir  papal.  Avec  FOrtrude  et  le  Telra- 
mund  de  Lohengrin,  la  conStante  esl:  deja  determinee, 
d'un  univers  souterrain,  malefique,  en  insurre&ion  contre 
la  grace  :  Funivers  de  FOsmin  et  du  MonoSlatos  mozar- 


RICHARD  WAGNER  581 

tiens.  Ce  motif  doublera  celui  du  manquement  a  Tamour, 
ce  p6che  d'omission  de  1'Univers.  De  Telramund,  nous 
sautons  a  Alberich,  et  d'Elsa  a  la  malediftion  de  Tor, 
tueur  d' amour. 

Le  second  motif  serait,  en  revanche,  celui  de  Famour 
liberateur  :  amour  de  Senta  rachetant  le  Hollandais, 
amour  d'filisabeth  redimant  Tannhauser,  amour  qui 
manque  a  PElsa  trop  humaine.  De  la  nous  passerons 
plus  tard,  et  sur  un  autre  plan,  aux  grandes  figures  du 
cycle  redemptoral  :  Briinnhilde,  Tristan  et^  Parsifal. 
Mais  deja  ces  motifs  apparaissent  comme  des  resonances 
tres  essentielles  de  Fetre,  comme  des  fon£tions  tragiques 
de  1'espace  et  du  temps,  dont  la  notion  sera  determinante 
sur  les  options  musicales  qui  devront  1'assumer  et  la 
servir.  Un  troisieme  motif  pourrait  done  etre,  ensemble, 
celui  d'un  double  espace  humain,  dont  la  porte  serait 
le  reve,  et  bientot  le  philtre.  Dans  le  Hottandah,  tout  est 
amene  par  une  chaine  de  reves  —  reve  du  matelot,  au 
bout  duquel  apparaft  le  vaisseau  maudit,  r^ve  de  Senta, 
au  bout  duquel  apparait  le  capitaine  fantome,  reve  du 
pale  fiance  Erik,  qui  double  et  renforce  celui  de  Senta, 
les  deux  ensemble  condensant  Fillusion  en  presences; 
reve  enfin  du  fantome  lui-meme  pour  qui  le  reel  es~l  songe, 
long  et  difficile  a  aborder.  Desormais  le  personnage 
wagnerien  tend  a  marcher  de  ^part  et  d'autre  d'une 
frontiere,  dans  une  errance  equivoque  entre  le  visible 
et  1'invisible.  Dans  une  dramaturgic  qui,  depuis  Weber, 
tend  comme  desesperement  vers  une  dimension  surna- 
turelle,  Fangelisme  des  «  liberatrices  »  donne  la  replique 
valable  a  des  diabolismes  douteux,  auxquels  ni  Weber 
ni  Meyerbeer  n'auront  donne  credibilite  ni  figure.  Et 
la  position,  en  dega  et  au-dela  de  Tinvisible  frontiere, 
donne  au  Hollandais,  mi-Ahasverus,  mi-Ulysse,  le 

falbe  wagnerien  decisif.  Errance  de  Lohengrin,  de 
iegfried,  de  Wotan,  de  Kundry  et  de  Parsifal  :  voila 
le  rythme  qui  ne  se  dementira  pas.  Un  quatrieme  motif 
serait,  egalement  «  p^regrinant  »,  celui  d'une  autre 
frontiere,  celle-la  tracee  au  cceur  meme  de  Thomme  : 
entre  la  saintete  et  la  chair,  filisabeth  sainte  amoureuse, 
Tannhauser  voluptueux  cherchant  a  Rome  sa  purete 
perdue,  fondent  a  leur  tour  une  longue  dynaStie :  celle  de 
Tristan  et  celle  de  Parsifal.  Ce  n'eft  pas  pour  rien  que, 
Parsifal  termine,  Wagner  a  reve  de  recrire  Tannhawer, 
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comme  s'il  y  discernait  le  sommet,  in  extrewis,  de  quelque 
synthese  entre  mystique  et  chair,  et  le  motif  fondamental 
de  son  ceuvre.  . 

Nous  passerons  sur  un  cinquieme  motif,  que  1  on 
pourrait  dire  «  national  ».  II  aura  toujours  sa  couleur 
musicale  particuliere.  II  fera  surgir,  parmi  les  dieux,  les 
archanges  et  les  mortels,  le  Henri  FOiseleur  de  'Lobengrm) 
les  «  Minnesanger  »  de  Tannhawer,  les  hautes  murailles 
de  la  Wartburg,  et  toute  une  archeologie  de  poemes  et 
de  pierres,  sur  lesquelles  veille  la  sagesse  de  Hans  Sachs 
et  roule  FOuverture  des  Matins  chanteurs,  expressement 
designee  comme  1'image  du  Rhin  allemand. 

Le  dernier  motif,  pour  cette  premiere  epoque, 
(done  avant  1 848  et  le  Ring),  pourrait  etre  enfin  celui 
d'une  position  generale  «  insurrecldonnelle  »  :  et  qu'on 
pourrait  nommer  le  «  scandale  de  1'amour  ».  Dans  cette 
notion  se  rejoignent  les  revoltes  politiques,  les  ressen- 
timents  de  Fhomme  insulte  par  la  femme,  une  sensi- 
blerie  peut-etre  assez  complaisante  aux  douleurs  de 
Fetre,  qui  nous  conduira  vite  a  Schopenhauer,  done  a 
Triftaa,  Parsifal,  et  aux  positions  sonores  correspon- 
dantes. 

Dans  la  perspective  dramaturgique,  nous  noterons 
done  essentiellement  la  notion  d*espace.  C'e^t  elle  qui 
s'incarne  le  plus  immediatement  dans  le  musical.  Voici 
naitre  dans  la  vision  sonore  -wagnerienne  les  chants  de 
solitude  d'abord.  Ce  sont,  disposes  avec  une  singuliere 
insisTiance,  les  chants  de  patres,  de  Tannhawer  a  Triflan, 
les  chants  de  marins,  du  HoUandau  a,  de  nouveau,  Tris- 
tan. Entre-temps,  le  patre  et  le  chanteur  seront  devenus 
des  presences  invisibles.  Uun  s'esl:  fait  la  lande  meme, 
de  desespoir;  Fautre  en  plein  ciel,  sur  sa  mine,  lance, 
d'une  suspension  de  dominante,  Fespace  de  la  mer,  et 
le  lieu  desormais  des  nosltalgies. 

Ceci  ne  suffisant  pas  sans  doute,  voici  les  espaces  en 
mouvement  —  les  pelerins  de  la  paix  avec  "BJen^ij  puis 
les  pelerins  de  Harold  en  Italie,  devenus  peuple  chretien 
autour  de  Tannhauser;  les  chasseurs  enfin,  qui  font  la 
substance  de  presque  un  premier  afte,  les  chasseurs  — 
devenus  invisibles,  eux  aussi  —  qui  dessineront,  dans 
le  reve  «  neantisant  »  de  Triftan,  au  second  afte,  sur  leurs 
quintes  dansantes,  Faguet  du  monde,  du  reel,  du  faux 


RICHARD  WAGNER  583 

honneur  et  du  «  jour  ».  Plus  tard,  le  Graal  ajoutera  aux 
signes  d'espace  ses  trompes  et  ses  cloches,  Siegfried 
son  cor,  qui  proprement  es~t  Fespace  vacant  du  monde. 
L'espace  sonore  wagnerien,  se  distend,  des  Forigine, 
de  Fextr£me  hauteur  a  Fextreme  profondeur  —  a  cela 
servira  Fespace  acouStique  des  instruments.  Dans  cette 
conception,  pour  lui  fondamentale,  opiniatrement  pour- 
suivie,  de  Fes^ace  entre  abimes  et  ciel  doit  renaitre, 
dans  la  sensibilit6  dramatique  contemporaine,  la  notion 
—  jamais  retrouvee,  toujours  ressentie  —  de  Fespace 
grec  entre  homme  ekfatum* 

De  la  se  deduisent  les  constructions  dramatiques  et 
les  moyens  musicaux  appropries. 

Avec  RJea^z,  drame  des  foules,  le  type  meyerbeerien 
s'impose.  Le  chceur  est  sans  cesse  present,  violent, 
tourmente  et  contradi&oire  :  Romains,  Nobili,  moines, 
ambassadeurs  des  colle£Hvites.  Une  violence  jamais 
detendue  petrk  tout  cela  dans  les  bruitages  sommaires 
de  rythmes  meyerbeeriens.  Au  centre  :  la  piece  de  resis- 
tance, 1'interminable  ballet-pantomime,  ou  le  didateur 
d'un  jour  fait  jouer  devant  son  peuple  le  viol  de  Lucrece 
et  le  meurtre  de  Tarquin,  cependant  que  les  conjures 
se  preparent  a  tirer  les  poignards. 

Avec  k  HoJlandau  tous  les  problemes  ont  change  — 
sauf  celui  d'espace.  Le  drame  pivote  sur  un  reve,  sur 
des  reves.  L'echec  —  comme  plus  tard  avec  Lohengrin  — 
eslt  que  la  position  du  reel,  face  au  reve,  reste  aussi  faible 
avec  Daland  et  Eric  qu'avec  un  archange  amoureux  celle, 
face  a  Elsa,  du  spirituel.  Wagner,  dans  ce  HoUandau> 
inaugure  une  politique  theatrale  perilleuse  :  subStituer, 
dans  les  regiStres  du  surnaturel,  Fangelisme  a  la  diablerie, 
Fespace  au  decor.  Du  navigateur  maudit  a  Tarchange, 
en  passant  par  cette  Venus,  dont  une  comedienne  deman- 
dait  drolement :  «  Comment  dois-je  me  mettre  ?  »,  Wagner 
etudie  sous  tous  ses  aspects  ce  qui  sera  un  jour  le  pro- 
bleme  scenique  de  la  Tetralogie. 

Au  centre  du  drame,  done,  une  ballade,  reve  eveille 
de  Senta.  Toute  la  piece  raboutera  des  elements  de 
«  reel  »,  avant  et  apres  la  ballade.  Mais  voici  deja  des 
inventions  «  compositionnelles  ».  Une  petite  note,  sur 
les  cors  de  I'Ouverture,  devient  element  d'ubiquite  : 
on  la  trouve  dans  le  motif  des  fileuses,  dans  les  danses 
de  marins.  Elle  devient  le  signe  —  plus  tard  cela  s'appel- 
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lera  leitmotiv  —  de  Fau-dela  qui  affe&e  ici  le  reel  et 
Firreel,  et  en  efface  les  frontieres. 

Une  vocation  neuve  de  la  musique  s'in&itue.  _  Pour 
que  ce  poStulat  se  realise,  Forchestre  va  se^faire  la 
matiere  meme,  F  element  cosmique  de  la  tempete.  Non 
pas  «  symphonie  de  tempete  »,  cpmme  Fopera  du 
xvnie  siecle  Fa  profuse,  mais  incantation  du  monde.  Les 
forces  originelles  soulevent  le  texte,  comme  le  bruitage 
magique  du  Theatre  de  Dionysos  soulevait  OreSle, 
GBcBpe  ou  Philoftete.  Dans  FElement  s'unissent  les 
figures  de  Fen-deca  et  de  Fau-dela.  Et  ceci  vient  direde- 
ment  du  Don  Juan  de  Mozart. 

Wagner  tatonne.  Les  chceurs  reStent  les  elements 
traditionnels.  Pour  les  airs,  ils  commencent  a  se  faire 
sySleme  de  dialogues,  selon  le  schema  composite  du. 
re"cit  epique,  entre  r^citatif,  arioso,  lied  et  aria. 

Avec  Tannhauser,  Wagner  fait  retour  vers  ses  maitres. 
L'insucces  du  Hottandau  1'oblige  moins  a  louvoyer 
qu'a  s'interroger.  Le  sujet  es~l  ambitieux,  complexe^  et 
la  «  cosmicite  »  recherchee  s'inscrit  dangereusement  dans 
le  spatial  reel  et  dans  FhiStoire.  La  papaute,  lointaine 
comme  la  grace,  Venus  et  les  grottes  sacrales  de  la 
volupte,  le  Minnesang  medieval,  le  cadre,  national 
entre  tous,  de  la  Wartburg  :  c'es~t  sur  ce  plan,  grouillant 
et  multiple,  que  Fade  de  Senta  doit  se  recommencer, 
sans  reve  et  sans  surnaturel.  Cette  fois  —  on  1'a  dit  — 
Tespace  esl:  celui  du  chant  de  patre,  celui  de  chceurs 
nomadisant.  Le  mouvement  du  divin  esl:  implique  dans 
celui  de  Tespace  et  du  temps,  en  une  discoh6sion 
analogue  a  celle  que  plus  tard  transcendera  Parsifal. 
Ensemble  vocal  des  chasseurs :  il  occupe  presque  la  moitie 
d'un  afte.  Les  chceurs  de  nymphes  sont  des  bouffees  de 
volupte  :  ceux  des  pelerins  fondent  le  mouvement  re"el 
du  drame.  La  dispute  des  chanteurs,  en  ddpit  des  mou- 
vements  divers  de  Fassigtance,  esl;  Statique.  finorme  esl: 
le  poids  a  soulever,  Finertie  a  vaincre. 

Les  scenes  s'organisent  selon  de  va&es  ensembles 
qui  tiennent  de  Foratorio  et  de  Fepop£e  a  la  fois.  Notre 
«  lieu  »  temporel  esl:  le  chateau  ou  se  rencontraient  en 
tournois  les  trouveres  —  fontaine  poetlque  du  r^ve. 
Voici  les  tonalites  symboliques,  pareilles  au  re  mineur 
de  Don  Juan  et  du  Hottandais  :  au  centre,  le  mi  de  V6nus 
et  du  Venusberg.  Wagner,  pour  affirmer  la  chair  dans 
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ce  ton,  en  pleine  cour,  devant  la  vierge  mystique  Eli- 
sabeth, aura  fait  gravir,  au  meme  air  de  volupte",  les  trois 
tonalites  prealables  —  au  premier  a&e  —  de  re  bemol} 
re  et  mi  bemol.  Les  leitmotive  futurs  sont  deja  plus  que 
pressentis,  profils  rythmiques  a  resonance  symbolique, 
dessins  de  faunes,  blasons  de  chevaliers.  Us  donnent  au 
langage  musical  une  figure  deja  plus  arbitraire,  plus 
conStruite,  plus  plaslique  aussi.  Une  certaine  servitude 
exterieure  met  son  empreinte  sur  la  matiere  sonore, 
conviee  a  des  besognes  precises,  a  des  empietements 
encore  diffus  sur  le  monde  verbal.  L'orchestre  deja  es~t 
convie  a  un  travail  de  souvenances  et  de  commentaire, 
qui  annonce  les  demains  tetralogiques  et  ceux  de  Tristan. 

L'articulation  n'en  retourne  pas  moins  aux  grandes 
scenes  chorales,  ou  aux  ensembles  vocaux  :  chasseurs, 
chevaliers,  pelerins,  dramaturgic  de  foule,  toujours. 

'Lohengrin  ne  nous  menera  pas  beaucoup  plus  loin.  II 
aura  du  moins  fait  jaillir  la  notion  angehque  de  facon 
decisive  et  approfondi  celle  du  mal.  II  aura  donne 
a  Wagner  Fillusion  qu'un  poeme  ramass6  plairait  mieux 
qu'une  fresque  composite.  II  introduit  ensuite  la  notion 
du  leitmotiv  en  evolution.  Lui-m£me  enfin  vantera 
Teffet  de  couleurs  par  enharmonie  dans  Tair  d'Elsa  : 
on  sait  quels  avenirs  le  precede  cache  encore  en  lui. 

•LA   T&TRALOGIE 

Des  grands  traites  —  Opera  et  Drame,  I'CEuvre  d'art 
de  I'avenir  (ou  quels  que  soient  leurs  titres)  —  jusqu'au 
faftum  sur  la  «  regeneration  »,  il  esl:  asses;  vain  de  dire 
dans  quelle  mesure  ils  fabulent  autour  d'une  ceuvre  qui, 
pour  finir,  parle  suffisamment  elle-meme.  Qu'il  suffise 
de  congtater  qu'avec  le  R^5  Wagner  a  choisi  sa  formule 
dimensionnelle  definitive  de  Tespace,  du  temps,  et  de 
leur  dramaturgic  musicale  ou  poetique.  Les  grands 
motifs  de  la  premiere  experience  debouchent  dans  leur 
veritable  Hberte.  Et  cette  liberte  s'appelle  d'abord  pre- 
sence fluidique  de  TUnivers.  L'identite  cosmique  fonda- 
mentale  ramasse  le  drame,  et  done  la  matiere  musicale 
qui  Taccredite  et  1'incarne  au  reel  —  dans  une  sorte 
d'immense  confrontation  de  rimmobilite  et  de  Fagogique. 
Ici  prend  chair  une  notion  «  hi^torique  »  de  la  speculation 
dramatique  chez  Wagner. 
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Nous  Pavons  dit  :  toute  musique,  chez  Wagner,  eft 
fondion  d'une  dramaturgic,  et  toute  dramaturgic  eft 
liberation  d'un  univers  notionnel.  Wagner,  a  vrai  dire, 
—  notre  chronologic  Pa  montre  —  ne  se  debat  pas  sans 
mai  entre  les  aventures  de  sa  vie  et  celles  de  ses  ceuvres. 
Apres  1850,  il  a,  si  Ton  ose  dire,  sans  cesse  toute  son 
reuvre  sur  les  bras,  la  Tetrabge  en  travers.  II  commence, 
interrompt,  reprend,  interrompt  encore  :  comme  si 
Punivers  qu'il  assume,  a  la  fois  syStematique  et  contra- 
diftoire,  s'articulait  mal  ou  se  debordait  lui-meme. 
L'arbitraire,  sans  cesse,  se  voit  renie  par  les  logiques 
internes  d'un  univers  de  signes  et  d'images,  que  bon  gre 
mal  gre  il  faudra  assumer  a  Pavenir.  Triftan  a  deja  invente 
k  catharsis  de  ce  monde,  que  la  moitie  de  Sunned  et 
tout  k  Crepuscule  reprendront  la  cosmologie  a  1 6tat 
pessimiSte  (Tavant.  Tristan  a  deja  libere  le  syfttoe  compo- 
sitionnel  des  maquis  du  leitmotiv  innombrable,  que  la 
derniere  moitie  de  la  Tetralogie  recule  en  partie  vers  le 
kaleidoscope  de  I'Or  du  RJjin  et  de  la  Walkjne.^  Mais 
c'eft  la  logique  des  ceuvres  qui  le  veut,  et  celle  des  visions. 
En  art  il  ne  faut  pas  patronner  trop  de  symboles  a  la  fois. 

Ici,  il  nous  faut  aJIer  au  plus  court.  Wagner  assume, 
des  1850,  une  bonne  fois,  le  pessimisme  brahmanique  tel 
que  Pa  import6  en  Occident  Schopenhauer.  L'Univers, 
depuis  sa  creation,  —  dans  Pafie  meme  de  sa  creation 
—  eslt  pourri  par  la  volonte  de  puissance,  sans  laquelle 
il  n'y  aurait  pas  d'  «  individuation  des  essences  ». 

Le  but  de  Pacte  specuktif  (et  le  comportement  qui 
s'en  deduit),  c'esl:  Paneantissement  de  quelque  chose  qui, 
che2  Wagner,  ne  sera  jamais  absolument  clair,  mais  sur 
quoi  POricnt  projette  au  moins  sa  notion  :  la  de&ruclion, 
chez  le  vivant,  de  toute  complicate  avec  Pillusion  vitale. 
Par  la  meditation,  le  reve  ddtruit  sa  propre  erreur,  et, 
avec  cette  erreur,  la  soufirance  et  la  desvinion  du  monde. 
Pour  que  le  schema  soit  complet,  il  refte  a  organiser 
Phi^toire  elle-meme  de  k  souffrance,  en  un  schema  de 
PHi£oire-en-soi,  hegelien  sans  doute,  mais  detach<§  des 
fins  hegeliennes. 

UOr  du  Rkm  nous  prend  a  la  naissance  marine  des 
choses.  Le  Crepuscule  nous  fait  vivre  la  fin  de  Punivers  : 
ou,  du  moins,  de  ce  monde  de  «  contrat  social » illusoire, 
que  la  diale£tique  des  Puissances  oblige  toujours  fina- 
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lament  a  mentir.  En  meme  temps  s'abolit  a  mesure 
1'illusion  qu'il  exisle  un  «  salut  par  1'amour  ».  L'hiStori- 
cisme  selon  Hegel  assume  ici  le  pessimisme.  L'inSlrument 
de  la  mort  du  monde,  en  un  seul  motif,  —  tour  a  tour 
«  or  »,  « tentation  de  puissance  »  (en  echo  dans  le  motif 
du  heaume  magique)  et  «  epee  »  comme  outil  de  cette 
puissance  —  laisse  loin  de  nous  les  references  tres  occa- 
sionnelles  au  socialisme  naissant.  L'or  vole,  vierge  encore, 
par  les  «  laids  »  a  qui  se  refuse  la  puissance  legitime  du 
bien-n6,  devient  enjeu  du  pouvoir.  II  esl:  maudit  par  un 
formulaire  special  en  qui  s'isole  le  leitmotiv  le  plus  puis- 
sant de  toute  Taventure.  Qui  veut  etre  le  maitre  par 
Tor  doit  renoncer  a  I'amour.  Le  Dieu,  traqud  par  la 
volonte  de  puissance  universelle,  est  bien  oblige  de 
voler  le  talisman  cosmique,  apres  d'autres,  et  de  le 
perdre  a  son  tour.  L'aventure  du  monde  eft  noue"e.  L'uni- 
vers  de  signes  et  de  tabous  sociaux  esl:  mort.  Le  Dieu 
meme  esl:  lie  et  il  le  sait.  Le  monde  souterrain  des  mau- 
vais,  et  le  souverain  traque  de  TEmpyree  agitent,  chacun 
pour  son  salut,  les  entites  et  les  espaces.  Tout  n'esl  plus 
que  Tunique  complot  :  «  qui  retrouvera  Tor  et  la  puis- 
sance ?  »  Alberich  procree  le  guerrier  Hagen.  Wotan, 
lie  dans  ses  pa6tes  iflusoires,  suscite  par  ruse  le  guerrier 
qui,  pour  lui  —  et  en  lui  de*sobeissant  — ,  ira  chercher 
Tor  endormi  dans  la  caverne.  Folle  utopie,  ou  le 
Dieu  joue  le  pur  Siegfried,  pour  des  fins  torves  dont 
Tinnocent  n'a  pas  conscience.  Tartuferie  ineluctable 
des  eternels,  fourberie  omnipresente  des  larves  :  dans 
cette  gueule  d'Univers,  rHomme  aventure  une  puret6 
genereuse  et  une  faim  cruelle  d'amour.  Qu'une  d^esse, 
fille  de  Wotan,  et  verit6  profonde  de  ses  pensees,  «  parie  » 
pour  Tamour,  en  meme  temps  qu'elle  le  decouvre  : 
une  sorte  de  redemption  bizarre  se  dessine.  L'amour 
d'une  deesse  exilee  va-t-il  sauver  les  hommes  et  les  dieux  ? 
Un  philtre  fait  de  Siegfried  un  traitre.  La  deesse  n'a  plus 
qu'a  rendre  aux  eaux  le  metal  terrible  et  a  jeter  une  braise 
du  bucher  de  rhomme  sur  le  palais  des  eternels. 

Tout  cela  se  tient.  Ce  siecle  demande  son  mythe,  et 
le  Faufl  de  Goethe  semble  le  premier  maillon  d'une 
chaine,  qu'inconsciemment  a  entrevue  Mozart.  Le  nou- 
veau  mythe  esl:  germain.  Mais  Wotan  esl:  Zeus,  Fricka 
esl:  Hera,  et  la  Walkyrie  esl:  Pallas  Athene.  Erda  esl:  assise 
sur  le  trepied  delphique.  Archetypes  toujours.  L'hi&oire 
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entiere  de  Funivers  et  de  sa  peur  temoigne  obscurement 
aux  tr&Ebnds  de  nos  ames.  Et  Wotan  dechire  promene 
autour  de  lui,  dans  les  crepuscules  attendus,  sans  autre 
but  que  d'assi&er  a  sa  defaite  ineluctable,  une  figure  de 
Dieu  d<§chke  et  de  Christ-Siegfried,  Tune  et  Fautre  tour- 
nant  en  rond  autour  du  monde.  Cest  bien  Funivers 
grec  resurgi.  D'Eschyle,  le  DesTin  aveugle  et  sa  violence; 
de  Sophocle,  une  notion  de  la  fidelite  a  k?  grandeur,  et 
une  divination  de  Famour  providence.  De  Fun  et  Fautre., 
cette  vision  d'un  univers  double,  celui  des  hommes  et 
celui  des  dieux,  que  Sophocle,  en  fin  de  carriere,  recon- 
cilie.  Mais  le  «  voyant  »  de  la  nuit  lucide,  Tiresias,  le 
voyant  volontake  (Edipe  qui  s'esl:  arrache  les  yeux  a  son 
tour  pour  comprendre,  ne  sont  plus  maintenant  que  le 
dieu  borgne,  petri  d'erreur  et  de  savok,  un  «  ceil  de 
jour  »  et  un  «  ceil  de  nuit ».  Tout  esT:  joue.  La  Grece,  entre 
Homere  et  Sophocle,  conquerait  cruellement  son  espoir, 
abordait  presque  aux  rivages  de  la  Providence.  Dans  la 
vision  wagnerienne,  Genese  et  Apocalypse  ensemble, 
tout  e£t  joue,  L'origine  contient  1'etre  a  Tavance,  comme 
une  immense  complainte  du  rien.  De  1'espace,  rien  que 
de  Tespace,  ou  vont,  depuis  le  Hottaftdait,  rien  que  juifs 
errants,  procedant  de  Tombre  et  de  k  statue.  L'homme, 
6tre  vibrant,  reve  traque,  amour  qui  saigne,  se  hasarde 
dans  cette  machine,  et  elle  le  broie. 

On  voit  des  lors  ou  Wagner  nous  mene,  et  par  quels 
precedes  il  nous  conduit.  Don  Giovanni,  lorsqu'il  blas- 
ph^me  sur  le  motif  rythmique  des  diables  et  du  com- 
mandeur,  es~t,  par  ce  rythme,  «  aspire  »  dans  la  toute- 
puissance  de  Dieu.  Mozart,  par  ce  precede,  nous 
conduit  au  bord  d'une  operation  dramaturgique  qu'il 
ne  poursuivra  pas  et  qui  pas  sera  inapergue  —  que 
Wagner  reprend  ou  il  1'a  laissee.  II  s'agit  d'operer  la 
mue  entre  Topera  spe6tacle  et  le  drame  obsessionneL 
L' opera  mozartien,  meme  dans  ces  moities  d*acl;es  qu'il 
ddnomme  «  finales  »,  et  qui  prefigurent  le  «  bloc  drama- 
tique  »  wagnerien,  menage  les  contraries,  les  repos, 
ces  «  points  zero  »  de  k  tension  entre  recitatifs  et  airs. 
II  es~t  en  suspension  entre  ce  qu'on  pourrak  appeler 
la  «  liberte  e^thetique  »  de  1'auditeur,  et  Fobsession 
wagnerienne,  ou  il  importe  qu'il  n?y  ait  jamais  de  detente. 
L'auditeur  de  Don  Juan,  meme  s'il  ne  sacrifie  pas  a  Fil- 
lusion  d'entendre  une  bonne  comedie,  se  reprend, 
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juge  a  distance;  le  «  Zweiter  Teil  »,  ce  poStlude  d'un 
raffinement  genial,  lui  rend  cette  liberte  apres  Fangoisse, 
ce  «  happy  end  »,  sans  lequel  il  n'esT:  pas  de  vrai  plaisir, 
et,  en  sous-main,  ce  sentiment  que,  pour  Donna  Anna 
comme  pour  nous-memes,  Don  Juan  disparu,  il  n'y  a 
plus  de  grandeur  que  dans  son  ombre. 

CeSt  a  nous  enlever  cette  derniere  liberte  que  le  schema 
dramatique  s'acharne,  apres  Lohengrin  ;  et  toute  technique 
desormais  part  de  la,  aboutit  la.  II  s'agit  bien  d'organiser, 
en  abolissant  nos  resistances,  un  schema  de  langage  et 
contre-langage  en  qui  s'incarnent  les  deux  vouloirs  : 
celui  du  monde  et  celui  de  rhomme;  et  de  Fun  etFautre 
nous  devons  etre  saisis  jusque  dans  nos  profondeurs. 
Alors,  et  alors  seulement,  peuvent  se  reveiller  en  nous 
toutes  ces  notions  originelles,  tous  ces  etats  millenaires, 
ces  deStinees  identiques  depuis  la  creation,  inscrites  en 
nous  avec  leur  couleur,  avec  leurs  signes  et  leurs  blasons, 
feu,  eau,  philtres,  imprecations^  et  peur.  Si  jamais  un 
homme  a  donne  par  avance  raison  a  Jung,  et  a  son 
e§thetique  des  «  archetypes  »,  c'esl:  Wagner.  Wagner 
veut  nous  faire  «  voyants  des  tenebres  »,  comme  (Edipe 
voulut  1'etre  pour  savok.  Tous  les  moyens  qu'il  emploiera 
s'articulent  a  cette  proposition  fondamentale. 

Mais  en  differents  univers,  done  par  des  procedes 
compositionnels  dissemblables.  L'un  tentera  de  resoudre 
1'  «  equation  tetralogique  ».  L'autre  sera  Fob  jet  des 
«  longues  meditations  techniques  »,  qui  conduiront  a 
Tritfan.  Parsifal  procedera  des  deux.  Les  Matins  seront 
encore  un  autre  monde. 

De  la  Tetraloge,  gardons  quelques  notions  presentes  : 
cette  discohesion  d'abord  du  monde,  qui  mene  tout,  et 
de  Fhomme  qui  vit,  pense,  organise,  espere,  aime,  ruse 
ou  trahit  en  dehors  d'un  schema  qui  lui  echappe,  qui 
Foblige  (F oblige  a  trahir,  Foblige  a  se  mentir);  tout  au 
plus  peut-il  en  avoir,  comme  Wotan,  la  vision  ineluctable. 
Gardons  ensuite  cet  enchainement  d'une  sorte  de  temps 
eternel,  roule  sur  lui-meme,  qui  se  contemple  ^dans  la 
vision  simultanee  de  son  present,  de  ses  origines,  et 
de  fins  dont  Faboutissement  e§t  comme  tourne  vers 
Forigine.  II  importe  des  lors  que  la  matiere  de  cet  univers, 
matiere  sonore,  se  presente  a  la  fois  en  figures  immuables 
et  en  figures  temporelles,  en  entites  invariables  et  en 
«  variants  »,  soumis  a  des  evolutions,  incarn6s  en  des 
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motifs  fluides,  qu'une  mutation  en  mineur,  une  alte- 
ration harmonique  ou  une  modification  ^  de  &ru6ture 
m&amorphosera,  inversera  en  son  contraire,  ou  (selon 
un  procede  beethovenien  bien  connu,  celui,  par  exemple, 
des  dernieres  mesures  de  Coriolan)  demantelera. 

Dans  ce  deroulement  d'un  drame  cosmique,  1  or- 
chestre  charrie  tout  :  motifs  humains,  comme  refletes 
par  quelque  Styx  en  leurs  aventures  transitoires,  motifs 
des  Forces  qui  «  menent  tout  »;  et  d'abord  les  Inva- 
riants :  eau,  feu,  frene  originel,  les  «  Traites  »  (ces  brutes 
inutiles),  et  les  matedidions  nees  de  la  faute,  lancees  dans 
le  circuit  et  devenues  entites  a  leur  tour. 

Nous  disions  :  langage  et  contre-langage;  langage  de 
Fhornme,  avec  ses  phonemes  verbaux  et  ^  Funivers 
gesl^iel  qui  1'enveloppe;  langage  de  la  volonte  de  puis- 
sance aveugle,  avec  ses  phenomenes  sonores  —  les 
«  motifs  »  —  et  la  vehemence  rythmique  qui  les  agite 
pendant  que  Tharmonie  les  colore  de  peur.  Verbe  et 
son  interviennent  ici  dans  une  tension  absolument 
nouvelle  (connue  seulement  jusqu'ici  peut-etre  de 
Schubert).  L'un  esl:  le  propre  de  la  pensee  humaine,  de 
Tillusion  et  du  jeu  tragique  entre  espoir  et  ddsesppir; 
Tautre  e^t  une  presence  de  Tel^mentaire  ou  se  reanime 
k  notion  grecque  du  Destbn.il  faudra  done  chercher^ 
dans  le  mouvement  contradiftoire  des  _deux  langages, 
autre  chose  qu'un  univers  monteverdien  evolue,  ^  ou 
Torchegtre  «  etofferait  »  la  matiere  du  verbe,  et  meme 
pourrait  a  Toccasion  la  parodier  ou  la  dementir.  Cest 
entre  ces  deux  temp^tes  de  la  volonte  de  1'hotnme, 
et  de  la  volonte  cosmique,  que  s'inStalle  le  sys^eme  d^ecri- 
tude  du  drame  universe!. 

On  a  beaucoup  cite  le  fameux  texte  de  la  Communi- 
cation a  mes  amu,  dans  lequel  Wagner  formule  sa^  drama- 
turgic. II  s'agit  bien  de  faire  acc6der  une  «  situation 
decisive  »  du  drarne  a  sa  «  plenitude  »  par  une  chimie 
sonore  rendant  la  sensation  «  presente  a  La  notion  ».  La 
sensation  (non  le  sentiment)  —  le  choc  physiologique 
a  Tetat  pur  —  jaillit  de  Finflux  sonore,  et  prend  «  part 
decisive  »  dans  1'organisation  methodique  d'une  magie. 
Une  «  trame  cara<5leri§tique  »  de  motifs  permet  de  jeter, 
par-dessus  les  scenes  et  les  peripeties,  de  longs  arcs  d'allu- 
sions,  de  rapports  et  de  retours.  (Seul,  peut-etre,  en  litte- 
rature  frangaise,  Peguy  reprendra  parefls  proc^des  d*ecri- 
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ture.)  Les  motifs  seront  d'abord  des  obsessions,  eparses 
dans  le  discours.  Us  ne  sont  pas  appeles  par  le  texte;  ou 
du  moins  ils  seront,  beaucoup  plus  souvent  qu'il  n'y  parait, 
themes  de  symphonic,  organises  musicalement  par  avance, 
et  en  vue  desquels  Wagner  situera  dans  le  texte  ses  notions 
et  ses  mots.  Nous  reviendrons  sur  cette  diale6Eque. 

Ces  obsessions,  a  leur  tour,  «  satelliseront  »  autour 
d'elles  les  motifs,  —  dirons-nous  les  «  mobiles  »  musi- 
caux  secondaires  ?  Les  phenomenes  musicaux  sont  lies 
autant  qu'il  se  peut  a  des  tonalites  «  de  base  »  (tit  majeur 
de  I'Or-Puissance-fipee;  re  bemol  de  F  «  illusion  Wai- 
hall  »,  couvrant  Wotan  de  son  ombre;  mi  bemol  de 
I5  element  fluide  originel,  etc.).  Ils  s'inscrivent  en  nous, 
ajustes  d'abord  a  des  personnages,  a  des  objets  ou  des 
notions;  puis  penetrent  dans  les  tenebres  de  nos  reflexes 
conditionnes.  La,  ils  regissent,  en  «  prise  dire&e  », 
nos  6tats  afTe&ifs  profonds,  non  plus  par  leur  dessein 
intelligible,  mais  par  leur  fhiide.  II  suffira  d'un  element 
parfois  infime  du  motif  pour  dechainer  la  reaftion 
profonde  correspondante.  Le  motif  peut  (un  regard 
sur  la  partition  le  prouve)  se  cacher  dans  la  masse  orches- 
trale,  eclater  en  pleine  lumiere,  ou  se  maintenir  dans 
quelque  penombre  intermediaire  (ceci  etant  question 
^'instrumentation)  :  toujours  il  eft  la,  pese,  exaftement 
calcule,  selon  Tordre  d?efficacite  qu'on  en  attend.  De 
cette  immense  chimie  de  reflexes  procddera  pour  finir 
Tenvoutement  auquel  on  nous  condamne. 

L'incantation,  jouant  sur  le  sentiment  profond  de 
peur  (sentiment  «  cosmique  »  au  plus  haut  point),  nous 
met,  par  a£te  de  son  pur,  en  position  de  «  sentants  », 
done  de  «  voyants  ».  Monsieur  Croche,  avec  ses  quoli- 
bets  sur  la  «  carte  de  visite  de  Wotan  »,  es*t  loin  de 
compte;  et  son  motif  de  Golaud,  tout  frais  cuit  dans 
les  fournaises  tetralogiques,  n'est  qu'un  «  blason  » 
du  Wagner  de  Tannhauser.  Meme  la  notion  de  «  Statues 
burindes  dans  un  bloc  sonore  »  ne  saisirait  qu'une  part 
de  la  valeur  psychog6netique  du  motif.  Le  «  lexique 
cosmologique  »  dont  parle  Adorno  aurait  plus  de  classe 
que  le  Bottin  dont  se  gaussa  Debussy.  Wagner  se  situe 
beaucoup  plus  loin  :  il  nous  rend  a  un  etat  primitif  de 
la  pensee  intuitive,  ou  le  son  magique,  comme  plus 
tard  celui  du  thiase  dionysiaque,  fouillait  le  monde  pour 
y  saisir  les  puissances  et  les  notions. 
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De  ces  motifs,  on  a  fait  des  di6tionnaires ;  on  leur  a 
improvise  des  noms.  On  a  tente  de  les  classer.  Et  en 
effet,  ils  precedent  d'operations  tres  differenciees.  II 
y  aurait  alors  les  motifs  de  «  puissances  >>  d'abord,  les 
invariants  dont  nous  avons  parle;  le  motif  formidable 
de  la  «  malediction  par  Tor  »  s'y  joindrait,  comme  le 
Karma  coexiSle  au  jeu  du  bien  et  du  mal.  II  y  aurait,  au 
milieu  d'eux,  le  motif  originel  minorise,  devenu  signe 
d'Erda.  On  pourrait  y  joindre  cet  etrange  dessin  de 
quinte  diminuee  qui  accompagne  cornme  une  ombre 
infernale  le  personnage  de  Hagen,  ou  bien  les  accords 
d'incantation  qui  organisent  tantot  les  scenes  des  Nornes, 
tantot  celles  ou  Siegfried,  apres  Alberich  et  Wotan,  fait 
usage  du  «  heaume  magique  ». 

II  y  aurait  ensuite  les  motifs  de  notions  abstraites 
ou  incarnees  en  objets  «  animes  »,  comme  ceux  qui  furent, 
chez  le  Grec,  le  bouclier  d'Ajas,  la  lance  d'Achille,  la 
fleche  de  Philo&ete.  Ce  seraient  le  cor  de  Siegfried,  pure 
figure  de  1'espace  dont  prend  possession  une  volonte; 
ce  serait  (si  elle  n'etah  que  la  tierce  figure  de  FOr,  devenu 
desk  de  puissance)  Tepee  Notung;  ce  serait  ce  fantome 
du  Walhalla,  dont  il  a  ete  parle;  ce  serait  surtout  cette 
chaine  de  tierces  en  anneaux,  qui  forme  1'etat  interme- 
diaire  entre  les  motifs  originels  —  comme  celui  de 
Teau  —  et  les  motifs  de  la  folie  humaine  —  comme 
celui  du  WalhaUa. 

Viendraient  les  motifs  de  personnes  :  ils  sont  tres 
complexes.  Celui  de  Wotan,  nous  1'avons  dit,  n?es~t  que 
rombre  d'une  folie  —  le  chateau  fort  dans  les  arcs-en- 
ciel;  et  dans  cette  ombre  s'agite  le  Dieu  musicalement 
innome.  Celui  de  Siegfried  lui  ferait  pendant.  L'un  et 
1'autre,  bizarrement  isoles  dans  la  Symphonic,  sont  des 
forces  errantes,  Tune  poursuivant  1'autre.  Mais  on  notera 
que  le  motif  de  la  «  maledicKon  de  Tor  »,  surtout  dans 
une  partition  qui  cumule  les  alterations  harmoniques,  les 
alterations  rythmiques  et  la  variation  des  intervalles 
con^itutifs  de  themes,  resonne  comme  une  figure  alteree 
du  motif  de  Siegfried,  et  done  lui  subStitue,  dans  tout 
k  Crepuscuk)  une  espece  de  sosie  tragique  :  Siegfried 
apparaissant  des  lors  sous  la  double  espece  de  la  force 
vierge,  insolente  et  triomphante,  et  de  la  meme  force 
ligotee  par  les  malefices  de  Tobscur. 

Un  degre  plus  bas  dans  Fechelle  des  etres  apparai- 
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traient  les  motifs  ou  s'impriment,  Tun  sur  Fautre,  un 
etre  humain  (Sieglinde,  Siegmund,  Gutrune)  et  le 
sentiment  dont  ilvit,  qui  Femporte —  langage  centre  Ian- 
gage  — dans  le  grand  laminoir  de  F  Originel.  Si  dej  a  tous  les 
motifs  «  premiers  »  s'apparentaient  pen  ou  prou  a  celui 
de  Tor  —  lui-meme  developpe  a  partir  d'un  accord 
parfait  dans  le  cercle  des  premiers  harmoniques  naturels 
—  les  motifs  des  «  Walsungen  »  engendres  par  Wotan 
s'inscrivent  a  leur  tour  dans  les  resonances  du  motif 
Walhalla.  Le  paradoxe,  dans  F  affaire,  es~t  cette  impression 
d'unite  formidable  qui  unit  tous  les  motifs,  et  leurs 
families,  a  quelque  «  rune  »  sonore  premiere,  dont  tout 
procederait.  II  faudrait  enfin  envisager  FexiStence  de 
motifs  anonymes,  d'une  nature  purement  dynamique, 
anacrouses  ou  spasmes,  qui  sont,  depuis  Tannhauser 
jusqu'a  Parsifal,  generateurs  de  tensions  viscerales, 
et  qui,  comme  tels,  «  catapultent  » les  leitmotive  par 
de*  charges  sonores,  accompagnent  des  cris,  des  decisions 
subites,  des  gestes  brusques,  ou  rddent  epars  dans  la 
partition  (ouils  sont  si  aisement  visibles)  pour  forcer  des 
accents  ou  inquieter  des  mouvements  et  des  silences. 
De  tout  cela  la  chimie  serait  plus  complexe  encore  si 
Ton  voulait  analyser  chaque  element :  les  grandes  lignes 
errantes,  comme  vaines,  les  grands  bras  inutilement 
tendus  vers  des  espaces  sans  issue  et  qui  donneront, 
par  exemple,  le  motif-fidlrion  par  excellence,  celui  de  la 
mort  d'Isolde,  ou  celui,  a  la  fin  du  Crepwcule,  de  la 
«  redemption  parl'amour  ».  Onfaitfoiiciaulexique,non 
a  cette  realite  sonore  :  que  le  geste  musical  ne  saisit 
rien. 

II  y  aurait  done  les  motifs  errants,  les  motifs  exal- 
tants,  les  motifs  accroupis  dans  leur  force  comme  des 
sphinx.  Leurs  structures,  par  intervalles  ascendants  ou 
descendants,  tierces,  quartes  ou  quintes,  Fenchainement 
des  intervalles  dans  le  phoneme  sonore,  disposent  de 
nos  vibrations  interieures  :  Siegfried  avec  ses  deux 
mouvements  ascendants  en  quarte,  tierce,  sixte  d'abord, 
puis,  en  nouvel  elan,  quktte,  le  tout  s'enfermant  dans 
une  octave  ;Fepee,  en  sestrois  reprises  d'elan;le  Walhalla, 
cette  massivite,  desinente  comme  le  motif  generateur  de 
1'anneau,  et  dont  la  remontee  esl:  velleite  pure  et  fausse 
confiance;  le  motif  de  tempete  qui  eslt  toute  Fessence  de 
Siegmund  :  elan  bref,  longue  chute  :  chimie  toujours, 
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chimie  a  dose  infinitesimale  ou  massive,  qui  nous  saisit, 
comme  sous  anesthesie  de  nos  rea£Hons  volontaires. 

Wagner  aimait  a  dire  que  son  orcheftre  se  subStituait 
dire&ementj  par-dessus  le  silence  medieval  et  la  pastorale 
monteverdienne,  a  Tespece  d'enorme  generateur  magique 
que  devait  etre  le  chceur  antique,  bondissant  sur  le  sol 
creux  et  y  reveillant  1'entraille  du  monde.  Sans  doute  : 
sauf  a  envisager  qu'ici  on  tente  de  saisir,  par  une  totalite 
inouie  des  moyens  musicaux,  toutes  les  manieres  mille- 
naires  dont  notre  corps  r&igit  aux  sollicitations  de  ses 
peurs. 

Mais  ces  motifs  se  metamorphosent.  Us  sont,  dans  la 
dramaturgic  des  forces,  les  figures  changeantes,  sans 
cesse  d£chirees,  d'eux-memes.  Le  paradoxe  de  la  langue 
wagn&rienne  es~t  ici  la  parente  inextricable  du  semblable 
et  du  divers.  On  ecrirait  un  livre  sur  les  figures  diverses 
du  motif  «  Walhall  ».  Rien  que  la  scene  initiale  du 
Cripuscuk  ou  les  Nornes,  pour  interroger  Tavenir, 
relancent  les  mouvements  originels,  et  scrutent  dans 
une  lumiere  spefeale  les  successions  possibles  de  la 
logique  eternelle,  nous  ferait  vivre  les  mutations  du 
phoneme.  Ce  Walhalla  apparait  done  dans  la  brume  des 
violons  divise*s  en  septtemes  diminuees  et  mouvements 
contraires  :  il  se  dessine,  se  profile,  s'enveloppe  d'une 
matiere  de  feu,  puis  se  demantele;  le  motif  de  la  male- 
di<9ion  surgit,  formidable,  comrne  k  notification  du 
cosmos  a  la  Pythie  :  et  il  ne  reste  aux  deesses  qu?a  le 
prof&rer,  a  1'unisson. 

On  congoit,  les  paradoxes  de  Tun  et  du  divers  supposes 
resolus  par  le  genie,  quelle  difficulte  d'ecriture  se  pr^sen- 
tait.  Ici,  le  verbe  humain  se  trouve  en  face  d'un  voca- 
bulaire  ne  varietur,  presque  d'une  «  centonisation  »  : 
le  recit  assume  les  motifs  5  sans  disposer  d'une  marge 
de  liberte  qui  depasse  celle  des  enchainements.  Le  grand 
espace  melodique  que  1'aria  ancien  laissait  vibrer  autour 
de  sa  formule,  la  liberte  du  recitatif  de  Mozart,  tout  cela 
es~t  devenu  terre  interdite.  On  se  plaint  souvent  que 
Wagner,  avec  cette  formule  d'ecriture,  nous  signifie, 
pour  Tavenir  du  Drame,  une  e^thetique  du  hasard. 
Sans  cesse  se  posent  les  problemes  de  jonftion  m£lo- 
dique  et  harmonique,  les  motifs  «  cites  »  apparaissant 
volontiers  dans  une  position  qui  leur  maintient  1'inte- 
grite,  ou  du  moins  Fapparence,  de  leur  tonalit6  essen- 
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tielle.  Le  motif  de  1*  «  epee  »,  par  exemple,  surgit  dans 
des  especes  de  «  fenetres  »,  ou  son  ut  etincelle  a  Tiate- 
rieur  d'un  sygleme  tonal. 

Ou  bien  se  pose  le  probleme  des  «  surimpressions  »  : 
1'image  simultanee,  par  exemple,  de  I'dpee,  celle  des 
Walsungen  auxquels  elle  es~t  deStinee,  celle  de  Wotan 
qul  1'a  plantee  dans  le  frene  pour  eux  : 


Ex.  i. 

Le  triple  motif  realise,  par  afte  magique,  la  presence, 
en  un  lieu  et  un  temps  id^aux,  d'une  identite  provi- 
dentlelle,  Ou  bien  c'esT:  le  personnage  lui-meme  qui  sent 
le  motif  6voluer  en  lui,  comme  la  matiere  de  son  £tre. 
Voyez,  lorsque  Briinnhilde  annonce  a  Siegmund  sa 
mort,  la  rune  brute  du  «  Deslin  »  s'animer,  devenir  un 
long  emerveillement,  se  faire  conscience  de  1'amour  des 
hommes,  intuition  de  la  marge  «  r^demptrice  »  permise  : 
tentation,  pour  la  deesse,  d'etre  celle  qui  sauvera. 
(Voir  ex.  2.) 

Dans  un  autre  enchainement  se  profile  (I'Or  du  Rbmf 
ire  scene)  le  passage  d'un  mot  que  le  nain  vient  de  saisir, 
a  la  pensee  qui  1'evalue  et  a  Tafte  qui  le  realise.  Une 
nymphe  bavarde  a  r£vele  le  pouvok  de  TOr;  une  autre, 
non  moins  imprudente,  a  trahi  que  TefBcacite  du  metal 
vierge  etait  Hee  a  la  renonciation  solennelle  que  ferait 
le  Dieu,  ou  rhomme,  de  tout  amour.  Alberich  calcule  : 
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EX.    2L. 


1'orche^tre  eveille  en  lui  1'enchainement  rapide  des 
notions  :  Fanneau  tout-puissant,  (flutes,  clarinettes,  deux 
cors)  par  quatre  vagues,  puis  (4/4,  six  tubas,  deux  co±s, 
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deux  trombones  contrebasses),  le  motif  de  la  resignation 
diabolique;  sur  un  changement  de  cle,  trois  hautbois 
dessinent,  rapides,  le  motif  de  la  forge. 

On  a  voulu  trouver,  d'ceuvre  en  ceuvre,  dans  ces 
motifs,  des  elements  celiulaires  simples,  sur  intervalles 
de  quarte,  comme  une  conslante  d'espace  : 

Cloches  du  Montsalvat 
(PARSIFAL)  : 


Amour  nausant  de  Walther 
(MAITRES  CHANTEURS)  : 


i 


'Rngagemenl  d* amour  de 
Siegfried : 


j  U  J 


Joie  de  vivre  des  apprentis 
(MA!TRES  CHANTEURS)  : 


Ex.  3. 

II  se  peut.  Et  nous  ne  glisserons  ici  cette  parenthese 
que  pour  montrer  jusqu'a  quelle  profondeur  peuvent 
aller  les  recherches,  dans  ce  langage,  d'une  unite  a  partir 
de  laquelle  tout  s'kradie.  Bien  plutot  rappellerait-on 
comment  le  motif,  «  indiyidualise  »  au  sens  schopen- 
hauerien  du  terme,  se  charge  de  £tru£hirer  le  divers  en 
unite. 

CeSt  d'abord  cette  preexisl:ence  du  motif  musical  au 
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texte,  a  laquelle  nous  avons  fait  allusion  plus  haut.  Meme 
une  scene  aussi  desarticulee  que  celles  ou  s'opposent 
par  deux  fois,  dans  /'Or,  Wotan  et  les  Geants,  se  cons- 
truit  BUT  un  retour  du  motif  Fafner-Fasolt. 

Le  probl£me  eft  alors,  pour  Wagner,  de  faire  ^eclater, 
dans  le  texte  verbal,  les  vehemences  et  les  imprecations 
au  lieu  designs  par  la  conftruftion  sympboniqm  prealable, 
non  par  celle  du  dialogue.  La  meme  Slru&ire  se  retrouve 
dans  la  scene  de  la  forge.  Mais  ceci  n'eSt,  a  tout  prendre, 
que  scheme  grossier.  Revenons  a  la  scene  des  Nornes 
(Prologue  du  Cripmcule\  voici  quatre  proprieties,  que 
balisent  quatre  variantes  du  motif  harmonique  (sol  bemol 
do  bemol  m  bemol,  solbemolsi  bemol  re  becarre).  Dans  les 
cellules  ainsi  disposees,  le  meme  schema  se  reproduit, 
toutes  variations  mises  en  compte  :  Fincantation  des 
violons  en  sourdine,  la  «  mise  en  marche  »  des  motifs 
«  originels  »,  1'echo  du  motif  du  «  Deslin  »,  et  les  nais- 
sances  diverses  du  motif  Walhalla,  comme  1'explicitation 
progressive  des  propheties.  Dans  le  meme  prologue, 
les  adieux  et  1'echange  des  cadeaux  entre  Siegfried  et 
Briinnhilde  se  font  en  dix  «  cellules  »  analogues,  que 
balise,  cette  fois,  une  cellule  du  motif  du  dernier  a6te 
de  Siegfried  («  nostalgic  d'amour  de  Siegfried  »)  :  T616- 
ment  apparait  comme  un  phoneme-refrain,  assez  sem- 
blable,  mutatis  mutandu,  aux  formules-cadences  qui  ter- 
minent,  isolent  et  signalent  les  elements  de  certaines 
compositions  gregoriennes. 

Et  n'oublions  pas  dans  quelle  large  mesure  certains 
motifs,  de  par  leur  generosite  rythmique,  peuvent  deve- 
nir  £l£ments  de  motricite  generale  et  conduire  des  pages 
entieres  de  symphonic  :  pensons  ici,  entre  beaucoup, 
au  motif  du  cor,  bien  entendu,  a  celui  du  «  frene  origi- 
nel  »,  qui  mene  le  finale  du  Crepuscuk,  ou,  en  fin  de  I' Or, 
au  motif  de  Farc-en-ciel. 

En  fait,  il  devient  vite  assez  difficile  de  demeler  la 
frontiere  entre  motif  «  m^lismadque  »,  motif  «  har- 
monique »  ou  motif  «  rythmique  ».  Des  longues  sequences 
ordonnees  par  le  cor  de  Siegfried,  devenu  pulsation  de 
Tespace,  des  «  pedales  figuratives  »  sur  lesquelles  se 
batissent  des  plans  entiers  de  developpement  sympho- 
nique,  jusqu'a  la  multiplicite  individuelle  des  «  person- 
nages  rythrniques  »  :  toute  motivation  tend,  ensemble, 
a  ddborder,  puis  transcender  son  support  notionnel 
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(pour  nous  enfoncer  dans  les  zones  liminaires  de  la 
sensation  profonde),  et  a  creer  une  ubiquite  du  temps 
et  de  Fespace  dans  laquelle  s'inscrive  une  espece  de 
«  temps  eternel  »,  double  d'un  espace  sans  llmite  sen- 
sible. II  existe  une  hiSloire,  alors  deja  longue,  des  cel- 
lules rythmiques  et  de  leur  maniement.  Bach,  Beethoven, 
Schumann  auront  la-dessus  etabB  une  part  essentielle 
de  leur  univers.  On  peut  se  demander  dans  quelle  mesure 
les  grandes  ballades  de  Schubert,  celles  qui  sont  cons- 
truites  de  formules  rythmiques  agglomere*es  (le  Groupe 
du  Tartars  par  exemple,  ou  Ganymede)  n'ont  pas  ete  pour 
Wagner  sujet  de  meditations  tres  profondes,  sinon 
d'emcaces  revelations.  Dans  le  Groupe  du  Tartare,  on 
peut  plus  que  pressentir  le  Ring  (et  deja  Lohengrin), 
comme  on  voit  prdsager,  meme,  une  j&gure  de  Trifian  : 


Gruppe  aus  dem  Tartarus 


Allegro 


Ach! 


Schmerz         ver 


m 


Ex.  4. 
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II  ncms  faudrait  ici  rappeler  comment,  dans  sa  IX*  Sym- 
phonic par  exemple,  Schubert  conStruit  tout  un  finale 
sur  Fincantation  d'un  seul  triolet  et  la  grande  respira- 
tion de  quatre  blanches.  L'incantation  magique  par 
repetition,  Fannulation  du  temps  par  Fobsession  sont 
la  plus  qu'en  germe,  pour  nous  conduire  a  ce  que  Bache- 
lard  appeUe  des  «  sy&emes  d'in&ants  »  :  notre  seule 
chance  de  duree. 

Nous  n'oublierons  pas,  pour  fink,  dans  quelle  mesure 
cet  espace  sonore,  qui  di&end  les  pouvoirs  orcheSlraux 
dans  Faigu  et  le  grave,  entre  la  flute  piccolo,  les  violons, 
le  trombone  et  le  tuba  contrebasse,  obtient,  de  la 
technique  verbale  du  recit,  un  renfort  d'efficacite  et 
une  Slrufture.  La  langue  fournit  ici  la  plus  violente 
matiere  d'alliterations  qu'ait  jamais  tiree  de  son  fonds 
Fonomatopee  allemande.  S'il  a  ete  parle  de  langage  musi- 
cal «  cosmique  »  et  de  contre-langage  verbal  «  humain  », 
on  peut  se  demander  sur  quel  plan  agit  la  rythrmque 
verbale  :  sur  celui  du  verbe  ou  sur  celui  du  son.  Car, 
sauf  en  des  moments  choisis  ou  la  partition  se  rarefie 
jusqu'a  un  instrument  solo  ou  une  formation  de  musique 
de  chambre  (et  alors,  le  texte  eft  devenu  essentiel),  la 
violence  du  langage  musico-verbal  accule  souvent  le 
chanteur  a  une  articulation  forcenee,  ou  le  son  «  juste  » 
s'ecrase  dans  Fop^ration  accentuelle  :  a  quelque  chose 
comme  un  «  Sprechgesang  »  :  et  la  notion  de  texte  devient 
illusoire.  Ailleurs,  accent  signifie  grappes  rythmiques, 
procddant  par  trains  d'ondes  sans  cesse  relances,  a 
mesure  animes  jusqu'a  une  veritable  strette  finale.  Cest 
exaftement  le  systeme  qui  menera,  un  siecle  a  peine  plus 
tard,  un  diftateur  delirant  a  un  pouvoir  inoui  sur  les 
foules. 

TRISTAN  ET  PARSIFAL 

A  ce  point  de  Fexplication,  une  objection  surgit, 
Trztfan,  et  cette  obie&ion  seule  aurait  pu  faire  reflechir 
les  wagneriens  de  Fepoque  heroique.  Car  Triftan  mani- 
feste  que  le  systeme  des  motifs  —  phonetique,  seman- 
tique  et  syntaxe  du  langage  wagnerien  —  n'a  plus  cours 
sitot  qu'on  est  sorti  de  Funivers  des  phonemes  prophe- 
tiques  et  des  apocalypses  en  evolution.  Wagner  a  formel- 
lement  exprime  le  vceu  qu'on  ne  fasse  pas,  pour  Tritfan, 
les  mteies  formulaires  de  motifs,  sans  lesquels  le  wagne- 
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rien  moyen  ne  peut  se  risquer  dans  k  Tetralogie.  Nous 
sommes  ramenes  par  la  a  cette  identite  profonde,  chez 
Wagner,  du  langage  musical  et  de  la  pensee  metaphy- 
sique.  Un  univers  mitoyen  s'ofrrira  avec  Parsifal. 

Parsifal  et  Trifian  naissent  Tun  et  Fautre  —  Tun  de 
Fautre  —  la  meme  annee  dans  la  lumiere  zurichoise, 
au  bord  d'un  lac.  Us  precedent  d'une  detresse  vitale 
insensee,  mais  ou  s'impose,  comme  une  revanche,  la  realite 
physique  de  Famour.  Parsifal  reStera  attache  a  sa  racine 
premiere,  Tannhauser,  et  en  amorcera,  on  Fa  dit,  la  renais- 
sance. Pour  cette  raison,  il  maintient  le  double  motif 
antithetique  de  la  purete  et  de  la  volupte,  qu'il  contourne 
une  fois  de  plus  sous  les  symboles  d'une  pieuse  ambiguite 
et  d'une  sainte  incertitude,  dans  une  dramaturgic  a 
nouveau  speftaculaire. 

Trifian  e$t,  en  revanche,  un  Hottandak  qui  rebondit 
beaucoup  plus  loin.  Du  voyageur  maudit  —  compte 
tenu  de  ceux  de  ses  pouvoirs  qu'il  aura  legues  a  cet  autre 
errant,  Wotan  —  une  vocation  d'interiorite  conduit  a 
la  «  Nuit  »  d'Isolde,  dans  une  metaphysique  analogue 
du  «  reve  ».  Toutes  les  implications  t6tralogiques  dis- 
paraissent :  le  «  vouloir-vivre  »  universel,  son  immense 
zodiaque  de  motifs  et,  plus  profondement  encore, 
Fidentite,  chere  a  Schopenhauer,  entre  le  son  et  la 
matiere  vibrante  de  Funivers  dont  il  e£t  plus  que  Fequi- 
valence. 

Du  drame  grec  inoublie  remonte,  avec  Trifian,  k 
vieille  notion  de  catharsis.  La  destruction  re^te  reservee 
au  Rang,  non  encore  termine,  qui  porte  en  lui  sa  trajeclroire 
irreversible  et  ses  tarots.  Comme  les  m6nades  se  libe- 
raient  par  une  communion  de  violence  et  de  sang 
(Jeanmaire  parle  ici  d'une  «  catharsis  homeopathique  »), 
comme  Sophocle  libdrait  GEdipe  et  Antigone  par  la 
communion  prophe'tique  avec  une  Providence  deja  plus 
qu'entrevue,  Wagner  pese  a  ces  divers  poids  son  sys- 
teme  de  contraires.  L'amour  vain  de  Briinnhilde,  que 
refuse  Funivers,  montre  une  autre  face.  Le  voila  amour 
«  vraiment  »  liberateur.  Simplement,  il  libere  le  cr£e  de 
lui-meme,  en  Finvitant  a  la  sagesse  de  Fan6antissement 
interieur.  Toute  FatTake  e5t  de  bien  disposer  la  marque- 
terie  des  nouvelles  antinomies.  Dans  1'univers  wagne- 
rien,  et  en  pleine  phase  te*tralogique,  Trifian  et  Parsifal, 
gloses  marginales,  seront,  en  diptyque,  les  supremes 
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tentatives  de  conciliation.  Nous  touchons  cette  fois^aux 
couches  les  plus  profondes  de  la  creation  mythique 
wagnerienne. 

Senta  et  le  Hollandais,  pour  s'unir,  traversaient  la 
frontiere  de  Finvisible,  par  un  syfteme  de  reves  d'abord 
—  reve  du  matelot  de  quart,  reve  d'Erik,  reve  de  Senta 
elle-meme  — ,  par  une  fi£Hon  poetique  ensuite  :  et  tout 
s'authentifiait  en  une  double  mort.  Avec  Trzftan,  un 
second  mythe  de  «  passage  »  se  dessine  :  et  le  passeur 
eSt,  cette  fois,  le  seul  Tristan.  L'inSlrument  n'esl:  plus  le 
reve  selon  Novalis,  mais  le  philtre.  Non  point  lej^hiltre 
qui,  dans  k  Crepmcuk,  temoignera  des  pouvoirs  demen- 
tiels  de  la  haine.  Celui-la  fera  du  Siegfried  fidele  un  fan- 
t6me?  prive  de  son  ame,dont  la  fidelite  sefixera,  par  une 
substitution  diabolique,  sur  Gutrune.  Siegfried  vide  le 
hanap  en  hommage  a  la  Walkyrie.  (De  ce  second  philtre, 
Wagner  ne  sera  pas  peu  fier.)  Avec  Triftan,  V  «  erreur  » 
de  Brangane  se  revele  intuition  mystique,  presque  occul- 
tisle.  Isolde  vient  —  ironie  athenienne  s'il  en  fut  — 
de  maudire  sa  mere,  dont  la  «  sagesse  d^risoire  »  n'a 
jamais  su  que  «  broyer  des  plantes  et  inventer  des 
breuvages  ».  Or  le  breuvage  etait  prevu.  Infailliblement, 
et  a  son  heure,  il  e§l  ensemble  Famour  et  la  mort  au  reel  : 
Tamour  comme  mort  au  reel.  II  n'y  a,  dans  les  deux 
flacons,  qu'une  meme  realite  fondamentale  du  vivant  : 
et  le  sue  mortel  en  fournit  la  vision  nocturne  et 
«  aveugle  ».  Nous  voila  retournes  a  (Edipe  et  a  Tiresias. 
Cette  mort  esl:  1'aneantissement  interieur,  nuit  mystique 
du  Grec,  ou  celle  de  saint  Jean  de  la  Croix,  comme  on 
voudra  :  mais  avec  signe  bouddhique.  Non  pas  k  mort 
physique  du  Hollandais  ou  d'filisabeth,  non  le  suicide 
universel  par  le  brandon  de  Briinnhilde,  mais,  seul 
efficace,  Taclie  du  Nirvana,  par  lequel  1'individue  retire 
du  cycle  de  la  vie  la  complicite  de  son  illusion  et  de  son 
desir. 

Et  ceci,  dans  la  partition,  va  nous  conduire  au  second 
«  passage  ».  II  se  fait,  presque  invisiblement,  dans  la 
seconde  sedion  du  deuxieme  adte,  entre  Tristan  rinitia- 
teur  et  Isolde  1'initiee.  Alors  se  profilent,  comme  clan- 
de^tinement,  les  dessins  diredeurs  du  grand  duo,  cepen- 
dant  que  le  motif  de  «  jour  »  s'inverse,  et  bascule  peu 
a  peu  pour  former3  de  lui-meme,  avec  reduction  d'inter- 
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valle,  et  mutation  harmonique,  le  motif  «  nuit  ».  Lui- 
meme  e§t  ne,  au  premier  afte,  du  «  Hei  unser  Held 
Trittan  »  par  iequel  les  matins,  avec  Kurwenal,  jnsul- 
taient  la  prisonniere.  II  a,  en  accord  creux,  fait  un  cri 
de  lumiere  torturante  a  la  premiere  mesure  du  Prelude, 
au  second  a&e.  Un  mouvement  musical  suffit  a  la  meta- 
morphose, un  flottement  universel,  pareil  a  ce  £ot, 
peut-etre,  pour  Iequel  les  pharaons  disposaient  dans  leur 
tombeau  un  navire.  L'apparence  qui  fut  «  jour  »,  «  hon- 
neur  »,  ethique  chevaleresque,  s'avere,  telle  quelle,  figure 
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de  son  contraire  :  nuit  redemptrice,  pays  de  nulle  part, 
essence  de  1'amour  initiateur,  charite  du  Rien  qui  libere  de 
la  soufFrance.  Ici,  des  plages  courtes  de  mouvement  syn- 
cope ont  disloque  1'espace  equivoque  du  «  reel ».  Bientot, 
a  Tarticulation  de  la  troisi&ne  sedion  de  Ta6te,  le 
m£me  flottement  deviendra  portique  de  la  nuit,  sinon 
enfoncement  des  etres  dans  la  nuit  :  va§te  substitution 
d'univers  dans  le  regime  de  syncope,  ou  Taccord  s'al- 
longe,  devient  tentacule  d'un  theme.  C'esl:  1'operation 
faniiliere  au  «  Davidsbund  »,  la  meme  que,  dans  la  scene 
finale  de  Don  Giovanni,  Michel  Guiomar  deja  identifie 
comme  une  «  desl:ru£turation  du  temps  »  (Voir  ex.  5.) 
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Dans  sa  colere,  au  premier  a&e,  Isolde  a,  par  deux 
fois,  amorce  la  notion.  Deux  fois,  elle  a  nomme  Famant 
hai  par  ses  deux  noms  :  noms  de  deloyaute  :  Tristan, 

Tantris,   et  deja  Tun 


etait  le  renversement 
et  la  transposition  de 
Fautre. 

Seulement,  toute 
une  chirnie  d'obses- 
sjons  nouvelles,  fon- 
dees  sur  la  caresse  — 

le  demi-ton  —  etait  preparee  depuis  FOuverture  :_  cet 
univers  qui  devait  devenir  celui  de  la  nuit,  ou  luisaient, 
comme  des  a&res  malefiques,  des  figures  qu'on  pourrait 
definir  comme  des  motifs  hors  univers.  Balancement 
du  navire,  «  Hei  »  des  marins  :  ces  expedients  du 
« jour  »  situent  unfaux-reel,  et  donnent  aux  scenes,  outre 
un  espace,  ces  articulations,  ces  cesures  <<  accelerantes  » 
par  lesquelles  la  seconde  moitie  du  premier  ade  devient 
une  panique.  Univers  faux,  pares  qu  il  eft  fait  de  motifs  ; 
et  fun,  d'une  formidable  puissance,  forme  deja  la  pre- 
miere des  charnieres  successives  qui  conslituent  ici  ^la 
dramaturgie.  C'esl  le  motif,  dirions-nous,  du  «  faux  Tris- 
tan ».  II  apparait  avec  son  maftre,  somme  de  venir  mou- 
rk;  il  apparait  dans  une  lumiere  d'epee  et  d'epouvante 
a  la  fois  :  —  jfa  —  sol  —  si  bemol  —  la  bemol.  Et  deja 
nous  le  verrions  volontiers  (ainsi  que  de  dominos 
brouilles  avant  le  jeu)  figure  brouillee  de  ce  qui  constitue 
la  mati^re  de  cet  univers  musical,  la  succession,  reguliere 
ou  discontinue,  des  demi-tons. 

Wagner  nVt-il  pas  dit  qu'il  avait  ecrit  Triftan  apres 
une  grande  douleur  et  «  de  longues  meditations  tech- 
niques »  ?  Partout  rafTouillement  du  sy^teme  d'ecriture 
eclate  aux  yeux.  Deja  le  double  motif  de  «  mort  »,  au 
premier  acl:e,  donnait  a  refldchir;  qu'on  y  regarde  bien  : 
il  y  a  le  melisme  de  la  «  mort  envoyee  »,  et  le  melisme  de 
la  «  mort  reservee  ».  L'un  accompagne  F  «  ambassade  » 
(en  Style  epique)  de  Brangane  a  Tristan.  L'autre  esT:  celui 
qu'Isolde  se  reserve.  Dans  Funivers  du  jour,  de  Famour- 
haine,  et  du  fait  divers  passionnel,  meme  la  mort  com- 
mune e£t  un  depart  de  deux  morts  divergentes,  qui  ne  se 
retrouveront  plus.  C'est  le  fameux  probleme  du  «  und  ». 
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Wagner  y  tient.  Ce  motif  «  poetique  »,  ou  Vincent 
d'Indy  voit  une  «  digression  sur  le  mot  «  et  »,  dans  le 
cadre  d'un  «  badinage  amoureux  »  :  c'est  la  notion 
profonde  de  notre  drame,  de  tout  drame  humain  fonde 
sur  1'amour.  La  conjonftion  de  coordination  «  et  » 
ne  reunit  rien  :  elle  separe;  elle  souligne  la  dualite.  Toute 
la  technique  orientale  de  neantisation  eSt  tendue  a  la 
suppression  du  «  und  ».  Comme  s'il  craignait  que  la 
poSterite  sous-eStime  ce  theme,  Wagner  y  revient  dans 
le  Cripwcuk,  completant,  corrigeant  une  ceuvre  par 
1'autre  (expedient  bien  connu  des  createurs  «  larges  »). 
Lorsque  Briinnhilde  et  Siegfried  se  separent,  la  Wal- 
kyrie  demande  1'unite  dans  1'absence  fidele  :  «  et  ainsi 
seras-tu  Briinnhilde  et  Siegfried  »,  Ici,  le  «  et  »  a  pour 
garant  le  philtre  :  la  maleficite  de  tout  Punivers.  Sieg- 
fried alors  souligne :  «  wir  zwei » :  le  «  und  »  &§t  devenu  le 
chifFre  «  deux  ».  Ceci  n'aurait  peut-etre  pas  autant  de 
resonance  si  le  motif  fondamental  de  Tristan  n'etait  la 
realisation  «  florale  »  du  «  und  »  detruit  :  saut  de  sixte, 
comme  un  cri  de  desk,  qui  retombe  blesse  :  mais  sur  la 
tige,  la  ou  elle  penche,  bourgeonne  la  douce,  la  pro- 
fonde, Teternelle  ascension  du  demi-ton,  comme  la 
perennite"  de  la  caresse  amoureuse  : 


SE 


Ex.  7. 


On  dira  :  il  exisle  bien  un  «  motif  »  de  la  chasse,  un 
«  motif  »  du  patre;  ces  blasons,  comme  ceux  du  premier 
a£fce,  sont  expedients  de  cadre.  Meme  le  grand  chant 
d'aube  de  Brangane  esT:  une  «  augmentation  »  du  motif 
«  jour  ».  Pour  le  reSte,  toutes  les  figures  possibles  du 
motif  chromatique,  en  renversement,  en  recurrence,  avec 
ou  sans  lacunes  du  demi-ton,  en  incise  courte,  en  gamme 
qui  se  perp&ue,  en  valeurs  egales  ou  en  sygtemes  ryth- 
miques.  Le  sol  diese  —  la  —  la  diese  —  si  esl:  a  Tristan  ce 
qu'esT:  le  rebond  ailleurs,  d'une  offcave  a  I'autre,  du  do-mi-sol 
d'accord  parfait  figurant  Tor  encore  vierge.  L'un  bour- 
geonnait  en  figures  multiples;  celui  de  Funite  d'Isolde 
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et  de  Tristan  eSl  un  motif  sans  fin,  qu'il  se  prolonge  ou 
se  diStende,  se  renverse  ou  s'anime  de  decharges,  de 
«  monnayages  »  des  valeurs  et  des  durees,  Nous  touchons 
la  a  ce  que  Wagner  a  forme  de  plus  interieur.  Si  un  drame, 
chez  ltd,  peut  se  jouer  en  symphonie  pure,  c'est  bien 
Trtflan. 

Sans  doute,  rinStincr.  scenique  garde  ses  droits;  ce 
pont  de  bateau,  ou  Isolde  devant  sa  servante  delire  sa 
fureur,  Tristan  1'habite,  et  on  ne  le  yoit  point.  _Un 
instant,  pour  un  message  de  la  souveraine  prisonniere, 
le  rideau  s'ouvre  entre  les  deux  ponts.  Tristan  parait, 
immobile  et  ronge"  de  detresse.  Le  rideau  se  ferme.  Tris- 
tan eSt  desormais  present.  Mais  I'echappee  sur  le^  navire 
a  montre  encore  autre  chose,  et  les  realisations  sceniques 
aftuelles  de  Bayreuth  Font  compris.  Un  premier  cercle 
autour  d'Isolde  eft  le  rideau  qui  la  separe  des  matelots. 
Un  second  cercle  eft  le  baStingage  devant  lequel  eSt  assis 
TriSlan.  Un  troisieme  cercle  eSt  Thorizon  de  mer.  Une 
seule  evasion  se  dessine  :  vers  le  zenith;  et  c'est  dans  les 
hauteurs  des  vergues,  en  plein  ciel,  que  chante  le  marin, 
par  deux  fois,  comme  situant  le  plan  reel  de  la  tragedie. 
II  ne  reStera  plus  qu'a  reproduire  le  schema  dans  les 
coupoles  de  Montsalvat,  et  nous  aurons  1'espace  «  ver- 
tical »  des  chceurs  de  'Parsifal  Par-dessus  la  consecra- 
tion du  calice,  devant  les  chevaliers  du  Graal,  il  n*y  a 
plus  1'espace  et  le  temps,  exadement  comme,  dans  la 
foret,  il  n'y  a  plus  Isolde  et  Tristan.  Dans  une  commune 
eternite  s'abont  Tespace  lui-meme.  Si  nous  ne  le  sentons, 
Gurnemanz  nous  le  dira. 

C'eSt  —  puisqu'on  ne  peut  tout  dire  —  sur  cette  notion 
qu'on  voudrait  abandonner  ici  Parsifal.  II  semble  que 
Wagner  eft  si  sur  de  son  unite,  si  sur,  pour±ait-on  dire, 
de  Fabolition  en  tous  sens  du  «  und  »,  qu'il  ne  lui  coute 
guere  de  revenir  a  une  figure  scenique  bariolee,  veritable 
resurrection  (dans  cette  vie  ou  les  ceuvres  vont  parfois 
comme  par  deux)  de  Tannhauser*  Simplement,  il  faut 
saisir  la  grande,  Tinapparente  ^conomie  selon  laquelle 
se  disposent  (comme  chez  Triftan  les  plans  du  jour  et 
de  la  nuit),  les  plans  du  sacre  et  du  mauvais,  unis  en 
Kundry,  depasses  en  Parsifal,  separes  par  Amfortas.  La 
souffrance,  cette  maladie  de  Tetre  et  cette  fleur  du  mal, 
redevient,  j usque  dans  1'equivoque,  racine  d'amour;  et 
cette  racine  trempe  jusqu'au  myStere  meme  du  mal.  Le 
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«  et  »  serait  peut-etre  ici  le  peche-soufFrance,  en  suspens 
entre  ChriStiardsme  et  Orient,  dans  la  tension  maximum 
(Tune  conciliation  en  vain  cherchee.  Une  espece  de 
diktat  ramene  le  dogme  d'une  evidence  de  Famour.  On 
se  rappelle  que  Wagner  a  etc  quelque  temps  poursuivi 
par  Fetrange  tentation  de  faire  apparaitre,  a  la  fin  de 
Triftan,  Parsifal  et  sa  lance.  La  lance  guerissait  aussi 
Tristan. 

LES  MAlTKES  CHANTEURS 

On  s'est  demande,  sans  doute,  ce  que  signifient,  dans 
ce  conteste,  les  Matins  chanteurs.  Us  ne  sont  pas  pour  rien 
la  figure  la  plus  loyale  et  la  plus  souriante  de  Fceuvre. 
Si,  comme  Fecrit  excellemment  Anne-Marie  Matter, 
«  Wagner  cherche  dans  le  Mythe  »,  son  vrai  royaume, 
«  un  refuge  contre  les  preoccupations  qui  hantent  ses 
ecrits  theoriques  »,  le  voici  pour  une  fois  qui  emerge  des 
abimes  de  Farchetype,  en  d£pit  de  ces  liens  allusifs 
(celui  qui  ramene  ici  le  roi  Marke)  que  Wagner  ne  peut 
se  retenir  d'etablir,  ceuvre  sur  oeuvre.  Les  Mattres  sont 
issus  des  vieilles  marottes  de  F  Encyclopedic  :  un  opera- 
comique  sublimise,  comme  J?idelio3  comme  le  rrek- 
cMt?>  mais  aussi  comme,  apres  Wagner,  le  Rosenkavalkr. 
Le  drame  de  Sachs  eft  contenu  dans  la  lumiere  du  sou- 
rire  :  et  Famour  n'y  perd  point.  L'unite  du  monde 
s'accomplit  comme  d'elle-meme,  dans  la  loi  d'un  uniyers 
sans  nains,  ou  il  ne  resl:e  de  malefique  qu'un  seul  cuisltre 
amoureux.  Unite  dela  jeunesse,  de  Famour,  que  pr&ervent 
la  sagesse  et  le  renoncement  des  premieres  vieillesses,  unite 
des  fluides  poetiques  qu'agite  Foiseau,  et  du  travail  ou 
le  son  de  Funivers  se  «  glorifie  ».  Un  rien  de  loi  ini- 
tiatique,  comme  un  souvenir  mozartien.  Belmonte  ne 
devra  pas  Constance  a  une  supercherie,  Tamino  apprendra 
Famour  difficile,  Eva  ni  Wa^tner  ne  pourront  tendre  la 
main  vers  un  amour  immerite*  :  Fatelier  portatif  du  vieux 
Sachs,  sous  le  clair  de  lune,  barre  le  chemin  des  evasions. 
Eva  esT:  une  Pamina  en  bonne  chair,  une  Constance  et 
une  L6onore  sans  tragedies.  On  sourit  de  penser  que 
Wagner  nous  versait  de  cette  eau  limpide  a  Fheure  meme 
ou,  sous  le  bliaut  de  Tristan,  il  annongait  les  neants  qui 
libdrent.  Peut-etre  Mathilde  Wesendonk  eut-elle,  meme 
exprimd  a  contretemps,  ce  sentiment  d'une  route 
«  saine  »,  lorsque  apres  la  rupture  dechirante  elle  rappela 
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a  Wagner,  sans  nuances,  le  renoncement  et  la  grandeur 
simple  du  vieux  Sachs.  Seulement,  on  a  I'habitude  ^des 
vaStes  cadres.  La  dimension  «  interieure  »  de  la  comedie 
es~t  le  grand  Reich,  dans  le  double  espace  de  la  «  Fe£t- 
wiese  »,  qui  en  verra  d'autres,  et  du  Rhin. 

WAGNER  ET  LA  REVOLUTION 
DU  LANGAGE  MUSICAL 

La  place  de  Wagner  dans  I'hi&oire  des  formes  s'avere 
maintenant  plus  complexe  qu'il  n'avait  semble  d'abord. 
II  n'y  a  pas  de  sy&eme  wagnerien,  mais  des  incarnations, 
chaque  fois  minutieusement  etudiees,  d'un  univers. 
Tout  cela,  qui  fut  imite,  etait  en  fait  irrecommen$able. 
Deja  Wagner  avait  donne  a  des  imitateurs  possibles 
une  le$on  de  relativite,  en  definissant  Touverture 
d*  «  opera  ».  Ouverture  a  trois  volets,  traditionnelle  ? 
Pot  pourri  comme  «  depliant »  de  tourisme,  avec  deguSta- 
tion  rapide,  a  1'avance.,  des  airs  inscrits  au  menu  ?  Ouver- 
ture consid&ree,  avec  Beethoven,  et  deja  Mozart,  comme 
un  poeme  symphordque  qui,  chez  Beethoven,  rendait 
la  piece  inutile?  Wagner  a  ecrit  la-dessus  ses  pages 
les  plus  rassies.  L'ouverture  n'esl:  pas  un  «  genre  ». 
BDe  esT:  fon£lionnelle.  Celle  de  Lohengrin  ne  peut  avoir 
qu'un  theme  :  1'archange  descend,  prend  matiere  et  poids, 
corps  et  capacite  de  souflFrance.  Refuse,  il  se  retourne 
vers  sa  lumiere  a  peine  blessee.  L'ouverture  du  Hollandais 
charrie  un  pot  pourri  de  motifs  dans  une  impression 
unique  de  tempete.  Celle  de  Tannhauzer  serait  de  type 
beethovdnien  :  mais  evas6e  en  une  fresque  immense. 
Les  deux  poles  eledriques  du  drame  sont  court-circuites 
et  survoltes.  L'ouvertuire  de  /'Or  esl:  la  creation  orga- 
nique  du  monde,  avec,  comme  aurait  dit  Teilhard  de 
Chardin,  «  le  peche  dans  la  molecule  ».  Mais  celle  de 
la  Walkyrie  esT:  un  coup  de  catapulte,  ou  le  desTin  de 
Siegmund  prend  son  motif  dans  la  figure  m£me  de  la 
tempete.  Le  premier  a&e  du  monde  le  jette  dans  le  lami- 
noir. 

Et  ainsi  dirait-on  des  ceuvres  elles-memes.  Si  Ton  peut 
alleguer,  avec  Nietzsche  (et  d'ailleurs  non  sans  des 
reserves  assez  lourdes),  que  Wagner  s'articule  au  dithy- 
rambe  grec,  c'est  en  gerant,  de  main  de  mattre,  le  patri- 
moine  de  1'oratorio  sacral,  de  Topera  classique  et  de  k 


IUCHARD  WAGNER  609 

chanson  de  geste,  raccordes  a  Funivers  mythique  eschy- 
lien,  sans  la  lumiere  de  Sophocle. 

Dramaturgic  d'ombres,  de  dieux  ou  d'entit^s,  a  laquelle 
le  son  confere  tous  les  pouvoirs  de  vie  :  vies  d'individus 
dans  Forbe  de  la  vie  cosmique  :  ce  monde  est  en  r^alite 
une  geste,  et  Fesprit  oscille  sans  cesse  entre  celui  de 
Fepopde  et  celui  de  Foratorio.  Le  Hollandau  est  une  geste 
mal  grimee,  autour  d'un  recit  epique.  Tannhauzer  est 
un  oratorio  a  incidences  meyerbeeriennes.  Toute  la 
stru6ture  s'ensuit.  Lohengrin,  en  revanche,  est  un  opera. 
Elsa  est  un  personnage  dechire  et  double,  qu'enveloppe 
le  diabolisme  a  la  mode,  manifeste  sous  le  jour  inquie- 
tant  d'un  fatum.  Chceurs  de  peuples,  de  vierges,  airs 
de  genre,  coups  de  theatre  :  Fensemble  es~t  a  la  fois 
hybride  et  parfait. 

Sautons  le  fosse  delphique,  la  meme  adequation  de 
la  forme  au  dessein  fait  mentir  le  theoricien  des  traites 
et  de  la  correspondance.  La  Tetralogie  e§t  une  gesTie,  As 
Maitres  un  Singspiel.  Parsifal  esT;  un  «  mi^tere  »,  mel^ 
de  feerie  medievale,  comme  il  se  doit.  Tritfan  esT:  une 
vaste  cantate  a  deux  voix  principales.  OrchesT:re  et  vorx, 
verbe  et  son  se  di£tribuent  les  charges  a£Fe£tives  et 
sonores,  et  les  fon&ions  de  1'intellecl:.  Aux  marqueteries 
du  Rmg  repond  le  monolithisme  de  Triffan.  Tout  cela 
fonde  un  immense  panorama  dont  chacun,  avec  sa 
con£trudion  irrecommengable,  offire  les  facettes  ou  se 
reflete  la  polymorphic  inextricable  du  vivant.  Et  cela 
s'etend,  bien  entendu,  aux  relations  complexes  du  lan- 

£age- 

Nous  1'avons  dit  plus  haut :  la  gageure  etait  d'arracher 

le  spe£tateur  a  toute  liberte  egthetique  possible,  et  de  le 
Her  jusqu'en  ses  plus  secrets  etats  psychiques  pour  retrou- 
ver  quelque  fonds  ancestral.  Et  cela  conditionnait  la 
gen^se  d'un  art  int£gralement  obsessionnel.  II  semble  bien 
difficile  de  separer,  dans  Texpression  wagnerienne,  les 
trois  puissances,  conjuguees  au  maximum,  de  1'harmonie, 
du  timbre  et  du  rythme :  et  ceci  sur  toute  1'echelle,  depuis 
Foutrance  de  certains  moyens  jusqu'a  la  chimie  des 
suggestions  et  des  nuances.  Le  langage,  depuis  la  Tfora- 
logie  surtout,  suit  en  quelque  mesure  le  sort  des  leitmo- 
tive,  qui  portent  k  coiileur  ou  la  cri&allisent  autour 
d'eux.  Depuis  Faccord  parfait  arpege",  symbole  des 
rapports  introubles  du  monde,  jusqu'aux  alterations 
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complexes  du  Cripwcub  ou  se  desagregent  les  degr^s 
et  les  fonftions,  et  ou  s'offrent  par  le  demi-ton  les  con- 
duites  polyphoniques  les  plus  serrees,  on  peut  dire  que 
Fagregation  sonore,  chaque  inftant,  eft  la  chimie  sonore 
d'un  etat  interieur  individualise.  Debussy,  en  abolissant 
les  rapports  de  resolution,  et  en  utilisant  Fagregat  pour 
lui-meme,  tirera  de  cela,  dans  ses  horizons,  pour  ses 
fins  et  avec  ses  moyens  propres,  le  maximum  de  conse- 
quences. Le  phoneme  sonore  n'eft  plus  decline,  comme 
jadis,  a  dresser  dans  la  succession  du  discours  le  culmen, 
la  pointe  expressive  qui,  unie  a  Faccent  dynamique,  elar- 
git  Fespace  d'un  seul  affeft.  Ou  plutot,  Wagner^  lui 
demande  d'assumer  ce  role  a  chaque  moment  du  deve- 
loppement  interieur  des  passions.  II  lui  importe  que 
chaque  son  soit  un  etat  charnel  qui  se  reconnaisse. 

C'eft  alors  dans  le  drame,  accuses  et  vecus,  imposes 
par  la  seule  efficacite  sonore  et  le  jeu  complexe^ou  per- 
plexe  des  artradHons,  le  poids  d'une  force,  le  ppids  d'un 
mot  ou  d'une  prophetie,  la  lumiere  d'un  element,  la 
montee,  longuement  tendue  et  etiree,  d'un  elan  mystique, 
le  choc  de  surprise,  de  colere  ou  de  peur  ou  se  bandent 
toutes  les  forces  de  Tame,  la  desinence  psychique  d'un 
cceur  abattu,  le  mouvement  d'une  panique.  Tout  cela 
nous  e£  apparu  en  son  lieu.  Wagner,  comme  tout  adepte 
du  Style  representatif,  comme  deja  Monteverdi,  e£l 
condamne  a  mener  jusqu'a  la  rupture  possible  le  langage 
de  son  temps,  dans  la  preoccupation  de  FinStant  indi- 
viduel,  de  la  poussiere  de  secondes  qui  conStitue^pour 
finir,  Funite  toujours  changeante  de  la  duree  interieure. 

Dans  chaque  sySteme  scenique,  le  plan  tonal  assume 
certaines  couleurs  fondamentales,  severement  choisies, 
elies-memes  attachees  plus  ou  moins  a  des  motifs,  avec 
une  fonftion  magique  qui  d^borde  la  notion  de  symbole. 
Si  le  re  Umol  eft  le  ton  des  dieux,  k  cite  souterraine  des 
larves  vit  dans  la  touffeur  du  si  bemol  relatif.  Si  le  mi 
b'emol  eSt  la  tonalite  des  Elements  originels,  le  reveil  de 
Briinnhilde,  au  seuil  du  Crepuscuk,  minorise  le  ton.  Le 
mouvement  profond  des  forces,  Fappel  occulte  des 
tendances  et  leur  evolution  regissent  les  errances  entre 
les  tonalites  essentielles,  elles-memes  suspendues  entre 
leur  dominante  et  leur  sous-dominante,  a  travers  les 
ruptures  de  cadences  evitees,  d'emprunts,  d'enharmo- 
nies  ou  d'accords  equivoques  qui  font  surgir  sans  cesse 
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cTautres  attirances,  d'autres  my&eres,  d'autres  attentes, 
et  le  sentiment  general  d'incertitude  et  d'irr&ilite'  du 
vouloir. 

L'alteration  qui  epaissit  la  matiere  et  qui  lance,  dans 
la  succession  sonore,  d'autres  affects,  d'autres  ceneslhesiess 
d'autres  polarity's  ou  d'autres  equivoques,  joue  dans 
une  eSthetique  consciente  du  cri,  que  deja  a  pratiquee 
sySlematiquement  le  Schubert  du  ~R,oi  des  aulms,  de  Mar- 
guerite, du  Sosie,  et  en  general  (avec  leitmotiv  veritable 
de  cri)  du  Voyage  d'hiver.  Les  moments  de  non-ubiquite" 
sonore,  chez  Wagner,  se  comptent,  organises  entre  les 
syglemes  de  retours.  Us  forment,  sauf  lorsque  toute  la 
scene  demande  un  maximum  de  ref?os  tonal  —  le  Ven- 
dredi  Saint  par  exemple  — ,  les  lumieres  £ltrantes  d'une 
chimie  d'ombre.  La  septieme  diminuee  avec  ses  multiples 
attractions,  la  sixte  napolitaine  et,  dans  une  mesure 
non  negligeable,  la  quinte  augmentee  —  celle  qui  £blouit 
Mime  dans  la  foret  incendie'e  de  soleil  —  sont  comme 
a  la  decouverte  de  leurs  plus  vastes  pouvoirs. 

Dans  un  orchestre  que  tout  accule  a  la  polyphonic 

—  celle  des  elements  multiples  de  Tunivers,  celle  des 
contradi6tions  de  1'univers  et  du  coeur  des  hommes  — , 
le  §tyle  s'efforce  vers  une  fluidite  de  rien  qu'enchaine- 
ments,  une  polym61odie  en  evolution  incessante.   Ici, 
le  manque  de  repos  eslt  la  condition  meme  de  1'incan- 
tation;  rinvolution  qui  emprisonne  toute  chose  es~l  le 
lieu  meme  des  etats  obsessionnels.  Aux  deux  poles  de  la 
lumiere  et  de  la  nuit,  diatonisme  et  chromatisme  balisent 
un  espace  sonore  «  total  ».  Le  jeu  des  degres  secondaires 
menage  celui  des  duretes  et  des  matites.  Accords  incom- 
plets,    accords    sugger^s,  qu'une    touche    de    timbale 
«  place  »  ou  maintient  a  travers  les  aventures  sonores, 
bitonalit6s   latentes,    brouillards    de    tremolos,    papil- 
lonnement  de  traits  rapides,  d'anacrouses  violentes  ou 
sonnent  comme  en  passant  des  alterations  fugitives  mais 
efficaces,   sequences   quasi  atonales   ou  la  rnatiere   se 
tourmente  et  nous  suspend  sur  rien  que  de  Firresolu 

—  tout  ceci  dans  une  reference  tonale  qui  resl:e  Tessentiel 
du  sy£t£me  des  valeurs  :  il  serait  vain  de  vouloir  fixer, 
meme  en  raccourci,  les  mille  operations  allusives,  toutes 
liees  a  un  cas,  a  un  lieu,  chacune  son  propre  probleme 
et  sa  solution  unique  dans  le  creuset  d'un  timbre,  qui 
concourent  toutes  a  gouverner  en  nous  des  resonances 
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physiopsychiques,  en  termes  simples,  a  «  accrocher  » 
en  nous  k  chair. 

D'autres  ont  dit  excellemment  (cf.  Gisele  Brelet, 
«  Temps  musical  »,  n°  n),  comment,  d'un  «  temps 
rationalise  »?  harmonieusement  equilibre  dans  diffe- 
rentes  formes  de  lui-meme,  Wagner  nous  fait  acceder 
a  k  duree  immediate  de  la  conscience.  Le  paradoxe  e5t 
ici  que  k  sonorite  e£t  a  la  fois  1'element  de  Fexcitation 
et  son  obstacle.  «  Le  desir  infini  s'adualise  dans  les  sons 
malgre  les  sons,  ...  la  sonorite,  cette  apparence,  se  brise 
parce  que  la  duree  vitale  k  dechire;  ...  Intelligence 
qui  decoupait  et  informait  le  devenir  eSl  maintenant 
debordee  par  son  flux,  et  ne  salt  que  le  refleter ;  la  sonorite 
s'efface  au  profit  d'un  pur  dynamisme,  ...  la  melodic 
se  perd  dans  I'indefini,  et  ne  sait  plus  se  poser  peripdi- 
quement  sur  des  accents,  sur  des  cadences;  die  fuit  le 
repos  de  k  symetrie,  tout  ce  qui  fixe,  determine, 
enferme.  » 

Mais  elle  enferme  jugtement  par  la  la  chair,  en  depiStant 
tout  controle  de  la  pensee.  Aussi  «  voit-on  des  accords 
harmoniquement  consonants  ou  peu  dissonants  deve- 
nir tr£s  dissonants  dynamiquement,  et  produire  un  effet 
d'autant  plus  dechirant  qu'ils  revetent  la  forme  d'accords 
simpks  ». 

Dissocier,  et  reassocier  le  moment,  d'avec  —  ou  avec 
—  le  moment :  de  cette  operation  fondamentale  precede 
le  jeu,  infiniment  divers,  tantdt  subtil,  tantot  brutal,  de 
repos,  de  ruptures,  de  repits,  de  silences,  d'exasperations, 
de  longs  spasmes  jaillis  et  demultiplies  jusqu'a  1'orgie. 
Le  prisme  de  ces  moyens  oscille  entre  des  llmites  aussi 
lointaines  que  1'espace  qu'il  importe  de  saisir  :  p£dales 
d'un  cote,  figuratives  ou  non,  et  toutes  obsessions  : 
voyez  le  prelude  de  /'Or  ou  le  mouvement  du  monde  se 
cree  en  partant  de  rimmobilite,  et  deja  des  les  premieres 
mesures  s'agite  invisiblement  des  entrees  successives  des 
huit  cors.  II  etale  1' accord  parfait  sur  137  mesures,  les 
degres  de  1'echelle  harmonique  s'agglomerant  et  s'«  ac- 
querant  »  peu  a  peu,  avec  la  lenteur  du  monde.  On  se 
rappelle  la  longue  pedale  du  second  a&e  de  TriHan, 
isolant  la  troisieme  sedtion,  ou  le  temps  commence 
de  s'abolir,  cependant  que  deja  la  syncope  le  desarticule, 
et  que  k  variation  du  motif  le  baptise  nocturne,  comme 
par  une  inversion  generale  de  1'univers.  II  y  a  tous  ces 
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trilles  d'accords  comme  des  pedales  fremissantes;  ou 
bien,  a  1'autre  bout,  les  dechirements  du  moment  : 
les  appoggiatures  flagellantes  du  prelude,  au  second  ade 
de  irifian,  les  grandes  fusees  d'anacrouses,  les  tremolos, 
ou  les  cascades  apres  cri,  ou  le  temps  de  I'affeQ:  drama- 
tique  se  ravage  a  Favance,  se  ramasse  pour  Fanticipation, 
au  creux  de  FinStant,  d'un  avenir  total,  fascinant  et  irre- 
versible, qu'il  brulerait  deja  de  prevenir. 

Si  quelque  chose  esl:  d'avance  proscrit,  c'eft  —  sauf 
dessein  precis  —  la  symetrie,  la  periode  equilibree, 
Ou  plutot  la  symetrie  devient  autre.  Elle  s'insere  dans 
d'autres  syStemes  de  symetrie  plus  vaStes,  precede  par 
symetries  concentriques,  toutes  en  mouvement  (id 
plus  que  jamais  on  pense  aux  Myfieres  de  Peguy).  II  en 
esl:  ici  comme  de  ces  chaos  de  moraines,  entre  glacier 
et  aiguilles  vehementes  —  pur  desordre  apparent  de 
puissances  que,  du  pic,  ou  d'avion,  on  decouvre  en  leur 
dessein,  comme  un  contrepoint  de  lignes  harmonieuses  : 
Elegances  royales  toutes  raccordees  a  leur  lieu  sur  Techine 
fondamentale  de  la  chaine. 

L'unite  des  ruptures  esl:  va&e,  mais  presente;  Tequi- 
]ibre  des  blocs  a  pour  modeles  —  mais  dans  une  infinie 
distension  —  ces  «  blocs  »  miniatures  des  finales  mozar- 
tiens  dont  nous  parlions.  Wagner  y  dispose  aussi  ces 
autres  blocs,  parfaitement  travailles,  que  sont  les  grands 
festivals  symphoniques  :  Adieux  de  Wotan,  Siegfried 
sur  le  Rhin,  ou  sur  sa  civiere,  morts  d'Isolde  ou  de 
Briinnhilde,  meme  ouvertes  sur  une  espece  d'au-dela 
sonore  qu'on  n'atteindra  point.  Si  le  rythme  du  discours 
eSt  rupture,  si  Torchesl:re  procede  par  prolifications  et 
amplification  de  cellules  sommaires,  jusqu'aux  points 
d' exasperation  que  commande  la  dramaturgic  du  cri,  le 
moment  vient  tou jours,  dans  le  detail  ou  dans  Fensemble, 
d'une  plage  de  paix.  Alors  se  retablit,  dans  quelque  fond 
de  notre  conscience,  Tordre  secret,  le  message  confiden- 
tiel  dont  Wagner,  sciemment  ou  non,  ne  perdra  jamais 
ni  le  rite,  ni  la  noStalgie.  Un  accord  du  Crepuscuk  donne, 
altere  ou  non,  la  r£ponse  exa6fce  et  convenable  a  un 
accord,  depuis  longtemps  oublie,  de  I'Or.  Bruckner 
pratiquera  ces  dentelles  geantes. 

II  faudrait  dire  maintenant  le  plus  long  de  tout,  et 
citer  mesure  apres  mesure  :  les  musiciens  d'ecoles  nou- 
velles  y  auront  trouve  maintes  confirmations,  a  Tavance, 
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de  la  «  Kkngfarbenmelodie  ».  II  faudrait  voir  le  motif,  ses 
satellites,  ses  elements  memes,  etleurs  developpements,  se 
modifier  de  Finterieur  par  les  mutations  des  timbres. 
Ici,  il  ne  suffit  pas  d'alleguer,  par  exemple,  la  surprise 
sonore  fantaStique,  dans  I' Or,  des  dix-huit  enclumes 
cernant  Fespace  de  la  scene,  invisibles,  jumelees,  selon 
les  dimensions,  et  Feclat  du  timbre,  en  trois  groupes  de 
trois,  trois  de  deux,  un  dernier  groupe  de  trois;  la-dessus 
enchaJnent  les  cordes  et  quatre  cors.  Ces  sortileges  se 
retrouveront  dans  les  scenes  du  feu,  ou  dans  le  grand  fris- 
son du  quatuor,  en  dix-huit  parties,  par  lequel  Donner 
chasse  les  miasmes  du  meurtre  du  Fafner  devant  le 
Walhall;  ils  se  retrouveront  dans  une  division  et^une 
ubiquite  analogue  des  harpes,  amenant  le  motif  d'arc- 
en-ciel,  douze  arpeges  sur  sk  harpes. 

Plus  profondes  sont  les  autres  resonances,  et  moins 
spe&aculaires  :  ces  quarante  mesures  de  quatre.,  puis 
cinq  cors  bouches,  dans  Nibelheim,  pour  Fade  magique; 
six  altos  «  epaulant  »  le  son,  ou  bien,  sur  les  accords  du 
Prologue,  dans  le  Crepuscukj  cette  marqueterie  des 
groupes  dialoguants,  cors + clarinettes,  hautbois,  tubas+ 
bassons,  flutes,  le  dialogue  se  modifiant,  de  couleur  en 
couleur,  a  Finterieur  de  cette  prophetic  terrifiante.  A  la 
mort  de  Siegfried,  autre  eveil,  si  Ton  peut  dire,  Slupe- 
facHon  du  guerrier  frappe  a  mort,  et  qui  s'etonne  :  un 
accord,  forte  —  celui  cfe  Feveil  de  Briinnhilde,  sur  trois 
hautbois,  trois  clarinettes  et  trois  cors;  le  suivant, 
pianissimo  sur  les  quatre  trombones  et  le  tuba  contre- 
basse,  avec,  pianissimo  toujours,  trois  trompettes,  trois 
flutes  et  le  cor  anglais  :  le  pianissimo  de  FefTarement 
s'animant  et  s'effritant  sur  la  volee  d'arpeges  de  trois  puis 
six  harpes,  crescendo;  et  tout  s'effile  vers  un  trille  des  seuls 
violons,  echangeant  les  temps  avec  les  harpes.  Apres 
reprise  du  systeme,  alatrei2iememesure,nouvellemontee 
a  partir  du  silence,  comme  d'une  perplexite  mortelle, 
du  mi-fa-sol-sol,  par  trois  hautbois,  trois  clarinettes,  trois 
trompettes,  et  fremissements  d'altos,  ou  vient  s'inscrire 
de  nouveau  la  vague  des  harpes,  crescendo.  Tout  converge 
vers  le  cri,  d'ou  redescendent  les  cordes  seules.  Mais  a 
telle  page  de  Triftan  nous  verrez  Forchestre  ecarteler, 
entre  la  voix  d'Isolde  et  le  hautbois,  sur  le  plan  de  la 
pure  roinutie,  les  deux  parts  dechirees  du  motif  «  floral  » 
tel  que  Je  fixe  le  Prelude,  ici  plus  loin  encore  que  le 
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«  und  ».  On  a  vite  fait  de  dire  que  chez  Wagner  «  quand 
tout  se  gate,  les  trombones  arrivent  ».  On  se  place 
plus  pres  du  reel  quand  on  note  que,  dans  cet  orche&re 
fouille  jusqu'au  plus  subtil,  ordonne  dans  les  irisations 
comme  dans  les  orages,  Wagner  atteint,  a  force  d'iden- 
tites  sonores,  une  sorte  d'«  En-soi  des  choses  »  —  le 
mot  e$t  d'ErneSt  Bloch  —  par  « isolement  du  mouvement 
sonore  dans  Tobjet  ».  On  fait  grand  cas  du  «  bruit  » 
wagnerien;  on  en  fait  moins  de  son  art  des  silences, 
moins  encore  de  la  facon  dont  il  «  6tend  »3  le  mot 
es~t  encore  d'Ernesl:  Bloch,  «  ses  vagues  vers  le  silence  »; 
avec  les  gestes  tentaculaires  d'Isolde  et  de  Briinnhilde 
brisees.  C'est  peu  de  dire  que  Wagner  a  isole  les  couleurs 
intrinseques  des  instruments  «  a  decouvert  »,  invente 
des  timbres  graves,  approfondi  de  fa^on  luxueuse  1'art 
des  groupes  d'inSlruments  en  position  architedurale, 
comme  aussi  celui  des  amalgames  de  timbres;  qu'il 
accuse  par  la  division  des  instruments  le  sens,  decouvert 
peut-etre  chez  Schubert,  de  la  disposition  des  accords, 
illuminee  par  le  jeu  des  timbres  sur  les  differents  mouve- 
ments  des  enchainements ;  qu'il  projette  sur  le  devenir 
symphonique,  comme  sur  le  simple  enonce  d'un  motif, 
un  «  proje&eur  »  de  timbres  qu'a  Bayreuth  souligne  et 
anime  le  mouvement  de  la  lumiere  pure  dans  les  esp£ces 
de  galaxies  qui  representent  ce  que  fut  jadis  le  dicor. 
C'esT;  peu  de  dire  qu'il  a  explore  comme  avant  lui  per- 
sonne  les  sons  «  bouches  »,  les  pianissimo s  des  vents 
graves,  et  inSlitue,  avant  Debussy  et  de  plus  jeunes,  de 
veritables  leitmotive  de  timbres.  C'esT:  Tinextricable 
emploi  de  toutes  ces  efficacites  sonores,  c'est  la  precision 
de  tout  dans  une  somme  finalement  inappreciable  et 
apparemment  confuse,  c'efit  Torganisation  scrupuleuse 
et  raffinee  de  ce  qui  doit  paraitre,  ensemble,  le  desordre 
(pour  nous)  et  Tordre  superieur  de  Tunivers  —  c'esl 
en  bref  1'arc-boutement  de  toutes  ces  puissances  du  son, 
qui  rend  temoignage  de  Tart  wagnerien.  Qu'on  mette 
face  a  face  les  deux  partitions  de  YEroica,  en  sa  marche 
funebre,  et  du  cortege  funebre  de  Siegfried,  on  mesure 
le  chemin  parcouru.  Qu'on  scrute,  dans  un  de  ces 
levers  de  soleil  qui  gainent  les  grandes  actions  tetralo- 
giques,  ces  ondes  §tationnaires  de  quatre  trombones, 
passant  aux  cordes  basses  —  mais  les  huit  cors,  enon5ant 
le  motif  de  Siegfried,  reprennent  Tonde  a  leur  tour.  Sur 
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Foade  maintenue,  void  les  sy&emes  de  canons  qui  s'ins- 
crivent,  violons,  violoncelles,  hautbois.  La  suspension 
du  temps  s'anime  par  triolets  en  vagues  ascendantes, 
violons,  flutes,  ckrinettes  :  tout  cela  s'enflant  vers  le 
motif  Siegfried  —  six  cors,  quatre  trompettes  — 
et  les  lumieres  de  flute,  hautbois,  clarinette  et  cor  anglais. 
La  lumiere  alors  se  precipite  vers  un  «  Siegfriedmotiv  » 
trepigne,  la  partition  allumee  desormais  de  bout  en 
bout,  ou  s'inscrit  le  galop  de  Walkyrie.  Sur  Faccord, 
fortissimo,  de  tous  les  instruments,  se  hurle  la  premiere 
note  du  motif  de  Famour  :  et  le  motif  se  trouve,  subite- 
ment,  isole,  en  plein  silence,  en  plein  vide,  en  plein 
espace  du  ciel,  ou  du  rien,  ou  de  la  solitude  humaine 
terrifiante  qui  Fattend. 

WAGNER    PR&CURSEUR 

Le  paradoxe  wagnerien  es~t  trop  proche  encore  de  nous 
pour  qu'y  transparaisse  la  vieille  loi  commune  a  tous 
les  cr6ateurs  :  Fessentiel  de  leur  ceuvre  esl:  d'abord  ce 
qui  epouvante,  puis  revele,  par  quelque  trait  d'abord 
invisible,  la  prophetie  d'un  avenir  irrealisable  sans  eux, 
mais  itrecommengable  par  un  autre. 

Nous  n'en  sommes  plus  aux  ternps  ou  Fon  fletrissait, 
chez  Wagner,  le  chromatisme  comme  un  precede  facile 
pour  «  harmonisltes  pauvres  »,  ou,  comme  une  deca- 
dence quasi  erotique,  la  demarche  vers  Falteration  et  la 
liquefaction  des  fon£tions.  II  fallut  les  deux  evasions 
frangalse  et  allemande,  desormais  devenues  deux  poles  de 
Feffort  musical,  pour  que  Wagner  tut  envisage  non  plus 
comme  celui  entre  les  mains  de  qui  s'est  deprecie  un 
Langage  (ou  bien  qui  Fa  rendu  caricature  de  lui-meme), 
mais  le  precurseur,  arrive  a  sa  rnort  avec  unlangageneuf 
en  vue.  Reaction  fran^aise,  portee  par  la  vague  du  modal, 
avec  toutes  ses  ouvertures,  du  folklore  a  Messiaen,  ren- 
forcee  par  la  liberation  de  Faccord  intronise  a  Fattitude 
d?une  personnalite,  la  continuite  de  ces  entites  souve- 
raines  etant  sauvegardee  par  des  rapports  purement  qua- 
litatifs.  Rea&ion  schonbergienne,  portee  moins  par  le 
sens  ta&ile  des  chose s  que  par  une  decision  de  Fordre 
logique,  d'ailleurs  inevitable.  Ici,  une  pensee  tres  ferme 
cerne  le  probleme  en  ce  qu'a  de  paradoxal  le  maintien 
d'un  sy&eme  sonore  dans  lequel  Faccord,  inStable  et  sans 
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reference  —  ou  plutot  a  references  sans  cesse  chan- 
geantes  —  enchaine  doute  tonal  sur  doute  tonal,  anni- 
hilant  dans  ses  enchainements  le  principe  meme  a  par- 
tir  duquel  il  s'y  oblige.  «  Accoras  vagabonds  »,  disait 
Schonberg,  « indiff&tentisme  fon&ionnel »,  dk-on  encore. 
Le  proteisme  de  la  tonalite  incertaine  et  de  Paccord 
flottant  esl  sans  doute,  en  vue  d'un  certain  but  drama- 
turgique  dont  nous  avons  parle,  et  en  vue  de  ce  but  seul, 
1'inStrument  expressif  d'un  perpetuel  «  devenir  », 
qui  esl  I'histoire  mythologique  du  monde,  Nietzsche 
n'a-t-il  pas  note  que  la  «  juSlesse  d'expression  »  le  cede 
finalement  a  ce  qu'il  appelle  la  «  force  de  pressenti- 
ment  »  ?  Mais,  ce  monde  aboli,  le  sySleme  esl  intrans- 
missible :  dans  une  symphonic  surtout  qui  repr&ente, 
depuis  le  classicisme,  une  formula  de  glabilite  ^tatuaire. 
Leibowitz  va  droit.  «  Chromatiquement,  tout  s'ar- 
range  toujours.  »  La  tonalite,  pour  acceder  au  surespace, 
se  deborde  :  seulement  «  toute  agregation  se  juStLfie  a 
partir  de  la  gamme  chromatique  »;  pourquoi  ne  pas, 
par-dela  le  bien  et  le  mal,  envisager  les  dou2e  demi-tons 
comme  liberes  des  servitudes  resolutives,  a  charge  de 
leur  trouver  des  normes  de  continuite,  en  vue  d'archi- 
tenures  et  de  tensions  neuves  ?  Alentour  guettent  deja 
les  sonorites  innombrables  et  les  innombrables  bruits, 
melodieux  ou  non,  qu'offre  la  nature,  et  dans  lesquels 
se  desintegre,  pour  des  nebuleuses  neuves,  et  se  multi- 
pile,  pour  de  nouveaux  agregats,  la  presence  sonore  de 
Tunivers. 

II  serait  injure  d'en  renter  la  :  et  Wagner,  nous  Tavons- 
dit,  ambitionnait  bien  plus  une  revolution  poetique,  qu'il 
n'a  pas  faite,  qu'une  revolution  sonore,  dont  il  a  etc" 
TinSligateur.  Apres  tout,  ce  sont  les  poetes,  et  d'abord 
Baudelaire,  qui  ont  decouvert  Wagner.  Nous  avons  dit 
ailleurs  comment  le  mythe  wagnerien  a,  non  seulement 
consacre  en  Allemagne,  mais  repercute*  vers  la  France, 
une  dramaturgic  du  sacral.  Oratorios,  messes,  apoca- 
lypses, cantates  d'apres  Peguy  et  Claudel,  pour  ne  rien 
dire  d'une  certaine  veine  «  magique  »  qui  ne  cesse  de 
s'affirmer  depuis  k  Sacre  ;  tout  cek,  et  deja  'PeUeas^  esl: 
une  vague  encore  du  cataclysme  wagnerien,  tel  que,  par 
une  jouvence  paradoxale,  il  se  rajeunit  a  mesure  qu'il  se 
demode. 

Mais  il  y  a  plus  :  ce  serait  a  dire  ailleurs3  si  la  musique 
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d'avant-garde  ne  trouvait  la  son  appui  le  plus  efficace. 
De  Wagner  precede  toute  FeSthetique  mallarmeenne, 
aussi  bien  dans  sa  conception  d'un  langage  «  sans  reso- 
lutions »,  que  dans  sa  conception  du  poeme  «  absolu  », 
le  fameux  «  Livre  ».  Ici  Malkrme  prend  a  son  compte,  et 
repetrit  les  notions  d'espace  aftronomique,  de  rythmes 
ondulatoires.  Peut-etre  n'esl:-il  pas  abusifde  dire,  comme 
Daniel  Charles,  qu'il  inStitue  en  fait,  poetiquement,  Funi- 
vers  de  la  «  serie  ».  Du  Coup  de  des,  on  arrive  vite  a  Fes- 
pace  vers  lequel  se  rue  presentement  tout  Feffort  de 
conquete  de  musiciens,  qui  ne  sont  pas  pour  rien  fils 
du  siecle  de  Fatome  dechaine.  Wagner  etait  trop  attache  au 
tonal  pour  soupgonner  Tige  du  <c  total  chromatique  ». 
II  a  suffi  a  de  plus  jeunes  de  Fy  cueillir. 

Marcel  BEAUFILS. 
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/""MUSEPPE  Verdi,  Fhomme,  Farti£te  et  ses  creations, 
VJT  constituent  un  phenomene  purement  et  pleinement 
italien.  Comprendre  et  apprecier  ce  theatre  e£t  absolu- 
ment  impossible  si  Ton  ne  fait  revivre  et  palpiter,  autour 
de  Thomme  et  de  son  ceuvre,  toute  FefFervescence  de 
la  vie  italienne  au  xixe  si£cle.  En  effet,  le  phenomene 
Verdi  n'esl:  pas  seulement  musical.  Vouloir  considerer 
son  theatre  (Verdi  represente  cf  abord  et  avant  tout  le 
theatre)  comme  un  chainon  hi&orique,  un  Dimple  ele- 
ment dans  1'evolution  du  theatre  lyrique  italien  et  mon- 
dial, c'esl:  mal  poser  le  probl£me.  Pareille  erreur  e£t 
precisement  a  Forigine  des  divergences  d'interpr&ations 
et  de  jugements,  ou  les  enthousiasmes  excessifs  voi- 
sinent  avec  les  condarnnations  hautaines,  les  manifesta- 
tions d'idolatrie  avec  les  attaques. 

Le  phenomene  Verdi  n'est  pas  purement  musical  ou, 
du  moins,  il  ne  se  limite  pas  a  cela.  S'il  incarna  le  m£Lo- 
drame  italien  au  xixe  siecle,  ce  ne  fat  pas  d'une  maniere 
symbolique  ni  seulement  apres  sa  mort,  ce  fut  au  contraire 
de  son  vivant  et  tout  a  fait  concretement  qu'il  sut  en  expri- 
mer  Fesprit  et  la  substance.  Verdi,  c'etait  le  melodrame. 
Cela  esT:  si  vrai  que,  si  Fon  s'interesse  encore  de  nos  jours 
au  melodrame  italiea  du  siecle  dernier,  c'esT:  a  son 
theatre  qu'il  esl:  logique  de  se  referer  en  premier  lieu. 

Verdi  represente  une  certaine  forme  du  melodrame,  la 
seule  possible  a  cette  epoque,  en  ce  lieu  et  a  ce  moment 
precis  de  FhiStoire.  D'ailleurs,  le  melodrame  italien  du 
siecle  ecoule  ne  fut  pas  un  phenomene  exclusivement 
musical,  mais  ^galement  social,  hi^torique,  culturel, 
Funicjue  et  le  meilleur  moyen  de  donner  libre  cours, 
publiquement  et  parfois  meme  de  fa^on  subversive,  a 
une  propagande  patriotique,  militaire,  nationalise,  Hber- 
taire,  r^volutionnaire,  Hberale,  jacobine,  bref  a  une  pro- 
pagande dans  Fesprit  du  Risorgimento. 

Pour  se  devouer  corps  et  ame  a  cette  ceuvre-la,  il 
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fallait  un  musicien  inculte,  rude,  inStinftif,  honnete, 
rigide,  ignorant  les  subtilites  psychologiques  et  le 
raffinement  des  manieres. 

Tel  fut  Verdi  a  ses  debuts,  et  tel  il  voulut  demeurer 
j  usque  dans  sa  maturite  et  ses  vieux  jours,  lui  qui  dissi- 
mukit  une  culture  et  une  richesse  de  moyens  lentement 
acqulses  mais  qu'il  ne  voulut  jamais  admettre  ni  recon- 
naitre,  lui  qui  ne  cessa  de  repeter  les  declarations 
ennammees  de  sa  jeunesse  :  inconvenients  de  la  culture 
et  de  1'etude,  necessite  de  ne  pas  ecouter  la  musique 
d'autrui  et  de  renter  fidele  a  sa  propre  sensibilite,  fut-ce 
a  ses  risques  et  perils  et  jusqu'a  Fo&entation  de  la  vulga- 
rite;  refus  de  tout  ce  qui  lui  etait  suggere  par  le  contact. 
avec  certains  mondes  plus  ouverts  et  plus  vastes  que  le 
sien,  plus  tourmente"s,  plus  riches,  meme  s'ils  etaient 
moins  courageusement  producHfs,  et  surtout  plus  nette- 
ment  orientes.  Sans  meme  accepter  la  discussion,  il 
refusa  toujours  de  se  soumettre  a  un  programme;  en 
eflfet,  cette  attitude  eut  etc  contrake  a  son  efthetique  de 
la  sincerite,  seule  justification,  a  ses  yeux,  de  la  creation 
artistique. 

Verdi  n'a  ecrit  ni  memoires  autobiographiques,  ni 
traites  d'art  th^atral  niessais.  Iln'en  eut  pas  6te  capable, 
ne  possedant  ni  la  souplesse  de  Style  ni  la  preparation 
culturelle  et  esthetique  necessaire.  II  nous  a  laisse  son 
ceuvre  et  une  correspondence  qui  s'enrichit  de  jour  en 
jour.  Mais  la  valeur  d'une  correspondance  eSt,  bien 
entendu,  des  plus  relatives.  Une  lettre  peut  temoi- 
gner  d'une  extreme  sincerite,  mais  aussi  d'une  sincerite 
passagere.  Elle  n'a  pas  et  ne  pretend  pas  avoir  la  portee 
d'un  ecrit  destine  au  public.  Elle  peut  reneter  un  res- 
sentiment  momentane,  un  mouvement  de  colere,  une 
emotion  incontrolee.  Elle  n'e§t  pas  un  document  irrdfu- 
table.  La  suivante  peut  la  dementir.  Une  lettre  ne  peut 
etre  qu'un  indice.  Un  indice  qui  rdvele  un  caractere  a  qui 
sait  le  decMflrer. 

Precis  ement,  Verdi  esT:  une  personnalite,  un  homme 
qui  a  vecu  et  qui  a  j  ete  (c'esl:  bien  le  seul  mot  qui  convienne) 
un  certain  nombre  de  melodrames  sur  la  scene.  Vouloir 
juger  leur  valeur  du  seul  point  de  vue  de  la  technique  et 
de  1'exegese  theatrales  serait  une  naivete.  Ses  melo- 
drames, de  meme  que  ses  lettres,  doivent  etre  consideres 
comme  des  temoignages  nous  permettant  de  faire  revi- 
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valeurs  universelles  qui  depassent  Pepoque,  mais  juger 
la  portee  de  toute  Pceuvre  en  fondion  de  ces  seules 
valeurs  equivaudrait  a  ne  pas  comprendre  Verdi,  homme 
avant  d'etre  article,  et  artiste  dans  la  mesure  ou  il  es~t 
homme.  Nous  ne  pouvons  et  ne  devons  pas  detacher  de 
son  abondante  production  les  ceuvres  «  majeures  », 
pour  n6gliger  les  «  mineures  ».  Son  oeuvre  ne  peut 
etre  considered  qu'en  bloc,  avec  ses  clairs-obscurs, 
ses  defauts  mais  aussi  ses  glorieuses  ^iUuminations. 
Ses  defauts  sont  indispensables  a  une  revelation  com- 
plete de  ses  qualites.  Bref  Verdi  ne  peut^  et  ne 
doit  pas  etre  juge.  Qu'on  Taime  ou  qu'on  le  detesle,  il 
faut  avant  tout  le  comprendre  en  revivant  avec  lui  la 
vie  italienne  d'un  siecle  qui  fut  le  sien  et  qu'il  represente 
dans  sa  totalite,  avec  ses  grandeurs  et  ses  miseres. 
D'autres  artistes  voulurent  s'elever  au-dessus  de  leur 
epoque,  Torienter  vers  des  ideaux  qu'ils  etaient  seuls  a 
entrevoir,  pour  peu  que  ce  ne  fussent  pas  de  pures 
utopies  :  promouvoir  et  soutenir  des  reformes,  des  revo- 
lutions, des  reactions.  Verdi  fut  Thomme  de  son  temps, 
de  son  milieu,  enracine  dans  sa  terre  natale,  lie aux  hommes 
qui  Tentouraient,  a  la  fois  fascinant  et  domine  par  un 
public  auquel  il  s'adressa  toujours  comme  a  Tunique 
juge  reconnu  et  admis  par  son  honnetete  d'artisan. 

II  ne  voulut  rien  enseigner,  parce  qu'il  ne  voulait 
rien  dire  de  nouveau.  II  ne  resolut  pas  de  problemes, 
parce  qu'il  ne  s'en  posait  pas.  II  n'innova  pas  car  il  se 
refusait,  pour  ainsi  dire,  a  la  meditation.  II  n'etudia  pas 
le  theatre  lyrique  dans  son  essence;  il  n'eut  done  pas 
d'ideologies  a  ddfendre,  a  soutenir  et  a  propager,  Avec 
la  meme  sinc^rite  il  ne  comprit  pas,  avant  de  les  rejeter, 
les  ideologies  des  autres,  parce  qu'il  6vitait  meme  de 
penser  aux  problemes  qui  leur  avaient  donne  naissance  : 
qu'il  s'agit  des  idees  revolutionnaires  de  la  nouvelle 
generation  en  Italic,  ou  bien  des  theories  esthetiques 
formulees  en  Allemagne  par  1'elite  intelleituelle,  a 
1'^poque  ou  Verdi  rencontrait  le  succes  populaire  dans 
sa  patrie,  ou  meme  simplement  de  certaines  idees  for- 
melles  qui  s'imposerent  en  France  pendant  un  temps. 

Verdi  n'en  etait  pas  capable.  II  lui  manquait  le  gout 
de  la  speculation,  la  culture  lui  faisart  defaut,  tout  comme 
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lui  manquerent  par  la  suite  les  conta&s  frudueux  avec 
des  collogues,  avec  des  eleves  (il  n'en  eut  qu'un  :  le 
fidele  Emanuele  Muzio,  compositeur  mediocre  mais  qui 
excella  a  diriger  les  oeuvres  du  maitre).  La  durete  de  son 
apprentissage  exaspera  les  tendances  naturelles  d'un  carac- 
tere  rude  auquel  repugnaient  Fintimite,  les  effusions,  la 
discussion.  II  etait  done  prive,  et  se  privait  lui-m^me, 
des  bienfaits  du  commerce  spirituel.  Plus  tard,  dans  ses 
annees  de  maturite  et  de  vieillesse,  1'isolement  (il  s'agit 
d'un  isolement  spirituel)  devint  une  habitude  chere  a 
T  «  ours  »?  comme  lui-meme  aimait  se  laisser  appeler 
par  de  rates  intimes,  Cette  culture,  cette  connaissance  des 
autres  courants  artisTdques  qu'il  avait  acquises  peu  a  peu 
sans  en  rien  dire,  sans  en  faire  part  a  qui  que  ce  rut, 
et  un  peu  a  tatons,  sans  methode,  il  aima  les  dissimuler, 
presque  comme  s'il  en  avait  honte.  II  en  donna  un  temoi- 
gnage  concret  dans  ses  dernieres  ceuvres,  des  oeuvres 
concentrees,  au  tempo  ralenti.  Jamais  il  n'admit  cette 
culture.  II  refusait  meme  d'en  parler.  Mais  le  fait  qu'il 
se  rapprocha  d'Arrigo  Boito,  le  tenant  du  romantisme 
allemand,  qui  deviendra  par  la  suite  le  librettiste  unique 
des  derniers  chefs-d'oeuvre  de  Verdi,  n'indique  pas  seule- 
ment  une  soumission  du  plus  jeune  au  vieux  maitre 
admire.  Ce  rapprochement  marque  aussi  et  surtout  une 
concession  du  plus  age,  une  fagon  tardive  de  s'ouvrir  a 
des  exigences  spirituelles  et  culturelles  qu'il  avait  voulu 
renier  mais  qui,  a  la  fin  de  sa  longue  vie,  le  contraignaient 
a  Tadhesion,  fut-elle  circonspecl:e  et  limitee,  sans  enthou- 
siasme  et  commandee  par  la  raison. 

Cependant,  meme  au  cours  de  cette  'transformation 
lente  et  prudente,  Verdi  continuait  a  etre  Thomme  de  son 
temps  et  de  son  pays.  II  avait  e"te  le  musicien  patriote 
de  sa  jeunesse,  celle  de  1848.  II  s'6tait  meme  laisse  attirer 
par  le  jeu  parlementaire,  quand  il  lui  etait  apparu  que 
singer  dans  une  assemblee,  aux  cot6s  de  Cavour,  etait 
le  devoir  du  plus  celebre  musicien  italien.  Puis,  les 
enthousiasmes  patriotiques  s?6tant  apaises  dans  la  posses- 
sion plus  ou  moins  heureuse  d'une  realite  nationale,  poli- 
tiquement  soutenue  avec  plus  ou  moins  de  bonheur, 
Verdi  s'£tait  employe,  avec  la  societe  italienne  qui  6tait 
la  sienne  (celle  de  FItalie  du  Nord),  a  reconslituer  un 
patrimoine  culturel  et  artislique,  que  les  haines  belli- 
cisles  avaient  diminue,  appauvri,  resl±eint.  II  etait  parti 
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a  la  conquete  de  1'Europe;  quoi  cTetonnant  si,  a  son  tour, 
il  avait  6t6  conquis  par  elle,  entraine  dans  cette  sorte 
d'osmose  ou  apparaissaient,  en  surface,  comme  un  bouil- 
lonnement,  les  vaines  luttes  verbales  et  les  polemiques  de 
presse  entre  partisans  de  Favant-garde  et  tenants  du 
passe,  entre  partisans  de  Wagner  et  de  Verdi,  entre 
nationalistes  et  xenophiles,  mais  qui,  en  profondeur,  n'en 
contribuait  pas  moins  utilement  a  preparer  un  riche  ter- 
rain d'entente  :  celui  qui  porterait  les  fruits  de  la  colla- 
boration entre  Boito,  Fancien  fanatique  de  Favant-garde, 
le  romantique,  le  boheme  de  la  scapigliatura,  le  poete- 
musicien  ou  le  musicien-poete  (et,  qui  salt,  peut-etre  nl 
Tun  ni  1'autre)  et  le  maitre  de  chapeile  de  la  province  de 
Parme.  Ce  dernier  se  reconnaissait  (en  theorie)  pour 
maitres  Pale&rina  et  Marcello,  mais  il  n'etait  au  fond  que 
la  «  version  xixe  siecle  »  du  musicien  napolitain  du  siecle 
precedent,  riche  d'un  metier  qui  lui  venait  tout  droit  de 
ses  ancetres.  Une  sensibilite  naturelle  et  raffinee  lui 
ouvrait  Fesprit  aux  suggestions  les  plus  diverses,  venues 
des  horizons  les  plus  lointains  comme  des  plus  proches, 
de  partout  enfin  ou  regnait  la  musique,  du  moins  en  tant 
que  realite"  immanente  et  non  en  tant  qu'illu&ration  de 
theories  souvent  trop  purement  intelle6hielles,  ou  qui 
paraissaient  telles  a  cet  artisan  tres  pur  et  sincere. 

On  a  reproche  a  Verdi,  en  lui  en  attribuant  la  respon- 
sabilite,  la  totale  incomprehension  de  la  musique  in£tru- 
mentale  (musique  de  chambre  et  musique  symphonique) 
qui  domina,  en  Italic,  la  premiere  moiti6  du  siecle.  Certes, 
Verdi  fut  un  musicien  de  theatre  exclusif  et  sincere  : 
d'abord  spontanement,  en  raison  de  sa  sensibilite  natu- 
relle et  de  son  temperament  de  dratnaturge-ne,  puis  par 
fid^lite  aux  id6aux  de  la  jeunesse,  lui  qui  s'acharna 
presque  a  denier  aux  Italiens  et  avant  tout  a  lui-meme, 
toute  possibilite  vraiment  creatrice  en  dehors  du  melo- 
drame.  Mais  si,  dans  ses  jeunes  annees,  cette  attitude 
etait  naturelle  et  irreflechie,  dans  sa  maturite  il  etait 
passe  maitre  dans  Fart  polemique. 

Aux  affirmations  sans  nuances  qu'on  retrouve  dans 
ses  lettres  ne  correspondaient  plus  les  faits  parce  que  son 
oeuvre  s'enrichissait  d'une  nouvelle  recherche  sympho- 
nique, d'une  nouvelle  sensibilite  in^trumentale,  qui 
d&ruisait  chacune  de  ses  affirmations  (fut-ce  la  plus  vio- 
lente)  sur  la  primaute  donn^e  au  chant  pur,  et  finissait 
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par  se  risquer,  presque  par  jeu,  dans  le  quatuor.  En 
Italic,  il  ne  fit  jouer  ce  quatuor  qu'en  petit  comi te,  mais 
il  le  pre*senta  ensuite  officiellement  a  Paris,  non  sans 
orgueil,  comme  pour  sollicker  une  nouvelle  marque 
d'esTdme  du  public  international,  sur  lequel  il  comptait 
jalousement  pour  prendre  sa  revanche,  hors  de  son  pays, 
sur  I'hoStilite  et  1'incomprehension  qu'il  reprochait  aux 
Italiens  de  marquer  a  son  theatre  et  a  son  art. 

Le  phenomene  que  conStitue  1'hoslilite  de  Verdi 
envers  les  oeuvres  insltrumentales  rnerite  quelques  expli- 
cations. CeSt  peut-etre  sur  ce  point,  en  eflfet,  que  Pattitude 
du  musicien  s'affirme  avec  le  plus  d'evidence  dans  un 
certain  contexte,  tout  au  moins  si  Ton  replace  ce  phe- 
nomene sur  le  terrain  historique  et  social  ou  il  prit  nais- 
sance,  ce  qui  ne  semble  pas  avoir  e"te  fait  jusqu'a  present. 
Le  fait  est  que  Verdi  fut,  sur  ce  point  egalement,  1'homme 
de  son  £poque.  Une  epoque  a  laquelle  il  n'imposa  pas 
de  theories  eSthetiques  mais  dont  il  accepta  la  realite 
toujours  avec  le  meme  courage. 

ETUDES  MUSICALES 

A  1'epoque  ou  il  aventurait  ses  premiers  pas  dans  le 
domaine  de  la  creation  musicale,  Tltalie  ne  se  bouchait 
pas  tout  a  fait  les  oreilles  a  la  musique  inStrumentale, 
notamment  cette  Italic  du  Nord  dont  Verdi  fut  le  pro- 
duit  parfait,  quoique  d'origine  paysanne.  II  naquit  le 
10  octobre  1813  aux  Roncole,  fut  eleve  a  Busseto,  dans 
la  province  de  Parme,  et  initie  a  la  musique  par  rorganisl:e 
BaiStrocchi  et  par  Ferdinando  Provesi.  Ces  mode&es 
musiciens  de  province  ne  pouvaient  que  le  nourrir 
d'ideaux  absl:raits  touchant  une  musique  sacree,  si  peu 
difTerenciee  qu'elle  se  confondait  avec  la  musique  de 
scene,  et  encore  dans  un  petit  fitat  bourbonien  comme 
celui  de  Parme,  ou  la  culture  sommeillait  depuis  long- 
temps.  Pourtant,  a  Busseto  meme,  vivait  une  academie 
philharmonique,  une  des  mille  associations  italiennes 
repr^sentant,  a  cette  epoque,  les  prolongements  de 
1'Arcadie  du  xvine  siecle. 

C'esT:  cette  academie  qui  accueillit  les  premiers  essais 
de  Verdi  et  les  orienta  vers  un  ide"al  bourgeois,  sinon 
direftement  populaire  (orph6onisT:es).  Mais  les  liens  avec 
le  xvrii6  sifccle  et  1'Arcadie  persi^taient  encore  parmi  les 
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diverses  soci&es  philharmoniques,  et  le  dire6teur  de 
celle  de  Busseto,  Antonio  Barezzi,  negociant  et  musicien 
dilettante,  qui  s'etait  fait  le  protedeur  et  le  mecene  du 
sauvage  Verdi,  savait  dans  quelle  voie  il  convenait 
d'orienter  les  etudes  de  ce  jeune  paysan  inculte.  II  voulut 
Penvoyer  a  Milan,  capitale  lombarde  de  la  province 
imperiale  d'Autriche;  une  ecole  musicale  solidement 
implantee  y  maintenait  et  diffusait  une  culture  ou  s'etaient 
greffees,  sur  la  riche  tradition  inSlrumentale  lombarde 
du  xviii6  siecle,  les  gouts  et  les  ceuvres  d'artiStes  alle- 
mands  ou  d'ecole  ailemande.  Get  apport  remontait 
peut-etre  aux  joyeux  sejours  de  Mozart  a  Milan.  Mais  il 
avait  e"te  vivifi^  par  les  incursions  d'autres  musiciens 
dans  la  capitale  de  cette  riche  et  ardente  province  impe- 
riale, les  Weigl,  les  Dussek,  les  Mayr,  les  Winter,  les 
Mirecki.  Le  Conservatoire,  les  academies  publiques,  les 
academies  privees  des  maisons  princieres,  accueillaient 
fr^quemment  les  etrangers.  Et  tandis  que  ^le  Conserva- 
toire etait  domine  par  Teminente  personnalite  du  celebre 
violi^le  et  violoni^te  Alessandro  Rolla,  qui  dirigeait  aussi 
rordieStre  de  la  Scala,  sur  Tarigtocratie  milanaise  rdgnait 
Peter  Lichtenthal,  musicien  et  bibliographe  qui,  de 
Vienne,  avait  apporte  a  Milan  son  culte  fervent  de  Mozart 
dont  il  s'etait  prodame  le  grand-pretre  a  vie  (a  Milan 
vivait  encore  Carl  Mozart,  dernier  fils  du  musicien). 
Moins  celebres  que  Rolla  et  que  Lichtenthal,  d'autres 
Italiens  travaillaient  a  Milan  :  Pollini,  Morandi,  Gianella, 
Nava,  Moro,  Giuliani.  Ces  derniers  composaient  et 
publiaient  des  sonates,  des  toccatas,  des  fantaisies,  des 
quatuors,  des  concertos  pour  flute  ou  dominait  le  piano; 
mais  la  guitare  avait  presque  autant  d'importance,  etl'on 
trouvait  les  formes  les  plus  variees  d'ensemble  de  cham- 
bre,  comme  en  temoigne  le  premier  catalogue  de  la  mai- 
son  Ricordi,  en  1814  (la  maison  avait  ete  fondee  en 
1808).  Le  premier  numero  contient  precis^ment  des 
sonates  pour  guitare  d' Antonio  Nava. 

Par  consequent,  claire  et  valable  sur  le  plan  culturel 
etait  Torientation  que  Barezzi  cherchait  a  dormer  a  son 
jeune  protege;  rien  ne  devait,  apparemment,  1'entraver. 

Les  obstacles  se  presentment  plus  tard,  a  la  suite  d'un 
concours  de  circonStances  d'ordre  a  la  fois  personnel  et 
general.  S'il  eut  ete  permis  au  jeune  Verdi  d'entrer  au 
Conservatoire  de  Milan,  la  solution  de  ses  probl&nes 
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cut  emprunte*  une  voie  normale.  Mais  Verdi  avait  perdu 
trop  de  temps  en  etudes  irregulieres  dans  son  Busseto 
natal.  Quand  il  se  presenta  a  Fecole  milanaise  pour 
demander  son  admission,  il  avait  depasse  Page  16gal  : 
pour  venir  a  bout  d'un  reglement  rigide  il  ne  pouvait 
qu'invoquer  des  dons  exceptionnels.  Or  1'unique  emploi 
retribue  auquel  il  put  aspirer  (les  autres  etant  tous  pour- 
vus)  se  trouvait  dans  la  classe  de  piano.  Si  Verdi  etait 
un  musicien  doue,  il  n'avait  rien  d'un  pianiSte  excep- 
tionnel.  Ainsi  jugerent,  a  bon  droit,  les  professeurs  au 
Conservatoire,  qui  lui  refuserent  Fentree  de  Fecole  : 
Verdi  aurait  peut-etre  son  mot  a  dire  dans  Favenir,  mais 
il  n'6tait  pas  fait  pour  le  piano. 

II  rut  done  repousse,  exclu,  moins  d'une  ecole  que  de 
tout  un  climat  intelleduel  de  preparation  serieuse  et 
methodique.  Des  lors  il  bannit  Fetude,  Fecole,  la  culture. 
De  fait,  il  n'eut  a  sa  disposition  que  Fenseignement 
priv6  du  maitre  Vincenzo  Lavigna.  Et  ce  dernier,  qu'on 
le  note  bien,  donna  pour  base  a  son  programme  le 
theatre  de  Mozart,  jusqu'a  degouter  Feleve  de  Fadmira- 
tion  que  le  maitre  portait  au  Don  Juan.  Mais,  de  toutes 
manieres,  s'il  lui  donna  la  maitrise  des  outils  du  metier, 
il  ne  Forienta  que  vers  un  avenir  banal  de  maitre  de 
chapelle,  au  vrai  sens  que  ce  terme  avait  au  xviii6  siecle  : 
soit  une  remuneration  assured  dans  une  eglise,  soit 
Favenir  hasardeux,  et  peut-etre  heureux,  d'un  composi- 
teur  de  theatre  a  la  merci  des  impresarios,  pret  a  mettre 
en  musique  les  livrets  imposes  par  leurs  caprices,  dans 
Funique  but  de  gagner  de  Fargent  en  profitant  de 
Fengouement  du  public  pour  un  auteur  ou  pour  un 
chanteur. 

Le  destin  de  Verdi  etait  scelle  :  ce  serait  la  vie  difficile 
de  Fautodida6te,  rendue  plus  penible  encore  par  sa  ran- 
cceur  contre  Fdcole  qui  Favait  repousse.  Son  exclusion 
lui  valut  meme  d'ignorer  les  bibliotheques  et,  son  incul- 
ture,  venant  s'aj  outer  aux  lacunes  de  son  Education 
et  a  son  cara6tere  d'ours  mal  leche,  Feloigna  definitive- 
ment  des  cercles  intelleduels  aux  dehors  raiGEn^s,  des 
academies  ariStocratiques,  des  salons  des  dames  mila- 
naises.  L'atmosphere  y  etait  assez  superficielle  mais  la 
musique  y  r6gnait  encore  en  souveraine,  et  ju§tement 
sous  la  forme  de  musique  de  chambre  qui  n' etait  pra- 
tiquee  que  dans  ces  milieux.  Or  la  distinction  etablie  au 
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siecle  prudent  entre  musique  de  chambre,  d'£glise  et 
de  theatre,  etait  toujours  valable,  si  bien  que  la  musique 
de  chambre,  le  concert,  les  osuvres  inStrumentales  aris- 
tocratiques,  demeurerent  pour  Verdi  un  monde  ferme. 
La  musique  fut  desormais  pour  lui  celle  des  spectacles 
publics,  auxquels  il  avait  libre  acces  sans  sollicker  la 
faveur  d'une  invitation;  les  seuls  ou  un  paysan  de  son 
espece,  ignorant  et  refuse  a  son  examen,  pouvait  se  rendre 
a  sa  guise,  en  se  melant  au  public  populaire  facilement 
enthousiaSte  :  le  theatre  et  1'eglise.  C'eft  a  cette  scene  et 
a  ce  public  qu'il  consacra  desormais  toute  son  ach- 
vit6. 

Mais  si,  d'une  part,  ces  raisons  personnelles  et  contin- 
gentes  poussaient  fatalement  le  jeune  Verdi  vers  Tart 
lyrique  et  lui  interdisaient  le  domaine  instrumental, 
d'autre  part  la  musique  instrumental  milanaise  elle- 
meme  allait,  de  son  cote  et  tout  aussi  fatalement,  yers 
son  declin.  La  tradition  instrumental  lombarde  s'etait 
peu  a  peu  confondue  avec  la  tradition  allemande  :  les 
grands  artistes  etrangers  qui  en  reglaient  la  de^tinee^  les 
plus  grands  representants  de  Tecole  viennoise  en  etaient 
venus  a  symboliser  un  gout  et  une  mode.  Musique  inStru- 
mentale  signifiait  musique  allemande.  Or  les  salons 
milanais  qui,  jusqu'alors,  1'avaient  cultiv^e  si  ardemment, 
se  fermaient  peu  a  peu  a  cet  art  etranger  sous  la  poussee 
des  6venements  politiques  et  s'insurgeaient  contre  lui. 
Les  impulsions  d'independance,  ayant  de  sortir  du  peu- 
ple,  naissaient  dans  les  cerdes  intelle£tuels,  dans  les 
salons  de  la  noblesse.  Le  mouvement  d'opposition  au 
gouvernement  imperial  et  a  ses  representants  en  Italic 
s'incarnait  avant  tout  dans  un  certain  snobisme  ariSto- 
cratique  qui  devait  peu  a  peu  se  muer  en  un  irresistible 
courant  populaire  et  revolutionnaire.  Une  atmosphere 
de  conjuration  politique  se  subStituait  au  climat  d'acad6- 
mie  musicale  :  le  sentiment  patriotique  releguait  la 
musique  au  second  plan.  Ou  pis  encore,  cette  atmosphere 
gagnait  la  musique  elle-meme,  provoquant  des  raises  a 
rindex,  conduisant  au  sabotage  de  la  musique  allemande 
par  excellence,  c'e$t-a-dire  la  musique  inSlrumentale 
«  ckssique  ».  Finies  les  calmes  soirees  de  concert.  Ceux 
qui  ont  encore  du  temps  a  consacrer  a  la  musique  pre- 
ferent  les  romances  sentimentales  ou,  mieux  encore,  les 
fantaisies  d'opera,  car  tout  le  theatre  lyrique  italien  se 


GIUSEPPE  VERDI  629 

laisse  bien  vite  penetrer,  malgre"  la  censure  autrichienne, 
bourbonienne  et  papale,  par  I'esprit  du  'RJ&orgimento. 
En  eflfet,  le  melodrame  qui  permet  les  sous-entendus 
politiques  se  prete  mieux  a  la  propagande  que  k  musique 
pour  instruments;  de  m£me,  le  patriotisme  exaspere  se 
manifeSte  plus  librement  dans  les  choeurs  veliements  ou 
les  cavatines  forcenees,  dont  les  paroles  peuvent  toujours 
cacher  une  allusion,  une  esperance,  un  encouragement 
au  peuple  opprime. 

On  voit  done  le  genie  instrumental  s'effacer  complete- 
ment  en  Lombardie  et  dans  toute  Tltalie.  Et  yoici  que 
regne  sur  tous,  sur  le  peuple  comme  sur  Fari&ocratie, 
sur  les  theatres  comme  sur  les  salons,  le  melodrame 
patriotique  du  milieu  du  siecle.  Voila  done  proscrits  et 
abandonnes  les  grands  maitres  allemands  avec  un  esprit 
de  decision  et  une  fermete  qui  auront  des  prolongements 
lointains  en  Italic  et  des  consequences  desormais  connues. 
Get  oglracisme  ira  jusqu'a  entraver,  dans  ses  premieres 
annees,  la  carriere  du  plus  celebre  et  du  plus  savant 
violoni&e  de  1'epoque,  cet  Antonio  Bazzini  qui,  adule  en 
Allemagne  et  en  France,  sera  longtemps  taxe  en  Italic 
de  «  partisan  de  TAutriche  »,  en  raison  de  son  gout  et  de 
sa  veneration  pour  les  formes  classiques  de  la  compo- 
sition mSlrumentale. 

Ce  Bazzini  fut  ensuite  direcl:eur  du  Conservatoire  de 
Milan.  Ses  rapports  avec  Verdi  furent  rien  moins  que 
faciles  en  raison  precisement  de  leurs  divergences  cultu- 
relles,  tous  deux  etant  sincerement  partisans  de  principes 
educatifs  opposes  :  il  faudra  des  annees  pour  en  arriver 
aux  compromis. 

Done,  tandis  que  le  jeune  Verdi  se  voyait  exclu  de  la 
musique  in^trumentale  italienne,  celle-ci,  pour  des  raisons 
hi^toriques,  quittait  peu  a  peu  la  scene.  Au  moment  ou 
Verdi,  qui  avait  gagne  ses  premieres  batailles,  avait 
encore  ses  chances  de  penetrer  en  triomphateur  dans  un 
univers  que  la  misere  et  le  hasard  lui  avaient  tout  d'abord 
ferme,  ce  monde  lui-meme  avait  disparu,  submerge  par 
les  luttes  de  Tindependance. 

Verdi  ne  fut  done  pas  responsable  de  cette  situation, 
ni  du  triomphe  inconteSte*  du  melodrame  en  Italic  :  non 
seulement  le  melodrame  etait  la  seule  forme  musicale 
re£tee  vivante  dans  la  societe  de  son  temps,  mais  le 
compositeur  n'avait  pas  k  preparation  suffisante,  une 
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fois  passe"e  la  fifcvre  de  l'ann<§e  1848,  pour  porter  a  leur 
apogee  des  formes  et  un  genie  auxquels  sa  formation 
etait  demeuree  etrangere. 

II  transforma  alors  son  attitude  :  de  musicien  patriote, 
de  barde  du  Risorgimento,  il  se  fit  le  paladin  d'un  nationa- 
lisme  plus  intelligent,  plus  medite.  Mais  son  absence  de 
culture  solide  lui  fit  d'une  part  commettre  Ferreur  de 
croire  qu'il  n?y  avait  d'italienne  que  la  musique  de 
theatre  et,  d'autre  part,  favoriser  inconsciemment,  contre 
les  ceuvres  inslrumentales  et  symphoniques  allemandes, 
le  boycottage  politique  dans  lequel  Pavaient  entretenu  les 
annees  de  passion  nationale.  II  ignorait  jusqu'a  quel 
point  et  comment  Htalie  avait,  dans  les  siecles  passes, 
apporte  sa  contribution  a  cette  forme  d'art. 

C'esT:  par  necessite  que  Verdi  en  6tait  yenu  au  theatre. 
Exclu  de  1'ecole  et,  par  consequent,  de  toute  etude 
reguliere  fondee  sur  un  programme,  nous  avons  vu  que 
deux  carrieres  lui  reslaient  ouvertes  :  ma£tre  de  chapelle 
dans  une  eglise  ou  compositeur  de  theatre.  II  aborda 
tout  de  suite  la  premiere,  qui  etait  la  plus  facile.  Mais, 
malgre  les  efforts  de  son  prote&eur  Barezzi  et  d'un 
groupe  de  ses  compatriotes  qui  s'interessaient  a  son  sort, 
il  ne  reussit  pas  a  obtenir  a  Busseto  meme  la  charge 
souhaitee  et  promise  de  maitre  de  chapelle  a  la  cathedrale. 
Le  clerge  local  lui  etait  hostile  pour  ses  prises  de  posi- 
tions nettement  liberales  et  lai'ques  qui  se  confondaient, 
a  cette  ^poque,  avec  Pideal  d'ind6pendance  politique. 

En  attendant  sa  nomination  a  Busseto,  il  renonca  tout 
d'abord  a  la  charge  de  maitre  de  chapelle  de  la  cathedrale 
de  Monza  et,  quand  il  n'eut  obtenu  a  Busseto  que 
remploi  de  maitre  de  musique  de  la  ville,  ce  qui  le  laissait 
en  dehors  de  i'eglise,  il  se  sentit  Iiber6  de  sa  dette  de 
reconnaissance  envers  ses  compatriotes  qui  Tayaient 
aide  en  lui  offrant  une  bourse  d'etudes  pendant  ses 
annees  d'apprentissage  a  Milan.  II  orienta  desormais  tous 
ses  efforts  vers  la  carriere  theatrale,  ou  il  voyait  un 
moyen  d'affirmer  ses  dons,  et  surtout  une  source  de 
revenus. 

LES  «  ANNIES  DE  GAL&RES  » 

II  travailla  longuement  a  sa  premiere  ceuyre  :  chose 
naturelle  puisqu'il  y  jouait  tout  son  avenir.  Commencee 
en  1836,  elle  fut  presque  terminee  sous  le  titre  de  Roceffer 
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(ou  Roche  ffer)-9  ensuite  Verdi  la  refit  completement  quand, 
apres  plusieurs  tentatives,  il  cut  enfin  la  chance  de  la  fake 
representer  a  la  Scala,  le  17  novembre  1839,  en  Tintitu- 
lant  cette  fois  Oberto,  conte  di  San  Bonifacio.  De  ce  long 
travail  de  mise  au  point,  Fceuvre  profita  largement :  non 
seulement  la  partition  affirme  deja,  sur  le  plan  arti£tique, 
la  nouvelle  personnalke  de  Verdi  qui  se  differencie  de 
ses  predecesseurs  et  de  ses  contemporains,  mais  elle  eSt 
meme,  sans  nul  doute,  plus  riche  et  plus  reussie  que 
nombre  d'autres  qui  la  suivirent  et  qui  ne  re9urent  pas 
de  1'auteur  les  memes  soins  prolonges  et  meticuleux. 

Verdi,  naturellement,  y  fait  preuve  (grace  a  1'ensei- 
gnement  pratique  de  Lavigna),  d'une  technique  suffi- 
sante,  mais  en  revanche  d'une  culture  qui  laisse  beaucoup 
a  desirer.  Les  lacunes  dans  le  domaine  esthetique 
Tamenent  a  accepter  tout  de  go,  sans  la  moindre  revoke 
instinctive  ou  motive'e,  les  regies  du  melodrame  italien 
du  moment.  Or  Bellini  etant  mort  depuis  peu  d'ann^es 
et  Rossini  s 'etant  tu  depuis  longtemps,  les  dernieres 
ceuvres  de  Donizetti  representaient  alors  I'id6al  du  spec- 
tacle musical  a  succes,  tandis  que,  sur  le  plan  europeen 
ou  parisien,  Meyerbeer  opposait  a  k  veine  italienne  trop 
libre  k  gravite  quelque  peu  academique,  mais  a  n'en 
pas  douter  spedacukire,  d'une  pseudo-tragedie  lyrique : 
il  preferait  poursuivre  Teffort  de  Fopera  franco-allemand 
de  la  fin  du  xvme  si^cle  et  du  debut  du  xixe,  et  en  per- 
petuer  Teclat  pompeux. 

Sur  un  theme  hiSlorique,  Verdi  6crk  un  melodrame 
traditionnel  compose  de  morceaux  detaches,  sur  une 
symphonie  qui  ne  fait  qu'effleurer  sans  les  developper 
les  principaux  motifs  de  1'oeuvre.  Mais  cette  partition 
conventionnelle,  sans  innovations  formelles,  et  que  ne 
guide  nul  programme  revolutionnaire,  revele  la  nouvelle 
personnalite  du  musician  :  choix  du  h&ros  qui  repr^sente 
I'individu  en  lutte  contre  les  ev6nements;  melodic  qui 
dessine  nettement  les  cara6teres  et  les  situations  (elle  va 
plus  loin  que  le  sens  litte"ral  d'un  texte  sou  vent  tres 
pauvre);  violence  parfois  brutale  du  rythme;  rapiditd  de 
radion,  consid^ree  non  pas  comme  un  enchainement 
d'evenements  dramatiques,  mais  comme  la  juxtaposition 
des  moments  saillants  d'une  avenrure  qui  sera  racontee, 
resumee,  esquisse"e  d'une  maniere  dont  il  importe  peu 
qu'elle  sok  obscure  et  maladroite;  telle  esT:  en  somme  sa 
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conception  du  personnage  et  du  melodrame,  ou  il 
recherche  les  emotions  fortes,  les  situations  extremes, 
les  solutions  brutales  dans  la  mesure  ou  dies  permettent 
aux  sentiments  impe"tueux  de  s'exprimer  par  le  chant  et, 
plutot  que  de  s'attarder  a  perfe&ionner  ses  moyens,  il 
prefere  reussir  d'emblee  a  emouvoir  son  public,  fut-ce 
au  prix  des  pires  vulgarites  et  des  lieux  communs  les 
plus  suranne's.  Oberto  eSt  sans  nul  doute  tout  cela,  meme 
si  Ton  y  trouye  une  franche  ingenuite,  des  references  aux 
auteurs  anciens  ou  contemporains,  des  incises  et  des 
mouvements  qui  annoncent  Nabucco,  Rtgo/etto  et  la  Tra- 
viata,  ou  ces  moyens  seront  developpes  et  mieux  exploi- 


un  peu  comme  s'il  s'etait  dit  :  le  theatre,  je  le  congois 
et  je  le  sens  ainsi;  qui  m'aime,  m'applaudisse;  qui  ne 


m'aime  pas,  me  condamne.  t 

Et  le  public  applaudit  a  tout  rompre.  C'etait  un  public 
qui  aspirait  a  un  elan,  a  une  liberation  politique,  a  une 
revoke  sociale  et  culturelle.  Un  public  qui  ayait  besoin 
d'un  musicien  populaire  qui  entonnat  pour  lui  les  chants 
de  la  patrie  et  de  la  guerre,  et  qui  soudain  le  reconnaissait, 
tel  qu'il  le  desirait,  en  ce  jeune  Verdi.  De  son  cote  le  musi- 
cien debutant  puisait  dans  ce  public  qui  fremissait  de 
la  meme  ardeur  sauvage  et  contenue,  la  force  qui  pourrait 
le  soutenir  et  raider,  a  condition  que  1'entente  et  la 
comprehension  reciproque  qui  s'etaient  etablies  des  la 
premiere  rencontre,  demeurassent  aussi  ferventes,  aussi 
enthousiastes,  aussi  spontanees  et  sinceres.  Une  alliance 
s'etablissait  ainsi  entre  les  forces  en  presence  :  I'artiste 
transposerait  dans  son  theatre  Tideal  politique,  roman- 
tique,  les  espoirs  de  renouveau  qui  etaient  les  siens  et 
ceux  de  son  peuple.  Le  public  ferait  de  lui  son  porte- 
drapeau,  son  idole,  son  symbole.  Verdi  et  Patrie  seront 
desormais  synonymes  :  ils  le  demeureront  pendant  de 
longues  annees,  car  cette  incarnation  dominera  rensem- 
ble  de  Toeuvre  de  Verdi  et  fera  passer  au  second  plan 
toute  autre  exigence  esTJbetique.  Ce  ne  sont  pas  des 
reves  esliietiques  qui  soutiennent  le  musicien  au  ^cours 
de  la  periode  qu'il  appellera  plus  tard  «  les  annees  de 
galeres  »,  mais  Fideal  de  patrie  et  de  liberte,  qui  atteindra 
sa  plus  complete  realisation  dans  la  fameuse  interpreta- 
tion politique  du  nom  du  musicien.  Plus  tard,  en  effet, 
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la  foule  s'amusera  a  jeter  an  visage  des  oppresseurs 
etrangers  le  cri  exprimant  son  enthousiasme  a  la  fois 
musical  et  politique  :  Viva  Verdi  I  c'eSt-a-dire  :  Viva 
V(ittorio)  E(manuele)  R(e)  D'I(tah'a). 

Peu  importe  si  ces  tempetes  cachent  les  manoeuvres 
d'habiles  impresarios  qui  entralnent  a  leur  suite  le  jeune 
musicien  et  exploitent  a  leur  profit  sa  puissante  emprise 
sur  le  public.  Ils  lui  imposeront  un  rythme  de  production 
parfois  harassant;  leurs  exigences  purement  commerciales 
auront  une  influence  nuisible  sur  une  partie  importante 
des  ceuvres  de  cette  epoque;  ceuvres  manifestement 
baclees,  ou  transparaissent  a  la  fois  1'angoisse  de  devoir 
tenir  un  engagement  pour  une  date  precise,  etrindiffe"- 
rence  aux  plus  invraisemblables  traveslissements  imposes 
par  les  diverses  censures  :  telle  etait  la  toute-puissance 
des  impresarios  auxquels  1'auteur  avait  abandonnd  le 
droit  de  fake  jouer  ses  ceuvres  n'importe  comment  et 
ar  n'importe  quel  interprete.  C'est  ainsi  qu'avec  le  recul 
u  temps,  dans  la  pdriode  calme  de  sa  maturite,  Verdi 
eVoquant  le  climat  de  cette  epoque  parlera  des  «  annees 
de  galeres  »;  mais  dies  n'empecheront  pas  des  pages 
splendides  de  naltre  avec  une  spontanelte  d'inspiration 
et  une  sinc6rit6  d'ecriture  que  diftait  au  musicien  le 
desir  ardent  de  donner  a  son  peuple  le  theatre  du  renou- 
veau,  insltrument  necessaire  de  sa  liberation.  Les  vers 
«  fatidiques  »  abondent  dans  les  ceuvres  de  cette  periode. 
A  ces  vers  sont  liees  les  pages  les  plus  emouvantes,  de 
Nabucco  (1842)  a  la  Bataille  de  ILegnano  (1849)  :  depuis  les 
chceurs  fameux  («  Va  pemiero...  »  dans  Nabucco,  «  0 
Signor  che  dal  fetto  natio...  »  dans  la  Bataitte  de  "Legnano, 
«  Si  ride  fit  il  leon  di  Caftiglia...  »  dans  Hernanz,  «  "Lap  atria 
tradita  »  dans  Macbeth),  jusqu'aux  incitations  ouvertes 
RAttila  (1846)  («  Ma  noi,  noi,  donne  italiche...  »,  «  Car  a 
patria,  gia  madre  e  reglna...  »...,  «  Avrai  tu  I'universo, 
refti  I*  It  all  a  a  me...  »),  pour  rejoindre  enfin  la  parfaite 
epopee  nationale  avec  la  Bataille  de  Legnano,  qui  n'esT: 
autre  qu'une  incitation  chorale  a  la  guerre  de  libe- 
ration, et  dont  le  sommet  esT:  Thymne  heroique  «  Viva 
r  Italia  »;  elle  exalte  aussi  Taspkation  au  sacrifice 
individuel  pour  la  patrie  avec  Fimmolation  du  heros 
«  pour  ritalie  sauvee  »,  aspiration  que  vient  couronner 
le  morceau  d'ensemble  «  Chi  more  per  la  p  atria...  ». 
II  faut  comprendre  aujourd'hui  que  ce  fat  dans  ce 
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clioiat  d'enthousiasme  populaire  et  dliymnographie 
patriotique  hautement  inspiree  par  Mazzini  que  naquirent 
coup  sur  coup  la  douzaine  d'oeuvres  que  Verdi  composa 
au  cours  de  ces  annees,  ceuvres  construites  sur  de  varies 
ensembles  vocaux  plutot  que  sur  les  personnages  pris 
individuellement.  Meme  les  plus  vivants  d'entre  eux  ne 
sont  qu'effigies  et  symboles  d'un  monde  spirituel,  reli- 
gieux  ou  patriotique,  d'ou  leur  cara&ere  abstrait 

La  vocalite  e§t  d'un  lyrisme  accentue  (il  faut  que  le 
heros  exprime  sa  ferveur),  mais  le  recitatif  reSte  assez 
conventionnel.  II  n'y  a  aucun  rapport  entre  ce  que  Verdi 
nommera  la  «  parole  scenique  »,  et  Tak  ou  la  cavatine. 
La  parole  scenique  n'esl  qu'un  truchement  necessaire  et 
inevitable,  hativement  traite  et  sans  interet.  L'air  esl:  la 
preparation  spirituelle  aux  grandes  scenes  de  masse,  aux 
morceaux  d'ensemble,  sur  lesquels  se  concentrera  tout 
Finteret  de  1'auteur  et  du  pubHc.  L'accompagnement 
instrumental  esl:  superficiel,  souvent  vulgaire,  digne  d'un 
orph^on.  II  presente  si  peu  d'interet  pour  le  compositeur 
que  celui-ci  orchegtre  ses  partitions  apres  avoir  entendu 
les  premieres  repetitions  des  chanteurs  au  piano,^  ou 
meme  quelques  instants  avant  leur  entree  en  ^  scene. 
L'aclion  eslconsidereecommeune  suite  d'efFets  sceniques 
obtenus  par  les  moyens  les  plus  invraisemblables,  grace 
aux  imbroglios  les  plus  ridicules  et  a  I'intervention  des 
evenements  les  plus  incroyables  :  ce  n'esl:  pas  du  drame, 
c'esl:  du  theatre  populaire*  Le  compositeur  se  fie  d'ailleurs 
au  peuple,  au  public,  comme  a  son  unique  juge  souverain, 
alors  qu'il  tient  dans  le  mepris  le  plus  absolu  la  critique 
oificiefle  :  cette  derniere  ne  pouvait  s'empecher  de  cons- 
tater  combien  superficielles  etaient  bon  nombre  de  ces 
ceuvres.  Cependant,  meme  quand  il  travaille  a  la  hate, 
Verdi  ecrit  toujours  avec  une  intensite  exasperee  :  il  se 
met  tout  entier  dans  son  oeuvre,  sans  craindre  les 
exagerations  ni  les  vulgarite"s.  Du  resle,  il  consacrait  tout 
son  temps  a  son  a6tivite  professionnelle,  depuis  que  son 
foyer  avait  ete  brise  net  par  la  mort  soudaine  de  sa 
femme  Margherita  Barezzi,  fille  de  son  premier  protec- 
teur,  et  de  ses  deux  jeunes  enfants.  II  ecrivait  alors  sa 
seconde  oeuvre,  1'opera  boufTe  UK  jour  de  regne,  qui,  en 
1840,  connut  a  la  Scala  un  echec  lamentable;  au  point 
que  Fauteur,  aigri,  eut  sans  doute  renonce  a  la  carriere 
the*atrale  si  Fimpresario  Merelli  ne  Favait  pour  ainsi 
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dire  contraint  a  tenter  une  nouvelle  fois  sa  chance  avec 
Nabuchodonosor  ou  Nabucco. 

DE  «  MACBETH  »  A  LA  «  TRILOGIE  POPULAIKE  » 

Sur  ces  entrefaites,  les  evenements  politiques  se  pre- 
cipltent  et  prennent  une  tournure  nouvelle.  L'esprit  de 
1 848  flechit  devant  la  dure  realite  :  il  semble  que  la  reac- 
tion triomphe.  L'enthousiasme  suscite  par  Mazzini  cede 
le  pas  aux  esperances  plus  lointaines  du  rattachement  au 
Pilmont  des  divers  Etats  italiens.  L/epoque  des  heros 
populaires  romantiques  est  terminee;  le  flambeau  de  la 
lutte  pour  I3inde*pendance  passe  aux  mains  des  homines 
politiques.  Aux  elans  desordonnes  de  la  foule  et  des 
tribuns  succede  1'adivite  calme  et  r^flechie  des  diplo- 
mates  :  Cavour  se  charge  des  destinees  du  pays.  Verdi 
emboite  le  pas.  Sans  premeditation  peut-etre,  mais  pr6- 
cis&nent  grace  a  cet  inStind  qui,  a  tout  moment  de  sa 
longue  vie  et  de  sa  carriere,  le  place  au  point  culminant 
des  aspirations  de  son  peuple  pour  en  interpreter  musi- 
calement  Tesprit  et  lui  dormer  1'expression  artiftique 
necessaire.  Deja  les  dernieres  oeuvres  de  la  premiere 
periode  indiquaient  une  transformation  de  son  theatre, 
depuis  Fopera  avec  chceurs  (Nabucco)  jusqu'a  1'opera 
avec  personnages  (Hernani).  A  partir  de  personnages 
heroiques,  des  caraderes  s'etaient  peu  a  peu  esquisses 
(Jeanne  d'Arc,  Al^ira,  Aftila),  jusqu'a  1'etrange  expe- 
rience de  Macbeth  (1847),  dont  la  premiere  version  ne 
fait  que  demontrer  1'impossibilite  de  la  conjoncHon 
Verdi-Shakespeare,  a  moins  qu'un  poete  eprouve,  sans 
denaturer  le  drame  original,  n'oflre  au  musicien  un  texte 
adapte  au  melodrame.  Verdi  fut  en  effet,  dans  sa  jeunesse, 
desservi  par  ses  librettiStes.  Mais  les  Solera,  les  Piave,  les 
Cammarano,  et  jusqu'aux  MafFei,  s'employaient  a  rediger 
les  livrets  et  les  vers  conformement  au  §tyle  que  souhaitait 
et  exigeait  1'auteur.  A  vrai  dire,  celui-ci  ne  s'interessait 
pas  au  texte  poetique,  tout  au  plus  y  voyait-il  un  pre- 
texte,  un  moyen  de  faire  naitre  la  melodic,  seule  maitresse 
de  sa  scene  lyrique. 

Peu  lui  importait  ce  que  disait  le  personnage.  Seul 
Tinteressait  Tetat  d'ame  dont  il  s'inspirait  pour  faire 
jaillir  son  chant  sur  des  paroles  quelconques  :  ces  der- 
ni^res  perdent  leur  valeur  et  leur  sens  litteral  pour  venir 
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se  noyer  et  se  fondre  dans  la  pure  expression  musicale. 
Ce  qui  explique  Findulgence  conftante  du  public  pour 
les  textes  les  plus  ridicules  des  oeuvres  de^  Verdi,  qui 
servaient  de  cible  a  une  ironie  parfaitement  ju&ifiee. 

Macbeth,  qui  fut  bien  plus  un  heurt  qu'une  rencontre 
entre  Verdi  et  Shakespeare,  eft  une  oeuvre  manquee, 
malgre  le  remaniement  apporte  en  1865  en  vue  de  sa 
representation  a  Paris,  le  21  avril,  au  Theatre  Lyrique. 
On  y  trouve  cependant  la  preuve  que  Verdi  avait  modirie 
sa  conception  du  theatre.  Le  personnage  eft  devenu  un 
caraftere,  romantique,  soit,  et  meme  a  Fexces,  mais  qui 
cherche  son  equivalent  musical  et  le  trouve,  non  plus 
seulement  dans  certains  passages  detaches,  mais  dans  son 
langage  meme  qui,  du  debut  a  la  fin  de  Foeuvre,  tend  yers 
Funite  :  la  «  parole  scenique  »  nait,  en  somme,  au  detri- 
ment de  Fair,  mais  au  grand  benefice  du  mouvement 
dramatique  qui  se  subStitue  a  Felement  theatral.  Le  heros 
lui-meme  ne  se  contente  plus  de  k  seule  vocalite;  il 
s'appuie  aussi  sur  un  orcheSlre  auquel  incombe  la  nou- 
veUe  responsabilite  de  contribuer  musicalement,  «  ins- 
trumentalement  »,  a  dormer  son  cara&ere  a  Fceuvre  et 
a  en  fixer  le  climat  avant  tout  spirituel.  II  ne  s'agit  pas 
ici  de  revolution,  ni  de  Style  nouveau,  mais  d'approfon- 
dissement,  de  revision,  d'elargissement  des  moyens  dans 
le  cadre  habituel.  Le  nouveau  melodrame  delaisse 
Fivresse  des  choeurs  pour  se  tourner  vers  Fayenture  psy- 
chologique.  Mai  lui  en  prend,  car  le  public,  qu'anime 
une  ardeur  patriotique  sans  cesse  brimee,  persi£te  ckns 
Finterpretation  equivoque  du  theatre  de  Verdi,  ou  il 
continue  a  voir  une  revendication  contre  Foppresseur. 
II  n'eft  receptif  et  ne  s'exalte  qu'aux  seuls  passages  qui  lui 
semblent  se  rapporter  a  la  situation  ^olitique,  au  point 
qu'a  Venise,  et  precisement  a  Foccasion  de  Macbeth,  il 
fallut,  pour  calmer  la  foule,  faire  intervenir  les  soldats 
autrichiens.  Macbeth  esl:  done  a  la  fois  une  tentative  trop 
ambitieuse  pour  le  compositeur  qui  ne  sait  mesurer  ni 
ses  propres  forces  ni  celles  de  ses  librettiftes,  mais  aussi 
le  signe  tres  net  du  changement  d'orientation  du  musi- 


cien. 


\^JLJ.* 

Au  rythme  d'un  labeur  acharne,  et  tandis  que  muris- 
saientles  evenements  politiques  en  Italic,  sa  situation  per- 
sonnelle  s'etait  elle-meme  clarifiee.  L'aiguillon  du  besoin 
ne  le  tourmente  plus  :  ses  oeuvres  courent  le  monde  et  lui 
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rapportent  beaucoup  d'argent;  les  impresarios  italiens  et 
etrangers  se  le  disputent  et  invitent  Fauteur  dans  tous  les 
theatres  afin  qu'il  en  renouvelle  les  repertoires.  Des  1844 
il  a  commence  a  acheter  des  terres,  le  futur  fonds  de 
Santa  Agata,  qui  rut  d'abord  son  bobby^  d'agriculteur,  et 
qui  deviendra  par  la  suite  son  sanctuaire  et  son  musee. 
Son  appetit  de  gloire,  avec  une  arriere-pensee  de  revan- 
che sur  les  humiliations  de  sa  jeunesse,  s'apaise  une  fois 
satisfait.  Mais  en  meme  temps  apparait  clairement  en  lui 
le  besoin  de  consolider  sa  reputation,  en  transformant  la 
trop  facile  faveur  populaire,  exaltee  par  1'enthousiasme 
patriotique,  en  une  adh6sion  sincere  a  son  theatre.  II  ne 
se  contente  plus  desormais  d'etre  le  barde  du  Risorgi- 
mento,  il  veut  etre  le  plus  grand  musicien  de  son  pays  et, 
si  possible,  du  monde.  Les  honneurs  qui  lui  sont  rendus 
a  retranger,  a  Paris  et  a  Londres,  les  sollicitations 
continuelles  qui  lui  viennent  des  theatres  et  de  1'edi- 
teur  Escudier  1'encouragent.  En  outre,  les  sejours  qu'il 
fait  dans  les  capitales,  surtout  a  Paris,  lui  facilitent  les 
contacts  avec  1'ceuvre  d'autrui,  la  connaissance  des  tra- 
ditions de  l'ope"ra  frangais,  ainsi  que  des  idees  revolution- 
naires  professees  avec  une  energie  audacieuse  et  souvent 
choquante  par  les  jeunes  musiciens  de  tous  les  pays,  qu'ils 
s'appellent  BerHoz,  Boi'to  ou  Wagner.  La  production 
allemande  ne  lui  est  pas  etrangere  :  les  legons  de  compo- 
sition qu'il  donne  a  Emanuele  Muzio,  un  nouveau  pro- 
tege de  rinfatiguable  Barezzi,  lui  permettent  d'etudier, 
fut-ce  hativement,  les  classiques  viennois.  Quant  a 
Wagner,  il  esl:  connu  depuis  longtemps  en  Italic,  sinon 
comme  musicien,  du  moins  comme  ecrivain;  des  1842, 
la  «  Gazetta  musicale  »  des  Ricordi  publiait  a  Milan  une 
serie  d'articles  du  compositeur  qui,  ne  la  meme  annee 
que  Verdi,  allait  inventer  cette  forme  de  theatre  lyrique 
typiquement  allemande,  que  les  jeunes  generations  ita- 
liennes  elles-memes,  anxieuses  de  se  liberer  de  la  tyrannie 
de  Verdi,  devaient  garder  comme  un  id^al  qui  affran- 
chirait  le  melodrame  de  la  trop  pesante  faveur  populaire. 
Au  cours  de  la  polemique  haineuse  qui  s'engage  entre 
les  tenants  de  Favant-garde  et  ceux  du  passe,  entre  les 
partisans  de  Verdi  et  ceux  de  Wagner,  et  qui  gagnera 
des  esprits  aussi  diSlingues  que  Giulio  Ricordi,  Arrigo 
Boito,  Filippo  Filippi,  le  critique  le  plus  cote  et  les  deux 
premiers  grands  chefs  d'orchestre  de  type  moderne, 
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Angelo  Mat iani  et  Hans  von  Billow,  Verdi  aura  une  atti- 
tude didtee  plus  souvent  par  le  depit  et  la  rancoeur  a 
1'egard  de  ceux  qui  osaient  tenter  de  le  detroner  _  que 
par  un  jugement  critique  reflechi;  pourtant  ses  dernieres 
ceuvres  (les  plus  parfaites)  montrent  que  la  discussion  et 
la  polemique  n'avaient  pas  etc  vaines.  Si  Verdi  repoussait 
parfois  brutalement,  en  paroles,  les  suggestions  d'autrui, 
son  intelligence  et  sa  sensibilite  finissaient  toujours 
ensuite  par  en  assimiler  les  ferments  feconds. 

Ceft  ce  qui  se  passe  maintenant  a  Paris.  II  y  denigre 
TOpera,  son  organisation,  ses  chanteurs,  ses  direfteurs, 
mais  il  apprend  a  connaltre  et  a  aimer  le  theatre  lyrique 
plus  noble,  plus  «  habille  »,  plus  fidele  a  Fantique  tradi- 
tion de  la  tragedie  en  musique.  CeSt  la  qu'il  acquiert, 
pour  le  speftacle  theatral,  un  gout  nouveau  et  une  sen- 
sibilite nouvelle,  lui  qui,  desormais,  se  preoccupe  de  tres 
pres  non  seulement  de  1'execution  et  de  Interpretation 
musicale  de  ses  ceuvres,  mais  aussi  de  leur  mise  en  scene. 
Le  «  record  de  recerte  »,  si  souvent  proclame  seul  rdsultat 
valable,  ne  lui  suffit  plus.  II  exige  a  present  qu'au  public 
dont  il  attend  le  jugement,  le  spe&acle  soit  presente  sous 
la  forme  prevue.  II  ne  tolere  plus  ni  coupures,  ni  chan- 
gements  arbitraires,  ni  mises  en  scene  faciles  et  medio- 
cres.  Ce  souci  eft  a  Forigine  de  ses  dissensions  avec  la 
Scala.  II  soupgonne  et  proclame  qu'on  n'a  recours  a  ses 
operas  que  par  raccroc,  pour  sauver  les  maisons  menacees 
d'un  desa§tre  financier,  a  la  suite  de  Techec  d'oeuvres 
d'avant-garde.  A  ce  theatre  qui  avait  vu  ses  premiers 
triomphes  et  ses  premieres  defaites,  il  ne  confia  plus 
que  ses  deux  dernieres  oeuvres  quand,  la  tempete  une 
fois  calme'e,  il  ne  pouvait  choisir  de  cadre  plus  approprie 
pour  donner  a  leur  representation  ce  cara&ere  aevene- 
ment  mondial  et  hi£torique  qu'elles  meritaient  a  ses 
yeux. 

Cette  brouille  avec  Milan  n'eSt  sans  doute  pas  etran- 
gere  a  la  liaison  de  Verdi  avec  Giuseppina  Strepponi, 
cantatrice  assez  celebre,  bonne  interprete  de  ses  pre- 
mieres oeuvres,  qui  avait  eu  un  fils  de  Merelli,  impre- 
sario de  la  Scala  pendant  de  longues  anne'es.  Verdi  vecut 
longtemps  avec  elle  avant  de  1'epouser  en  1859,  et  peut- 
etre  fut-ce  pour  mettre  cette  union  a  1'abri  des  ragots 
qu'il  choisit  comme  lieu  de  residence  le  refuge  de  Santa 
Agata  et  qu'il  s'exila  souvent  a  Paris;  c'e^t  sans  doute 
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aussi  a  cause  de  sa  femme  qu'il  refusa  ses  oeuvres  a 
Merelli.  Ce  sacrifice  fut  largement  paye  de  retour  :  Pep- 
pina  demeura  pendant  tcmte  sa  vie  une  compagne 
devouee,  une  collaboratrice,  une  inspiratrice.  Elle  s'ever- 
tua  containment,  non  seulement  avec  amour,  mais  avec 
une  exquise  intelligence,  tant  a  faciliter  les  rapports  du 
musicien  avec  son  entourage,  qu'a  reunir  pour  la  poSie*- 
rite"  ce  qui  con£titue  aujourd'hui  les  precieuses  archives 
du  musee  de  Santa  Agata.  Rien  ne  fat  detruit  de  tout  ce 
que  Peppina  jugeait  utile  a  rendre  immortelle  la  gloire 
du  maitre.  Une  part  notable  de  la  culture  qu'est  en  train 
d'acquerir  celui  que,  meme  avec  ses  intimes,  Peppina 
n'appelle  que  «  le  Maitre  »  ou  «  Verdi  »,  e£t  precisement 
due  a  ringtru6Hon  et  a  Feducation  plus  raffin£e  de  sa 
femme,  a  sa  plus  grande  souplesse  dans  le  domaine  artis- 
tique  et  dans  la  vie  sociale.  Sous  ^influence  de  ces  trans- 
formations —  transformations  exterieures  de  la  societe" 
dans  laquelle  il  vit,  transformations  interieures  de  son 
monde  artiSlique  —  les  oeuvres  de  Verdi  se  font  peu  a 
peu  plus  r6flechies  et  son  rythme  de  produc~Hon  ralentit, 
au  point  que  des  annees  de  silence  separent  les  derni^res 
partitions.  Mais  nous  n'en  sommes  encore  qu'a  la  pre- 
miere etape  de  ce  long  chemin.  Pour  le  moment^  il 
abandonne  definitivement  1' opera  choral  de  masse,  encore 
si  proche,  par  Tesprit,  de  Fopera-oratorio  de  Rossini, 
afin  de  se  consacrer  entierement  a  Fope*ra  de  person- 
nages.  Si,  en  Macbeth,  Tavait  attire  le  romantisme  exas- 
pere  d'un  heros  fanta&ique,  ce  qui  le  seduit  en  Lma 
Miller  (1849),  c'esT:  un  romantisme  psychologiquement 
plus  rafBne,  mais  c'esT:  aussi  un  personnage  complexe, 
encore  tout  entier  plong6  dans  une  intrigue  de  roman 
de  cape  et  d'epe'e;  tandis  qu'avec  Stiffelio  (1850),  remanie 
en  1857  sous  le  titre  ftA-rcldo,  le  drame  du  pa^teur  pro- 
teStant  qui  finit  par  pardonner  a  sa  femme  adultere,  des- 
cend presque  au  niveau  du  drame  intimislte  bourgeois. 
Ainsi  les  personnages  deviennent-ils  de  plus  en  plus 
humains,  meme  s'ils  le  sont  parfois  d'une  maniere  tra- 
gique,  mais  Tessentiel  esl:  que  Fceuvre,  au  lieu  de  s'arti- 
culer  sur  des  morceaux  ind^pendants,  se  developpe 
maintenant  par  contrasl:es  de  grands  groupes  de  scenes. 
Ce  n'est  pas  le  morceau  musical  qui  se  trouve  dou6  d'une 
vie  propre,  mais  toute  la  scene  dramatique,  laquelle 
peut  m£me  s'ordonner  en  airs,  en  duos,  en  morceaux 
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d'ensemble,  tout  en  maintenant  ferme,  intangible,  son 
•unite  de  rythme  et  d'aftion,  dont  le  lien  le  plus  fort  esT: 
constitue  par  la  declamation  melodique  qui  se  fait  de 
plus  en  plus  articulee  et  qui  devient  le  nouveauJangage 
dramatique  de  Verdi  :  la  parole  scenique,  incisive,  ner- 
veuse,  musicale,  eloignee  du  parle  et  du  recitatif,  plus 
fortement  dramatique  qu'aucun  air  au  lyrisme  imp£tueux. 
C'esT:  de  cette  matiere  que  sont  faits  les  trois  chefs- 
d'oeuvre  de  la  trilogie  populaire  (ainsi  les  a  nomm£s 
Massimo  Mila)  :  ^iigoktto  (1851),  h  Trouvere  (1853),  la 
Traviata  (1853).  Notons  avant  tout  qu'en  d£pit  des  mul- 
tiples influences  et  reminiscences  qui  apparaissent  dans 
1'univers  du  musicien,  et  dont  il  a  deja  ete  question,  la 
trilogie  populaire  marque  1'apogee  d'une  conception  et 
d'une  expression  tout  italiennes  du  melodrame.  Paris 


ment  nouveau  a  1'egard  de  ses  ceuvres,  qui  lui  permettra 
d'introduire  Thumour  dans  son  art,  mais  ni  les  Vepres 
siciliennest  ni  la  Force  du  de!iin,  ni  Don  Carlos  (oeuvres 
ecrites  plus  tard  pour  des  theatres  etrangers),  n'attein- 
dront  le  bonheur  d'inspiration  ni  la  nettete  d'ecriture 
de  la  trilogie.  II  s'agit  la  d'un  ph^nomene  revelateur 
de  J'homme  et  de  Tarrislie  :  il  cr6e  ses  plus  brillants 
chefs-d'oeuvre  pour  les  theatres  de  son  pays  et  de  son 
peuple. 

Chaque  oeuvre  de  la  trilogie  populaire  releve  d'une 
m£me  conception  :  Faventure  du  heros  domine  le  melo- 
drame  et  lui  donne  son  unite,  ce  personnage  etant  choisi 
pour  ses  qualities  exceptionnelles.  Un  bossu  eperdument 
dpris  de  sa  fille  (Rigoletto),  une  bohermenne  qui  vit  pour 
venger  sa  mere  brulee  sur  un  bucher  (le  Trouvere ),  une 
proSlituee  qui,  pour  son  amant,  renie  1'unique  sentiment 
pur  qu'elle  ait  ^prouve  (la  Traviata),  tels  sont  les  trois 
etranges  caracl£res  qui  fascinent  le  musicien  et  nour- 
rissent  1'ceuvre  de  leurs  conflits  sentknentaux.  Peu 
importe  si  les  evenements  6voques  pour  d^otire  leur 
psychologic  complexe  sont  extraordinaires  :  ce  cara£tere 
exceptionnel  correspond  et  s'adapte  au  cot6  anormal  des 
personnages.  Le  fond  de  ce  theatre  resl:e  romantique 
et  romanesque,  il  ne  pouvait  d'ailleurs  en  aller  differern- 
ment  pour  un  theatre  qui,  au  beau  milieu  du  xixe  siecle, 
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faisait  ouvertement  appel  aux  faveurs  du  grand  public 
(car  Verdi  n'oublie  jamais  qu'il  s'adresse  au  parterre). 
Mais  ce  qui  e£t  important,  c'est  de  voir  comment  tout  le 
drame  s'organise  autour  du  heros,  s'articule,  se  developpe 
logiquement,  se  pr^cipite  vers  la  solution  dramatique  et 
cathartique  sur  un  rythme  fatal  de  tragedie  classique 
reduite  au  modele  populaire.  Et  il  porte  bien  la  marque 
de  Verdi,  ce  tournant  dans  la  conduite  de  Tadion  m&o- 
dramatique.  En  effet,  tandis  que  sa  conception  theatrale 
se  renouvelle  en  s'organisant  sur  de  nouvelles  bases,  il 
a  garde  les  memes  collaborateurs  que  dans  sa  jeunesse. 
II  faut  done  attribuer  au  musicien  seul  la  responsabilite 
et  le  me'rite  du  renouvellement  :  Rigoletto  et  la  Travzata 
sont  encore  de  Piave,  le  Trouvere,  de  Cammarano.  Du 
reste  on  sait  fort  bien  avec  quel  soin  Verdi  elaborait  son 
canevas,  le  «  brouillon  »  du  livret  :  une  fois  trouves  le 
personnage  et  le  sujet,  il  discutait  des  noeuds  et  du  deve- 
loppement  de  Fa6tion,  determinant  les  principales  scenes 
dramatiques  avec  les  contrastes  souhaites,  confiait  au 
librettiste  le  soin  de  narrer  les  evenements  et  d'ecrke 
les  vers,  en  le  contraignant  a  s'enfermer  dans  les  Hmites 
d'une  adtion  que  lui-meme  voyait  deja  fixee  en  tableaux 
successifs,  relic's  les  uns  aux  autres  par  rinelu&able  paro- 
xysme  des  passions  d^chainees  et  de  leurs  fatales  conse- 
quences. Les  librettisltes  etaient  de  simples  versificateurs. 
Comment  s'etonnerait-on,  a  lire  les  lettres  de  Verdi,  de 
son  enthousiasme  pour  les  vers  les  plus  deteStables  de 
ses  poetes  ?  Pour  lui,  ils  etaient  tres  beaux  dans  la  mesure 
ou  ils  correspondaient  parfaitement  a  la  r^alite  d'une 
musique  qu'il  portait  deja  en  lui,  meme  s'il  ne  Favait  pas 
encore  formulee  sur  le  papier.  Les  paroles  perdaient  leur 
signification  litterale  en  se  purifiant  dans  la  musique. 

Peut-on  dire  que  Verdi  compose  rapidement  ?  S'il  met 
toujcurs  peu  de  temps  pour  dcrire  la  musique  d'un  livret, 
cette  musique  nait  en  lui  lentement,  jour  apres  jour, 
vers  apres  vers,  au  fur  et  a  mesure  que  le  livret  lui  e£t 
sounds  dans  la  forme  qu'il  demande.  La  chose  es"l  d'autant 
plus  apparente  a  ce  moment  de  sa  carriere  que  la  trilogie 
populaire  e§t  1'expression  supreme  du  paroxysme  vocal 
dans  1'art  de  Verdi. 

Pour  lui,  le  melodrame  es"l  devenu  le  chant  pur.  Chant 
dramatique  naturellement,  mais,  de  toutes  facons,  mani- 
feStation  vocale  :  ses  seuls  instruments  sont  les  chan- 
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teuts.  Le  tnelodrame  esl:  une  a&ion  tragique,  rapide, 
pressante.  Sa  seule,  sa  veritable  expression  ne  peut  etre 
que  vocale.  Non  que  ForcheStre,  que  les  instruments 
n'exiStent  pas.  Le  sens  instrumental  chez  Verdi^eSt  meme 
alle"  s'affinant  en  meme  temps  que  sa  sensibiiite  et  sa 
culture.  Mais  Forche&re,  mais  les  in&ruments,_  pour 
vivants  qu'ils  soient,  si  vivants  qu'on  pourrait  les 
dire  nouveaux  dans  son  theatre,  n'ont  de  valeur  qu'en 
tant  que  complements  desormais  necessaires  aux  voix. 
Ainsi  le  climat  dramatique  ne  peut-il  etre  encore  fonde 
sur  la  sonorite  in&rumentale,  mais  seulement  sur  Fhar- 
monie  vocale.  En  effet,  les  heros  ne  sont  pas  seuls  en 
scene  :  Fatmosphere  les  enveloppe,  les  soutient  et  les 


de  k  nature  des  personnages  et  de  leur  chant. 

Ce&  a  cette  unite  si  evidente  de  conception  drama- 
tique, musicale  et  theatrale  de  la  trilogie  populaire,  c'esl: 
a  cette  convergence  des  idees  creatrices  qu'il  faut  attri- 
buer  la  valeur  in^gale  des  trois  operas  (dans  k  mesure  ou 
ces  idees  y  trouvent  leur  realisation  ainsi  que  leur  diver- 
site  de  Structure  architedonique  et  formelle).  En  efifet, 
les  trois  oeuvres,  si  proches  dans  le  temps  et  d'une  concep- 
tion si  voisine,  sont  profondement  differentes.  ILigoletto 
et  la  Traviata  sont  les  deux  expressions  les  plus  parfaites 
de  la  conception  du  drame  heroique  :  dans  ces  operas, 
le  personnage  principal  se  detache,  vigoureusement 
sculpt^,  et  c^esl:  sur  lui  que  repose  tout  1'edifice.  Non  seu- 
lement parce  qu'il  pretend  se  reserver  les  meilleures 
pages  de  k  partition,  mais  parce  qu'il  cree  un  tel  vide, 
une  telle  attente,  quand  il  ne  participe  pas  dire&ement 
a  k  sc^ne,  qu'il  reduit  tous  les  autres  personnages  a  des 
roles  de  comparses,  tout  en  leur  impritnant  une  vitalite, 
secondaire  si  Ton  veut,  mais  qui  resT:e  toujours  fonftion 
de  k  sienne.  Toutefois,  k  vitalite  propre  aux  heros  de 
ces  deux  oeuvres  jumelles  se  manifeSte  d'une  fagon  si 
subje£tive  et  tyrannique  que  les  deux  operas,  precise- 
ment  parce  qu'ils  n'ont  que  cette  seve  pour  toute 
richesse,  nous  paraissent  exaftement  aux  antipodes  Fun  de 
Fautre.  Rigoletto,  le  bossu  qui  soufFre  et  chante,  a  besoin 
d'une  parole  puissamment  dramatique,  lib^ree  de  toute  loi 
formeae  de  chant;  il  cree  le  langage  de  toute  Foeuvre, 
k  parole  scenique  la  plus  musicalement  vivante  et  arti- 
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culee  qui  ait  jamais  anime  un  melodrame  romantique  : 
les  scenes  poutront  etre  detachees  1'une  de  Tautre, 
comme  des  masses  dlStin&es,  mais  chacune  d'elles,  ea 
revanche,  est  une  unite"  musicale  indivisible  ou,  surtout 
quand  le  heros  est  present,  il  e§t  impossible  de  delimiter 
et  de  distinguer  les  morceaux  detaches,  qui  rappellent 
avec  bonheur  Bellini,  Donizetti  et  aussi  le  Verdi  des 
ceuvres  precedentes. 

La  Traviata  es~t,  pour  sa  part,  dominee  par  le  person- 
nage  feminin  de  Violetta;  la  psychologic  de  Phe'rolne 
impregne  le  langage  de  toute  cette  ceuvre  ou  le  lyrisme 
domine,  surtout  dans  la  premiere  partie;  Verdi  njhe*site 
pas  ici  a  recourir  a  la  cavatine,  au  rondeau,  au  grand  air. 
On  pourrait  dire,  un  peu  schematiquement,  que  'Kigoktto 
eslt  une  partition  mascuHne  et  la  Traviata  une  partition 
f6minine.  Quoi  qu'il  en  soit,  il  esl:  certain  que  Texpres- 
sion  se  dechaine  che2  Verdi  dans  deux  directions  opposes, 
comme  s'il  etait  domine  par  deux  sensibilite*s.  De  meme, 
il  esT:  evident  qu'a  Tapproche  du  denouement,  le  lyrisme 
de  Violetta  va  jusqu'a  s'exprimer  dans  une  page  pure- 
ment  orchesltrale.  Pourtant,  dans  ce  prelude  du  dernier 
afte,  il  ne  s'agit  pas  encore,  qu'on  y  prenne  garde,  d'un 
renoncement  a  la  suprematie  vocale,  mais  plutot  de 
transfert  a  rorchestre  d'une  narration  qui  exige  une 
synthese  plus  immediate  que  celle  que  lui  orTre  la  parole. 
Ce  n'egt  plus  le  personnage  qui  chante  a  present,  mais 
ForcheStre  seul.  Plus  exa6tement  :  TorchesTxe  esT:  seul, 
mais  pour  s'exprimer  il  chante,  bien  qu'il  s'agisse  daun 
chant  sans  paroles.  En  somme  ?orchesl:re  n'a  pas  encore 
trouve  en  Verdi  son  langage  instrumental,  mais  il 
emprunte  celui  des  chanteurs.  Un  phenomene  semblable 
sJ6tait  d6ja  produit  dans  Rigoletto,  avec  le  choeur  a  bouches 
fermees  qui  vient  colorer  la  description  de  Forage  au 
dernier  acbe. 

Quant  au  Trouvere>  chronologiquement  situe  entre  les 
deux  autres  ceuvres  de  la  trilogie,  son  d6faut  fondamen- 
tal  est  le  manque  d'unite  d'aftion,  ou  plutot  le  fait  que 
l'a£fcion  n'est  pas  concentree  autour  de  Fhe'rolne,  peut- 
etre  parce  que  sa  psychologic  esT:  mal  d6finie.  Azucena 
ne  se  detache  pas  nettement  comme  Rigoletto  et  Vio- 
letta. Elle  hesite,  dans  son  delire,  entre  la  soif  de  venger 
sa  mere  et  Tamour  qu'elle  porte  a  son  fils  adoptif.  Ou 
peut-6tre  Verdi  voulait-il  jusltement  depeindre  cette 
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Incertitude,  ce  dilemma  dans  lequel  se  debat  la  raison  de 
la  vieille  tzigane  —  de*sir  de  se  venger  du  comte  de  Luna 
ou  celui  de  faire  triompher  son  fils  adoptif  en  qui  elle 
ne  sait  plus  si  eile  doit  voir  le  propre  fils  ou  le  frere 
execre  du  comte  —  et  n'y  a-t-il  reussi  qu'a  moitie.  II  est 
certain  qu'il  n'a  donne  a  son  heroine  ni  perfe&ion  ni 
solidite;  les  personnages  secondaires  en  ont  profite  pour 
accroitre  leur  role,  au  point  que  certains  croient  voir  en 
Leonora  ou  en  Manrico  les  veri  tables  heros  de  la  piece. 
Ainsi  le  melodrame  a  personnages  manque  son  but,  il 
erre  parmi  les  meandres  d'un  recit  embrouille  et  rendu 
confus  par  une  abondance  de  details  et  de  scenes  acces- 
soires  qui  s'ordonnent  mal?  et  cet  echec  nous  ramene  au 
climat  des  precedentes  ceuvres  de  Verdi.  Le  musicien 
profite  de  cette  situation,  ou  bien  il  tente  de  sortir  de 
Fimpasse  :  il  multiplie  les  eclats  lyriques  qui,  en  poussant 
a  rextreme  chaque  situation  et  chaque  personnage,  font 
de  cette  oeuvre  une  mosaiique  de  morceaux  fortement 
inspires,  incisifs,  qui  forcent  notre  admiration  et  nous 
font  oublier  le  manque  fondamental  d'unite,  de  logique 
dramatique  et  musicale. 

DE  L'BCHEC  DE  «  LA  TK  AVI  AT  A  »  A  «  AID  A  » 

Cependant,  le  sort  reserve  a  la  derniere  ceuvre  de  la 
trilogie  devait  apporter  a  Tauteur  un  autre  enseignement 
et  le  conduire  a  une  decision  revolutionnaire,  capitale 
pour  son  art.  Le  6  mars  1853,  /^  Traviata  echouait  lamen- 
tablement  a  la  Fenice  de  Venise  sous  les  quolibets  du 
public.  Verdi  comprit  aussitot  k  cause  du  de'sa&re. 
«  Hier  soir,  la  Traviata  a  fait  fiasco.  E£t-ce  ma  faute,  ou 
celle  des  chanteurs  ?  L'avenir  jugera  »,  ecrit-il  a  Muzio. 
Verdi  s'exprimait  sous  une  forme  dubitative,  mais  ii 
etait  manifesTrement  convaincu  —  et  les  faits,  par  la 
suite,  lui  donnerent  pleinement  raison  —  que  des  inter- 
pretes  mal  adaptes  a  leur  role  avaient  conduit  a  sa  perte 
une  oeuvre  solide  et  reussie.  II  juge  des  lors  de  plus  en 
plus^necessaire  de  choisir  les  interpretes  en  fonclion  des 
partitions,  de  fixer,  en  toute  connaissance  de  cause,  le 
lieu  et  la  date  de  la  representation  des  ceuvres  que  d6sor- 
mais  il  medite  longuement  et  dont  il  soigne  attentivement 
1'ecriture.  II  maintient  egalement  sa  decision  de  ne  plus 
accepter  de  contrats  expirant  a  dates  fixes  comme  de  ne 
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plus  se  r6slgner  aux  malhonnetetes  des  impresarios  et 
des  editeurs. 

Des  lors,  il  ecrira  a  sa  guise,  sans  s'imposer  de  delai 
pour  la  remise  des  ceuvres,  pas  plus  qu'il  ne  permettra 
t'execution  de  nouveaux  operas  s'il  n'esl:  pas  pleinement 
satisfait  des  interpretes  et  du  chef  d'orchestre.  La  fre- 
quentation  d'Angelo  Mariani,  le  premier  dire&eur- 
interprete  italien  au  sens  moderne,  lui  a  enseigne  tout 
ce  que  peut  apporter  a  la  representation  un  chef  autori- 
taire  qui  soutient  tout  le  spectacle  par  une  inspiration 
continue  j usque  dans  les  plus  humbles  details.  Cest  ainsi 
qu'il  lui  arrive  de  ne  pas  appre*cier  les  premieres  manifes- 
tations du  «  divisme  »  dont  Mariani  fait  deja  preuve, 
et  il  les  lui  reproche  vigoureusement  a  chaque  occasion, 
en  se  mo  quant  de  sa  manie  de  «  recreer  »,  d'interpreter 
1'ceuvre  cf'autrui,  au  lieu  de  suivre  attentivement  les 
indications  de  1'auteur. 

Sa  declaration  d'independance,  nous  la  lisons  dans  une 
lettre  a  Tornielli  du  16  fevrier  1855  :  «...  Ma  d£termina- 
tion  e£l  inexorable  de  ne  plus  me  Her  a  date  fixe,  ni  pour 
ecrire,  ni  pour  mettre  en  scene.  »  Sa  nouvelle  concep- 
tion du  spe6fcacle  theatral  se  revelera  entierement  quelques 
annees  plus  tard  :  il  6crit  Aida  pour  deux  interpretes, 
Teresa  Stok  et  Maria  Waldmann,  et  leur  concede  pour 
un  certain  temps  une  sorte  de  droit  exclusif  de  represen- 
tation de  Fceuvre,  quitte  a  en  suivre  lui-meme  la  realisa- 
tion avec  Fceil  attentif  d'un  metteur  en  scdne  moderne 
et  intelligent. 

Le  moment  esl:  6galement  venu  pour  Verdi  d'exiger 
des  interpretes  et  des  dire&eurs  de  theatre  qu'ils  res- 
peftent  ses  oeuvres.  II  ne  Fexige  pas,  qu'on  le  remarque 
bien,  au  nom  d'une  idolatrie  £gois~te  pour  1'ceuvre  d'art, 
mais  plutot  par  desir  d'etre  presente  au  public  dans  la 
purete  de  son  genie.  Le  public  demeure  le  juge  indis- 
cute",  mais  en  tant  que  tel,  afin  d'exercer  son  droit  de 
blame  et  de  louange  en  pleine  conscience  et  en  toute 
liberte,  il  a  aussi  le  droit  d'exiger  que  Fceuvre  d'art  lui 
soit  presentee  sous  la  forme  qui  lui  convient.  L'auteur, 
de  son  cote,  a  le  devoir  de  pr6server  son  oeuvre  des  alte- 
rations et  des  erreurs  dont  pourraient  se  rendre  cou- 
pables  des  interpretes  peu  scrupuleux.  Ce  n'est  qu'a  ces 
conditions  et  dans  une  atmosphere  d'honnetete  rigide 
qu'une  rencontre  peut  etre  valable  entre  1'auteur  et  son 
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public.  Ce  n'esl  qu'une  fois  appliques  ces  principes  que 
fe  verdia  du  juge  doit  et  peut  etre  accepte  par  1'auteur. 

Aida  est  done  le  premier  des  trois  derniers  chefs- 
d'ceuvre  qui  temoignent  du  nouveau  souci  de  1'auteur  de 
creer  1'ceuvre  parfaite  et  d'en  surveiller  de  pres  la  reali- 
sation scenique.  C'eSt  le  signe  d'une  nouvelle  conscience 
de  la  valeur  et  de  Timportance  du  spectacle  theatral 
lyrique,  et  de  la  valeur  du  travail  de  Fartislte,  qui  ne 
repre"sente  plus  seulement  un  gagne-pain  ou  un  mpyen 
d'affirmer  ses  dons,  mais  un  precieux  message  artistique. 
En  Aida  s'affirme  meme  un  nouveau  langage,  tandis 
qu'une  nouvelle  sensibilite  s'ouvre  a  des  horizons  plus 
vaStes.  Mais  c'esT:  raboutissement  d'une  lente  fermenta- 
tion qui  se  manifest  dans  toutes  les  ceuvres  qui  vont  de 
la  Traviata  (1853)  a  Aida  (1871).  Qu'il  s'agisse  des  non- 
chalantes  Vepres  slciliennes  (1855)  et  de  leur  tradu&ion 
italienne  Giovanna  di  Gunman  (1856)^  de  Simon  ^occanegra 
(1857),  d'AroI^o  (nouvelle  version  de  Stiffelio,  1857),  <^u 
Bal  masque  (1859),  de  la  Force  du  deflin  (1862),  du  nou- 
veau Macbeth  (1865)  ou  de  Don  Carlos  (1867),  Tedifice  uni- 
quement  vocal  du  melodrame  verdien  se  Idzarde,  pour 
accueillk  avec  des  droits  egaux  les  exigences  de  i'or- 
che^tre. 

D'une  part,  soumise  aux  exigences  du  dialogue  dra- 
matique,  la  vocalite  simple  et  facile  de  Verdi  se  brise  en 
&£ments  brefs,  engendres  et  lies  par  la  parole;  le  lyrisme 
en  devient  plus  intime  et  moins  expansif.  D'autre  part, 
Torcheslrre  intervient,  non  plus  comme  un  accompagne- 
ment  de  guitare,  ni  davantage  pour  repeter  et  rabacher 
la  ligne  m61odique  du  chant  des  personnages,  mais  pour 
suggerer  des  idees  et  ebaucher  des  motifs,  pour  conduire 
le  dialogue  et  y  developper,  en  leur  dormant  un  carac- 
tere  typiquement  instrumental,  certains  themes  incom- 
pletement  exprimes  par  les  chanteurs.  C'esl  ainsi  que  se 
cr^e  1'atmo  sphere  inStrumentale  du  drame,  le  climat 
sonore,  ensemble  ou  les  voix  et  les  instruments  se 
confondent.  II  arrive  aussi  que  rorchestre  devienne 
absolument  independant  comme  dans  le  prelude  du 
deuxi£me  afte  du  Bal  masque,  ou  les  instruments  jouent 
un  role  tres  marque  si  on  le  compare  au  prelude  du  der- 
nier a&e  de  la  iraviata. 

D'autre  part,  ses  experiences  parisiennes  (Macbeth  et 
Don  Carlos  notamment)  et  ses  experiences  russes  (la 
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Force  du  deftin)  ouvrent  a  Verdi  de  nouvelles  perspectives 
dramatiques  grandioses  et  spe&aculaires  :  s'il  est  vrai 
qu'il  ne  reussit  pas  a  en  tirer  un  parfait  equilibre  d'a6Hon 
entre  les  personnages  et  les  masses,  elles  lui  donnent 
un  sens  nouveau  de  la  fresque  sonore.  Le  theatre  fran- 
gais,  qu'il  connait  mieux  a  present,  lui  inspire  cette  16g£- 
rete  de  ton  et  d'ecriture,  si  manifeSte  dans  une  ceuvre 
non  destinee  a  Paris,  k  Bal  masque }  ou  Fon  peut  de"ja 
parler  sinon  encore  d'humour  musical,  tout  au  moins 
d'enjouement,  de  grace  et  d'ironie,  sans  oublier  le 
difficile  exercice  qui  consiste  a  meler  le  rire  au  chant  : 
«  E'  scherzo  od  e  fottia  ?  » 

A3da,  apres  la  longue  periode  de  silence  et  de  reflexion 
qui  la  s&pare  de  Don  Carlos,  resume  toutes  ces  experiences 
et  les  transcende.  Elle  es~l  comme  un  point  Urnite  dans 
Tart  de  Verdi.  Get  opera  ne  marque  pas  la  fin  de  sa  pro- 
dudion  artistique,  mais  bien  Faboutissement  d'une 
impulsion  creatrice,  geniale  et  spontanee.  On  le  dlrait 
ne  d'un  besoin  d'expression  auquel  le  musicien  n'a  pu  se 
soustraire,  comme  pousse  par  une  force  interieure,  irre- 
pressible. Fruit  d'une  impulsion  creatrice  bouleversante, 
encore  toute  proche  des  vigoureuses  et  d^bordantes 
manifestations  juveniles,  on  retrouve  dans  cette  ceuvre 
les  memes  cara<Eteres,  qualites  et  defauts,  qui  en  font 
Fceuvre  populaire  par  excellence  parmi  Fabondante  pro- 
du6tion  de  Verdi,  mais  ici  avec  plus  d'evidence  encore 
et  d'une  maniere  plus  durable  que  dans  les  deux  derniers 
chefs-d'oeuvre.  Ce  n'est  pas  pour  rien  Qp?Aida  esl:  aussi 
le  dernier  chant  d'amour  du  musicien.  II  evoquera  par 
la  suite  des  trahisons  et  des  jalousies,  des  aventures 
scabreuses,  il  fera  encore  allusion  aux  fralches  amours 
de  Nannetta  dans  Falftaff,  mais  il  ne  batira  plus  toute 
une  ceuvre  sur  une  tragique  aventure  passionnelle 
comme  celle  de  cette  es clave  qui  se  sacrifie  par  amour  et 
de  ce  heros  qui  par  amour  trahit  sa  patrie. 

(Euvre  de  circonstance  s'il  en  fut,  Aida  fut  dcrite  a  la 
demande  du  khedive  d'Egypte  pour  f^ter  le  percement 
de  Fisthme  de  Suez.  Get  opera  n'aurait  jamais  vu  le  jour 
si  le  musicien  n'etait  litteralement  tombe  amoureux  du 
scenario  qu'on  lui  avait  soumis,  a  cause  de  son  cote 
spe&aculaire  et  demesure,  de  sa  saveur  exotique  et  de  ce 
conflit  de  passions  violentes  et  primitives  qui  agite 
Fceuvre  du  commencement  a  la  fin.  II  est  absurde  d'en 
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parler  comme  d'une  diSlra&ion  bonne  a  divertir  le  par- 
terre, comme  d'une  mon£truosite.  C'est  une  ceuvre  a  la 
mode  du  xixe  siecle,  de  conception  deja  toute  flauber- 
tienne,  imaginee  ici  selon  1'optique  populaire  qui  consiste 
a  regarder  vers  FOrient  lointain  et  mySterieux,  a  se 
laisser  fasciner  par  le  spectacle  mon£trueux  des  rites  et  des 
ceremonies  en  usage  dans  les  civilisations  mal  connues, 
mais  ou  ?on  retrouve  aussi  dans  les  passions  qui  agitent 
ces  personnages  de  race  et  de  couleur  differentes  le  fonds 
commun  et  universel  de  notre  humanite  souflfrante. 

Le  grand  art  de  Verdi  fut  de  donner  a  tout  cela 
une  parfaite  realisation  musicale.  Comment  ?  sans 
recherches  de  musicologie  ou  d'ethnologie,  mais  en  se 
riant  simplement  a  son  interpretation  intime,  poetique, 
de  ce  monde  lointain,  suggere  par  un  tiers  et  recree  par 
sa  propre  intuition.  Je  n'en  veux  pour  preuve  que  le 
triomptie  d'Azda  des  sa  creation  au  Caire,  et  le  fait  que 
Fceuvre  esl:  encore  consideree  en  Egypte  comme  un 
opera  national.  Verdi  s'interessa  pourtant  d'assez  loin  a 
la  realisation  egyptienne  de  son  oeuvre.  II  consacra  toutes 
ses  preoccupations  et  tous  ses  soins  de  metteur  en  scene 
a  la  presentation  de  la  nouvelle  partition  en  Europe;  il 
souhaitait  en  effet  obtenir  un  triomphe,  et  avouait  son 
ambition  d'y  parvenir  non  seulement  en  Italic,  mais  en 
France,  en  Angleterre  et  surtout  en  Allemagne,  ce 
royaume  indiscute  de  Wagner;  en  efTet,  s'il  se  sentait 
attire  vers  le  compositeur,  Verdi  repoussait  le  th£oricien 
et  le  grand  pretre  d'un  art  qu'avec  son  temperament  de 
Latin  il  ne  voulait  ni  theorique  ni  dogmatique,  mais 
spontan6  et  inspire. 

Quant  a  Farmature  technique,  on  pourraitdire  optAida 
represente  sur  le  plan  vocal  un  retour  a  k  passion  de  la 
cavatine.  Verdi  affirmait  ne  pas  craindre  d'utiliser  des 
cavatines  quand  il  les  jugeait  necessaires ;  il  le  prouva  pre"- 
cisement  dans  une  ceuvre  ou  elles  se  trouvent  jugtifiees 
par  la  fougue  lyrique  de  ses  personnages.  Cependant  la 
cavatine  n'eSt  jamais  inju^tifiee,  si  on  la  detache  de  son 
contexte  musical;  elle  en  esl:  au  contraire  la  consequence 
logique,  comme  c'etait  deja  le  cas  dans  la  Traviata.  Ce 
qui,  en  revanche,  n'exi&ait  pas  dans  la  Traviata,  c'eft  le 
climat  psychologique  cree,  avant  tout,  par  1'element 
instrumental  utilise  avec  une  habilete  exemplaire.  II  n'esl; 
pas  question  de  couleur  locale,  mais  d'un  exotisme  vague 
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et  poetique,  d'un  halo  leger  qui  entoure  et  transfigure 
les  personnages  et  la  partition,  qui  cree  une  atmosphere 
sonore  plutot  que  visuelle.  C'est  la  voie  qui  conduit  a 
1'ultime  depassement  du  climat  dramatique  shakespea- 
rien,  tel  qu'on  le  trouve  dans  les  deux  derrueres  oeuvres  : 
Othello  et  FalStafF  ne  vivent  plus  dans  un  milieu  histo- 
rique  et  geographique,  il  s'agit  bien  entendu  d'un  climat 
recree,  reve,  idealise,  mais  dont  le  raffinement  a  la  fois 
humain  et  h6roique  nait  de  la  psychologic  meme  des 
personnages,  de  leur  sensibilite  et  de  leur  expression 
musicale.  Mais  pour  atteindre  a  ce  niveau,  il  manquait 
encore  a  Verdi  sa  rencontre  decisive  avec  Arrigo  Boito. 
Cependant  la  veine  du  vieux  maitre  s'etait  tarie  et  les 
enthousiasmes  irr6flechis  de  la  jeunesse  avaient  cede  du 
terrain. 

DERNI&RES  CEUVRES 

Othello  et  Fa/ffaff  sont  faits  de  tout  cela  :  de  1'heureuse 
rencontre  avec  le  poete,  desormais  devenu  indispensable 
au  musicien,  mais  aussi  d'une  remise  en  question  de  toute 
sa  production  anterieure,  d'une  reflexion  sur  les  creations 
passdes  et  presentes  d'autrui.  Atteignant  ainsi  a  un  6qui- 
libre  parfait,  ces  deux  operas  sont  les  plus  grands  chefs- 
d'oeuvre,  les  sommets  de  1'art  verdien,  mais  ils  n'en 
constituent  pas  moins  l'aboutissement.  Verdi  aima  ses 
derniers  personnages,  Othello,  lago,  FalgtarT,  Alice,  mais 
il  ne  se  passionna  pas  pour  eux,  il  ne  ressentit  pas  leur 
dure  tyrannic.  Au  lieu  d'etre  subjugu^  par  eux,  il  les 
domina.  Seule  Nannetta  Temut  encore,  mais  comme  un 
lointain  souvenir,  Et  la  foule,  le  public,  ce  juge  toujours 
interroge  par  Verdi,  eprouva  et  continue  d'eprouver  ce 
detachement  de  Fauteur  vis-a-vis  de  ses  personnages, 
auxquels  il  prefere  leurs  freres  plus  ages,  Violetta,  Rigo- 
letto,  Manrico,  Azucena,  Aida,  Amneris,  moins  parfaits 
mais  certainement  plus  vrais  aux  yeux  du  peuple. 

Seize  ans  s6parent  Aida  (1871)  &  Othello  (1887),  et 
six  ans  encore  Othello  de  Fa/tfaff  (1893).  Ces  deux  inter- 
valles  sont  marques  par  les  affirmations  les  plus  catdgo- 
riques  du  musicien  touchant  sa  volonte"  de  ne  plus  ecrire 
pour  le  theatre,  et  par  de  rares  compositions.  Parmi  ces 
dernieres  se  detachent  la  Messe  de  Requiem  et  les  deux 
remaniements  de  Simon  Eoccanegra  (1881)  et  de  Don 
Carlos  (1884).  Toutes  ces  compositions,  y  compris  la 
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Messe,  font  partie  de  son  a£tivite  theatrale  qui  s'accom- 
pagne  seulement  de  quelques  oeuvres  chorales  sacrees,  un 
Ave  Maria  pour  soprano  et  violons  (1880),  et  de  quelques 
tres  rares  romances  pour  piano.  La  Messe  de  Requiem  a 
une  origine  lointaine.  En  1868,  a  la  mort  de  Rossini, 
Verdi  avait  propose  qu'un  groupe  de  musiciens  ita- 
liens  se  partageat  les  parties  de  la  Messe  de  Requiem ^pour 
ecrire  en  collaboration  le  service  funebre  consacre  a  la 
m^moire  du  grand  musicien.  Verdi  s'etait  vu  confier  le 
Libera  me  Domine.  II  en  avait  deja  ecrit  la  partition  quand 
le  projet  echoua  :  les  auteurs  choisis  ne  s'entendaient 
pas  et  les  musiciens  exclus  avaient  sabote  le  projet.  Une 
fois  qu'il  eut  ecrit  la  musique  d'un  morceau,  le  desir 
etait  ne  en  Verdi  de  composer  la  messe  entiere;  le  projet 
se  realisa  par  la  suite  sous  la  forme  d'un  hommage  a 
Alessandro  Manzoni,  au  lendemain  de  la  mort  de  celui- 
ci.  Ayant  manifeSte",  tant  qu'il  etait  en  vie,  une  fervente 
admiration  pour  le  genie  et  I'el6vation  morale  de  Man- 
zoni, qu'il  avait  rencontre  sur  le  tard  et  non  sans  timidite, 
Verdi  se  sentait  moralement  oblige  a  ce  ge&e  d'hommage 
de  la  part  du  plus  grand  musicien  italien  (car  c'eSt  ainsi 
desormais  qu'il  se  considerait  et  qu'il  etait  considere), 
envers  le  plus  grand  ecrivatn  du  pays.  Et  il  acheva  sa 
Messe  de  Requiem  en  dormant  au  texte  une  interpretation 
dramatique,  de  sorte  qu'on  1'appela  son  drame  sacr6;  il 
d6dk  Tceuvre  et  en  confia  Fexecution  aux  artistes  en  qui 
il  avait  une  foi  exclusive  :  la  Stolz  et  la  Waldmann.  Du 
reSte,  il  avait  lui-meme  con^u  sa  Messe  comme  une  ceuvre 
dramatique.  La  meilleure  preuve  en  e$l  qu'a  peine  quitted 
Teglise  pour  les  theatres,  il  ne  parla  de  1'execution  que 
sous  le  terme  de  «  representations  ».  Et  ce  furent  bien 
des  representations,  qu'il  dirigea  souvent  volontiers 
Iui-m6me  a  Milan  et  a  Paris.  C'dtait  la  encore  une  fagon 
d'abandonner  le  theatre  en  en  transfusant  1'essence  dans 
la  musique  sacree. 

Mais  le  theatre  ne  pouvait  laisser  echapper  cet  homme 
de  genie.  On  assiSte  alors  aux  lents  travaux  d'approche 
d'amis,  de  connaissances,  d'editeurs,  de  famlliers,  a 
rafTut  d'une  occasion  qui  favoriserait  le  retour  du  musi- 
cien. Or,  comme  il  ne  pouvait  etre  question  que  d'une 
rentre'e  par  la  grande  porte,  propre  a  seduire  le  compo- 
siteur  blase  et  dedaigneux,  cette  sorte  de  conjuration 
nationale  adopte  1'unique  solution  possible  :  la  collabo- 
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ration  avec  le  plus  illustre  poete  italien  de  1'heure.  Ce$"l 
ainsi  que  se  preparent  les  contacts  avec  Arrigo  Boito, 
qui,  dans  ses  vieux  jours,  avait  renonce"  en  grande  partie 
a  renouveler  le  theatre  lyrique  italien.  Comme  tous  les 
anciens  tenants  de  Tavant-garde  en  Italic,  il  etait  un  tant 
soit  peu  revenu  des  enthousiasmes  wagneriens  de  sa 
jeunesse.  La  nouveaute  du  theatre  de  Wagner  es~t,  elle 
aussi,  depr^ciee  en  Italic,  et  les  milieux  les  plus  receptifs 
visent  plus  que  jamais  a  depasser,  dans  le  sens  national, 
les  dogmes  de  Bayreuth.  S'il  s'agissait  de  colkborer 
avec  Verdi,  Boito  avait  a  son  a£tif,  outre  sa  culture  et  sa 
reputation  de  poete  illuftre,  la  reussite  de  ses  experiences 
de  transpositions,  sur  la  scene  lyrique  italienne,  du  drame 
shakespearien.  Quant  a  Verdi,  pareille  transposition 
avait  ete  le  grand  reve  de  sa  vie.  II  1'avait  parfois  mal 
realise  (Macbeth),  quand  il  ne  s'etait  pas  contente  d'en 
caresser  seulement  le  projet  (il  fut  longuement  question 
du  Roz  Lear  entre  Verdi  et  ses  librettiStes,  mais  jamais 
Pceuvre  ne  rut  mene"e  a  son  terme).  Cest  pour  Franco 
Faccio,  son  ami  de  jeunesse,  qu' Arrigo  Boito  avait,  en 
1864,  tire  un  livret  de  Hamlet  (ce  Franco  Faccio,  apres 
quelques  tentatives  dans  le  domaine  theatral,  avait  pre- 
f6re  se  consacrer  a  la  carriere  de  chef  d'orche&re,  deve- 
nant  ainsi  le  chalnon  entre  Mariani  et  Toscanini).  Cette 
creation  de  Boito  etait  pour  Verdi  la  meilleure  intro- 
duction. 

Leur  premier  travail  en  commun  consisT:a  a  remanier 
Simon  Boccanegra  pour  Tedition  de  la  Scala  du  24  mars  1 8  8 1 . 
Cette  collaboration  scella  la  reconciliation  a  la  fois  des 
deux  generations  de  musiciens  italiens  et  de  Verdi  avec 
la  Scala.  Tous  les  operas  que  Verdi  6crira  par  la  suite  y 
seront  represente"s,  qu'il  s'agisse  de  la  nouvelle  version 
italienne  de  Don  Carlos,  ou  bien  des  deux  dernieres 
oeuvres.  Celles-ci  naissent  spontan^ment  du  genie  d'un 
musicien  qui,  parfaitement  conscient  de  personnifier  un 
symbole,  une  tradition,  ou  peut-etre  1'ensemble  du 
theatre  musical,  ne  peut  se  permettre  que  des  chefs- 
d'oeuvre,  et  se  laisse  convaincre  a  mesure  que  les  person- 
nages  prennent  vie  sous  la  plume  habile  du  poete.  Verdi 
se  rend  tres  bien  compte  que,  jamais  auparavant,  une 
pareille  possibilite  ne  lui  a  6te  offerte,  et  U  s'e§time  oblige 
d'accomplir  une  tache  qui  n^incombe  qu'a  lui  seul.  S'il 
manquait  cet  ultime  rendez-vous,  il  trahirait  sa  gloire  et 
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sa  tegende,  or  Verdi  eft  incapable  de  trahir.  II  6crit  done 
ses  deux  parfaits  testaments  arti&iques :  Othello  et  Fals- 
taff.  II  s'agit  bien,  en  effet,  de  testament  spirituel  :  tout 
1'indique  dans  ces  partitions  ou  rien  n'est  laisse  au  hasard, 
ou  rien  n'est  abandonne  a  1'improvisation  de  1'interprete. 
Ces  deux  operas  ont  ete  con$us  pour  etre  executes  avec 
la  plus  grande  precision.  Si  celle-ci  fait  defaut,  ne  fut-ce 
que  partiellement,  les  ceuvres  ne  resident  plus,  tant  elles 
sont  conStruites  jusque  dans  leurs  moindres  details.  La 
preuve  en  est  vite  faite  :  k  Trouvere,  la  Traviata,  ILigoletto, 
Aida,  la  Force  du  deftin  ne  manquent  jamais  de  recueillir 
un  succes  d'enthousiasme  aupres  du  public,  que  la  mise 
en  scene  en  soit  parfaite  ou  mediocre.  Othello  et  Falflaff 
sont  soit  presentes  avec  toutes  les  finesses  requises,  et 
alors  le  mecanisrne  prevu  se  declenche,  soit,  si  le  chef 
d'orchesltre  n'esl:  pas  a  la  hauteur  de  sa  tache,  n'entre  pas 
dans  Tesprit  des  ceuvres,  si  les  chanteurs  sont  un  tant  soit 
peu  au-dessous  du  niveau  technique  et  expressif  neces- 
saire,  le  mecanisrne  ne  se  declenche  pas  et  la  froideur 
regne  sur  la  scene. 

En  raison  de  leur  structure  interne,  de  leur  cara&ere 
reflechi,  de  leur  immuabilite,  ces  deux  operas  representent 
jusT:ement  le  sommet  de  la  creation  consciente  de  Verdi; 
on  y  retrouve  tous  les  elements  precedents,  mais  cette 
fois  elabores  et  refondus  en  foncuon  d'apports  person- 
nels, a  la  fois  tres  neufs  et  tres  anciens.  C'esl:  rultime 
Froduit  d'un  theatre  qui  a  renonce  a  la  violence  de 
inspiration  debridee  pour  accueillir  la  culture  et  la  sen- 
sibilite  d'autrui.  II  ne  s'agk  plus  d'un  art  obs~tin£ment 
national,  mais  d'un  message  que  les  theatres  du  monde 
entier  peuvent  accueillir.  Ces  ceuvres  ne  constituent  pas 
Taboutissement  personnel  d'un  artiste  extremement  doue, 
elles  sont  un  point  de  depart  pour  tous  ceux  qui  savent 
et  peuvent  comprendre. 

Au  point  de  vue  de  la  structure,  1'ceuvre  de  Verdi,  qui 
va  s'achever,  s'afBrme  sur  le  plan  vocal  et  instrumental. 
Mais  ces  deux  elements  se  fondent  dans  1'unite  drama- 
tico-musicale.  C'est  de  1'equilibre  et  de  la  fusion  de  ces 
deux  modes  d'expression,  qui  agissent  avec  un  synchro- 
nisms necessaire,  que  nait  a  la  musique  1'ceuvre  nouvelle. 
D'une  part,  en  effet,  1'expression  melodique,  au  lieu  de 
rester  enfermee  dans  des  formes  Stri&es,  abandonne  son 
cara^tere  typiquement  vocal,  pour  se  plier  et  s'articuler 
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sur  une  declamation  mdlodique  qui  n'abdique  jamais 
en  faveur  du  recitatif ;  elle  reste  essentiellement  musicale 
et  elle  1'esT:  fortement,  mais  elle  fiechit  et  ondule  sans 
cesse  en  mouvements  Hbres  et  choisls  qui  naissent  du 
texte  poetique,  dont  ils  revelent  Tlnteret  et  le  contenu 
en  1'exprimant  en  langage  musical.  La  rigidite  metrique 
du  vers  se  dissout,  se  brise,  se  transforme  musicalement 
en  «  paroles  sceniques  »,  voire  en  langage  lyrique.  Les 
personnages  ne  recitent  pas  plus  qu'ils  ne  chantent.  Ils 
parlent  en  musique,  renouvelant  un  procede  deja  bien 
connu  de  Monteverdi,  de  Scarlatti,  de  Mozart.  D'autre 
part,  tandis  que  la  melodie  strophique  fait  place  a  une 
declamation  instable,  1'orchestre  verdien  se  renforce 
grace  a  une  assimilation  de  procedes  wagneriens  mani- 
festes  dans  la  partition  ^L  Othello f  mais  avant  tout  grace  a 
une  etude  attentive  et  sensible  de  Tensemble  du  roman- 
tisme  instrumental  allemand  et  du  patrimoine  sympho- 
nique  de  tous  les  temps.  Massimo  Mila  a  d6ja  souBgne 
les  reminiscences  evidentes  de  Mozart,  de  Beethoven, 
de  Weber  dans  la  partition  de  Falftaff,  et  surtout  Fali- 
gnement  du  vieux  Verdi,  en  avance  sur  le  mouvement 
des  jeunes  qui  le  suivirent,  «  sur  les  positions  avance"es 
que  la  formidable  poussee  du  romantisme  allemand  — 
de  Haydn  a  Brahms  —  avait  etablies  pour  la  conscience 
musicale  europeenne  »,  jusqu'a  prefigurer  les  proc^dds 
chers  a  Strauss  et  a  Casella. 

Ainsi  prend  naissance  le  langage  qui  caraderise  les 
dernieres  oeuvres  de  Verdi.  C'est  la  derniere  solution 
proposee  par  le  vieux  maitre  en  faveur  du  m£Lodrame, 
absolument  independante  de  la  solution  wagnerienne 
parallele  :  c'esl:  le  langage  unitaire  de  1'opera,  qui  tend  a 
transformer  en  musique  un  texte  dramatique  indispen- 
sable a  la  cara£lerisation  des  personnages,  pour  autant 
que  ceux-ci  trouvent,  musicalement,  leur  expression  dans 
un  langage  vocal  qui,  au  lieu  de  s'epuiser  dans  le  chant, 
soit  conStamment  produit  par  les  elements  in£trumen- 
taux  et  vocaux  qui,  non  seulement  s'6quilibrent,  mais 
aussi  se  completent,  se  penetrent,  echangent  leur  matiere 
et  leur  mouvement.  L5 element  thematique  (symbolique 
et  musical)  n'exiSte  pas;  ce  qui  est  vivant,  en  revanche, 
c'esT:  un  texte  qui  se  realise  sur  le  plan  instrumental  et 
vocal  en  une  fusion  totale,  ou  parfois  les  voix  des  chan- 
teurs  descendent  jusqu'a  se  meler  a  1'orche^tre,  ou  d'autres 
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fois  les  instruments  montent  au  point  d'envahir  la  sc£ne. 
Et  tout  cela  e§t  r&dise  avec  une  simplicite  de  moyens  et 
une  clarte  d'^criture  typiquement  latines,  qui  concilient 
harmonieusement  et  attenuent  Fopposition  originelle 
entre  la  vocalite  des  operas  des  xvme  et  xix6  siecles  en 
Italic  et  la  richesse  de  ce  discours  instrumental,  ne  lui 
aussi  en  Italic,  niais  revecu  a  travers  inexperience  synipho- 
nique  europeenne. 

Claudio  SARTORI. 
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HERITAGE  DU  ROMANTISME 


LE     NATIONALISMS     MUSICAL 
ET  LES    VALEUKS    ETHNIQUES 


LES  fiCOLES  NATIONALES 


ROUPES  d'eleves  perpetuant  un  meme  enseigne- 
meat;  union  de  createurs  servant  un  ideal  unique; 
families  d'artisans  se  transmettant  de  pere  en  fils  d'im- 
muables  secrets  d'atelier  :  autant  d'«  ecoles  »  selon  le 
diftionnaire,  qui  definit  ce  mot :  «  ensemble  des  adeptes 
d'un  maitre  ou  d'une  do&rine  ».  Ceft  dire  que  «  ecole 
de  Rubens  »,  «  ecole  de  Notre-Dame  de  Paris  »,  «  ecole 
italienne  de  lutherie  »  sont  reguliers  et  s'entendent  aise- 
ment. 

Pour  les  ecoles  de  composition  dites  nationales,  il 
eft  permis  d'objefter  qu'il  n'y  a  pas  necessairement 
«  ensemble  »,  comme  le  Larousse  Texige  :  Grieg  figure, 
a  lui  seul,  la  norvegienne;  en  Boheme,  Smetana  et  Dvo- 
rak ne  sont  pas  exaftement  contemporains,  non  plus 
qu'Albeniz  et  Falla  en  Espagne.  On  s'en  prendra,  peut- 
etre,  egalement  a  Tappellation  «  doftrine  »,  k  jugeant 
excessive,  ce  qu'eUe  eft,  a  coup  sur.  De  cette  do£trine, 
un  Russe  nous  a  tout  dit,  ou  peu  s'en  faut,  en  s'excla- 
mant  :  «  Pourquoi  done  marcherions-nous  toujours 
pendus  aux  jupes  de  nos  nourrices  italiennes?  »  II 
s'agit  de  remplacer  ces  etrangeres  par  une  nyanya  sem- 
bkble  a  celle  qui  ensorcela  Moussorgsky  enfant^ puis  de 
ne  k  plus  jamais  quitter  d'une  semelle.  Voila  bien  tout 
le  probleme,  dont  plus  tard  de  solennels  manife§tes  ne 
pourront  nous  apporter  que  des  paraphrases  (si  meme  cet 
enonce  abrupt  a  Texces  appelle  quelques  retouches). 
II  re§te  que,  malgre  les  approximations  indiqu6es,  le 
terme  —  desormais  technique  —  d'«  ecoles  nationales  » 
ne  prete  guere  a  equivoque. 

Ce  qui,  au  premier  chef,  importe  a  ceux  que  le  natio- 
nal tourmente  eft  de  se  singukriser.  Deliberement,  ils 
s'affirmeront  par  opposition  a  Tart  indifferenci6  de  ^Eu- 
rope occidentale,  et  leur  projet  sent  quelque  peu  1'irre- 
dentisme.  Meme  lorsqu'ils  n'avouent  que  des  visees 
modeftes,  leur  fin  derniere  eft  Tautonomie.  Grieg  dit 
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bien  que  si  Bach  et  Beethoven  ont  eleve  des  temples 
sur  les  sommets,  il  borne,  quant  a  lui,  son  ambition 
a  batir  des  demeures  a  la  mesure  de  Thomme,  afin 
qu'il  y  soit  a  son  aise  et  heureux.  Mais,  d'autre  part,  il 
prockmera,  plus  solennellement,  qu'en  puisant  dans  la 
mine  des  chants  populates  de  son  pays,  il  s'est  bel  et 
bien  essaye  a  fonder  un  art  national.  Pareillement,  et 
presque  dans  les  memes  termes,  Glinka  nous  assure  gu'il 
ne  songe  qu'a  offirir  a  ses  chers  compatriotes  une  musique 
ou  ils  puissent  se  sentir  chez  eux.  Ce  qui  ne  1'empechera 
pas  de  reconnaitre,  moins  humblement,  qu'a  certain 
moment  de  sa  vie,  «  Tidee  d'une  musique  nationale  Qisez: 
independante)  se  presentait  de  plus  en  plus  clairement  a 
son  esprit  ». 

Le  fol  espoir  que  cette  musique-k  se  forgerait  du  jour 
au  lendemain,  hors  de  toute  influence  etrangere,  qu'elle 
userait  d'une  tonalite  encore  inou'ie,  pratiquerait  une 
polyphonic  a  nulle  autre  pareille  (que  les  Russes,  par 
exemple,  auraient  pu  tirer  de  leur  chant  populaire,  qui 
est  polyphonique),  userait  d'une  ingtrumentation,  sinon 
meme  aune  ecriture,  entierement  nouvelles,  en  un  mot 
qu'elle  differerait  de  celle  qu'au  cours  de  longs  siecles 
avait  6kboree  TOccident  europeen  autant  que  la  chi- 
noise  ou  1'arabe  :  pareil  espoir  n'a  manifeStement  jamais 
erHeure  Tesprit  des  novateurs.  Dans  Tintention  d'aucun 
d'eux,  k  secession  ne  devait  depasser  des  limites  rela- 
tivement  etroites.  Moderation  certes  inevitable,  impose"e 
par  k  nature  des  choses,  mais  qui  fait  toucher  du  doigt 
ressentielle  faiblesse  de  1'entreprise,  tour  a  tour  porte'e 
a  k  soumission  et  a  k  rdvolte.  Tout  en  se  detournant  de 
FEurope  traditionnelle,  on  veut  y  conquerir  sa  pkce; 
tout  en  k  repudiant,  on  entend  s'en  fake  agreer.  (Et 
son  grand  age  rend  effe&ivement  TEurope  traditionnelle 
toujours  plus  accueilknte  et  plus  receptive.) 

A  partir  d'une  immemoriale  tradition  orale,  les  peuples 
occiclentaux  avaient,  au  niveau  de  leurs  cksses  cultivees, 
lentement  edifie  un  art  bien  reellement  paneuropeen,  ou, 
a  Tinterieur  d'un  perimetre  spkituel  et  territorial  deter- 
mine, chacun  se  reconnaissait  aisdment,  Ou  que  se  fut 
con^tituee  Tune  quelconque  de  ses  techniques  ou  orga- 
nisee  1'une  de  ses  formes,  elles  essaimaient  aussitot, 
adoptees  ou  imitees  dans  toutes  les  parties  de  k  moitie 
de  continent  ou  s'esT;  formee  notre  culture.  Tout  ce  que, 
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chemin  faisant,  cet  art  a  recueilli  d'exceptionnel  s'esl: 
resorbe*  dans  sa  substance;  tout  ce  qu'il  a  accepte  d'ir- 
regulier  selon  ses  normes  s'y  es~t  fondu  dans  la  confor- 
mite.  Bourree,  polonaise,  allemande  ou  gigue  ne  se 
font  agreer  dans  la  societe  lettree  a  laquelle  il  appartient 
que  depouille'es  de  tout  provincialisme  excessif;  Turcs, 
Iroquois,  sauvages,  ne  paraitront  sur  le  theatre  de  1'Oc- 
cident  que  s'ils  savent  parler  le  beau  langage  qui  y  esl: 
d'usage.  Encore  ce  nivellement  semble-t-il  insuffisant  a 
Gluck  qui  se  plaint  des  differences,  a  son  idee  «  ridi- 
cules »,  entre  les  musique  nationales. 

Pareil  etat  d'esprit  marque  le  point  de  maturite  de  k 
musique  occidental,  et  Ton  voit  s'achever  ainsi  un  de 
ces  cycles  qui  conduisent,  en  tout  lieu  et  en  tout  temps, 
d'un  art  spontane  et  irraisonne,  dit  popukire,  a  un  art 
concert^,  dit  savant,  dote  de  quantite"  de  lois,  d'articles 
de  foi  et  de  coutumes.  Ces  cycles  —  disons-le  sans 
retard  —  sont  a  jamais  irreversibles. 

II  va  de  soi  qu'en  cet  instant  hislorique,  les  «  ridicules 
differences  »  ne  jDeuvent  plus  se  manifesl:er  dans  la  matiere 
meme  de  k  musique  occidentale  :  elles  ne  subsistent  plus 
dans  le  concret,  c?es~t-a-dire  dans  la  lettre,  alors  meme  que, 
dans  rabstrait,  c'esl-a-dire  Tesprit,  elles  persistent,  ddter- 
minant  le  cara&ere  de  1'inspiration,  le  coloris  sentimental, 
le  mouvement  de  k  pensde. 

C'eSl  une  dislinclion  psychique  de  cette  sorte  que  le  «  sang 
mauresque  »  reproch^  a  Vidoria,  Espagnol  patHetique, 
ou  la  sobrie"te  germanique  (Schticbtbeit),  a  kquelle  Schu- 
mann aimerait  voir  revenir  Franz  Liszt,  dont,  pour  sa 
part,  Brahms  esUme  non  allemand  (undeutsch)  le  brio 
trop  voyant.  Et  bien  qu'assujetti  au  concret,  peut-etre 
Rimsky-Korsakov  ne  pense-t-il  qu'a  sembkbles  pro- 
pridtes  ethniques  sublimees,  lorsqu'il  nie  la  possibilite 
de  toute  musique  non  nationale. 

En  revanche,  telle  n'esl:  pas,  semble-t-il,  Tidee  de  Bee- 
thoven faisant  1'eloge  de  Mozart,  plus  grand,  a  son  gre, 
dans  la  FIAte  enchantee  que  dans  tout  autre  de  ses  ouvrages, 
parce  que,  dans  celui-la,  il  fait  figure  de  vrai  maitre  alle- 
mand. Si,  comme  il  en  a  Fair,  le  propos  vise,  outre  k 
kngue  du  livret,  les  candeurs  de  Papageno,  il  etonne 
dans  k  bouche  d'un  ckssique. 

II  esl:  pourtant  dans  la  logique  des  ev^nements.  C'esl: 
que  si,  d'un  cote,  les  pays  occidentaux  avaient  a  k 
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longue  accumule,  par  un  courant  perpetuel  exchanges  et 
d'emprunts,  un  fonds  considerable  de  conventions  et  de 
lieux  communs  proprement  oue£t-europeens ;  si,  au  sein 
d'une  haute  civilisation  autant  dire  unanime,  ils  etaient 
de  bonne  heure  parvenus  a  un  accord  general  des  gouts, 
d'un  autre  cote,  les  forces  de  cohesion  s'etaient  nean- 
moins  affaiblies,  petit  a  petit.  A  mesure  que  se  dessinaient, 
Tune  apres  Fautre,  les  grandes  routes  de  FOcean,  que  les 
conquerants  abordaient  a  de  nouveaux  rivages^et  que  le 
monde,  vertigineusement,  grandissait,  un  premier  germe 
de  corruption  naissait,  qui  ne  devait  plus  cesser  de  se 
fortifier  :  k  curiosite,  insensiblement,  detournait  les 
regards  des  horizons  familiers  vers  le  grand  krge,  du 
coutumier  vers  Finsolite,  du  convenu  vers  Foriginal. 
Au  depart,  cette  curiosite  ne  prend  pas  sa  source  dans  k 
sensibilite  efthetique;  c'esl:  un  trait  scientifique.  Mais  elle 
ne  tardera  pas  a  contaminer  les  hommes  d'art,  et  a  jamais. 
Pour  commencer,  Fexotisme  ne  leur  apporte  que  des 
elements  de  decoration  pure  :  ces  Negres,  Bohemiens, 
musiciens  de  campagne,  qu'ils  font  monter  sur  les 
planches;  mais  deja,  clans  les  genres  mineurs  —  ckvecin 
francais,  virginal  anglais  —  surgissent  les  «  airs  de  car- 
refour  »  signales  par  Pirro,  ou  ce  pittoresque  prend  un 
accent  d'authenticite. 

De  toute  fa9on,  1'entrainement  qui  s 'amorce  des  lors  ne 
s'arretera  pas  de  sitot.  Plus  on  avance  vers  le  xrxe  siecle, 
plus  le  ru^tique  et  1'exotique  occupent  les  esprits  et 
envahissent  les  partitions.  Les  theoriciens  se  prennent 
a  discourir  sur  les  particukrites  nationales,  et  les  ouvrages 
techniques,  qui  proliferent  dans  k  deuxieme  moitie  du 
xviii6  (et  le  Diftionnam  de  Jean- Jacques  Rousseau  tout  le 
premier),  etudient  comme  ils  peuvent,  et  parfois  mieux 
que  prevu,  k  musique  de  la  Chine,  des  Persans,  des 
Arabes,  sans  compter  celle  de  FIrknde  et  h  Ratt%  des 
vaches  —  en  attendant  que  Fetonnant  Villoteau,  musi- 
cologue  attitre  de  k  campagne  d'Egypte,  rende  compte, 
par  le  menu,  de  toutes  les  categories  musicales  ren- 
contrees  au  cours  de  Fexpddition.  Parallelement  : 
cornemuse  et  chalumeaux  dans  les  symphonies; 
all'ongarese  chez  Haydn  et  ailleurs;  marche  turque  (et 
plus  turque  peut-etre  qu'on  ne  pense)  chez  Mozart;  caisse 
et  cymbales  orientales  dans  les  Pekrins  de  la  Mecque,  les 
Deux  Avares,  VELntevement  au  serail,  voire  Ipbigenie  en  Tau- 
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ride  :  signes  des  temps,  qui  ne  cessent  de  se  multiplier  et 
de  s'accuser  aux  approches  du  romantisme  afFame  de 
«  nouveau  ». 

Lorsqu'il  triomphe,  le  pittoresque  de  fantaisie  ne  se 
pratique  plus  guere;  le  gout  es~t  a  la  couleur  locale  vraie. 
Les  sclentifiques  ont  etendu  leurs  recherches,  et  les  temps 
sont  proches  ou  George  Sand  divaguera  sur  la  gamme 
hindoue  et  la  gamme  ioway.  Pour  mettre  une  m£lodie 
chinoise  dans  Turandot  et  une  turque  dans  Qberon, 
Weber  consulte  les  ecrits  des  erudits,  tout  comme  Men- 
delssohn, quand  il  lul  en  faudra  une  6cossaise.  Le  national 
s'impose  ainsi  de  concert  avec  1'exotique.  A  Vienne,  en 
1829,  Chopin  improvise  sur  une  chanson  polonaise,  le 
Houblon,  ce  qui,  dit-il,  eleftrise  son  public  «  inaccoutume 
a  entendre  des  chants  de  ce  genre  ».  A  la  m£me  occasion, 
avec  sa  Krakomak,  1'echelle  pentatonique  fait  son 
entree  dans  la  musique  occidentale,  ou,  tout  au  moins,  7 
ressuscite;  vingt  ans  plus  tard,  elle  y  aura  droit  de  cite 
et  s'6talera  maje&ueusement  sur  deux  longues  o&aves, 
aux  premieres  mesures  des  Preludes  de  Liszt. 

On  se  meprendrait  fort  en  prenant  cette  fringale  de 
nouveaute  melodique  (avec  ce  qu'elle  comporte  de 
consequences  harmoniques)  pour  FefTet  d'une  fluftuation 
supemcielle  du  gout :  eJUe  va  de  pair  et,  par  certains  cot£s, 
se  rattache  au  bouleversement  que  k  musique  occiden- 
tale subit  dans  la  premiere  moitie  du  xixe  siecle.  Ni  les 
ecoles  nationales,  ni  rien  de  ce  qui  devait  encore  survenir 
jusqu'a  nos  jours,  ne  sont  intelligibles  s'il  est  fait  abstrac- 
tion de  cette  crise  majeure. 

C'esl;  que  Tceuvre  supreme  de  TOccident,  celle  ou  il  se 
reconnait  et  s 'admire,  la  symphonic,  menace  mine.  On  ne 
saurait  assez  redire  que,  portee  par  Beethoven  aux  limites 
extremes  de  ses  res  sources,  c'est  par  lui-meme  qu'elle 
sera,  sur  le  tard,  methodiquement  disloquee,  comme  si, 
jugeant  tous  les  e£Fets  uses,  toutes  les  combinaisons 
epuisees,  il  avait  vu,  saisi  d'effroi,  Timposant  Edifice 
con^truit  de  ses  mains  se  faire  peu  a  peu  prison  et  les 
portes  de  la  routine  se  fermer  lentement  sur  lui. 

Pour  s'evader  de  ce  milieu  fatal,  Tune  des  voies  que, 
parmi  d'autres,  il  a  choisies,  esl:  le  retour  vers  les  modes 
d'expression  du  passe  :  formes,  d'une  part;  sygteme  tonal, 
de  rautre.  La  symphonic  6tant  architecture  avant  toute 
chose,  et  fille  de  k  tonalite  moderne,  on  voit  que,  ce 
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faisant,  il  s'attaquah  a  ses  fondements  m£mes.  Pour  ce 
qui  eft  des  formes  —  malgre  grande  fugue,  contrepoint, 
essai  de  concerto  grosso  —  les  archai'smes,  an  bout  du 
compte,  n'auront  etc  qu'episodes  d'envergure  reduite, 
aussl  bien  dans  sa  «  derniere  maniere  »  que  dans  Phistoire 
de  son  art :  la  destruction  radicale  des  dispositions  syme- 
triques  familieres  a  Pallegro  de  senate  auront  sur  le 
developpement  ulterieur  de  cet  art  des  eflFets  autrement 
puissants  (en  quelque  mesure  analogues  a  ceux  de  ces 
Fantaisies  de  Schubert  qui  prefigurent  le  poeme  sympho- 
nique). 

En  revanche,  les  modes  dits  anciens  (tel,  dans  ^  la 
Prttre  du  convalescent,  celui  de/tf,  si  frequent  chez  Chopin, 
ou  encore  le  «  dorien  »3  dont  il  revait,  sans  doute  comme 
d'un  dernier  coup  de  pioche  dans  les  murailles  de  la 
symphonic)  ne  disparaitront  plus  du  repertoire  des 
moyens  d'expression  de  notre  musique  :  au  commence- 
ment de  la  Sonate  de  Liszt,  la  gamme  descendante  r6petee 
en  enonce  plusieurs,  manifeSlement  devenus,  des  lors, 
monnaie  courante. 

En  efFet,  lorsque  Liszt  parait,  il  recueille  un  heritage 
deja  considerable  de  materiaux  et  de  precedes,  que  lui- 
meme  et  Chopin  enrichiront  encore  largement,  non  seule- 
ment  quant  a  k  substance  melodique,  a  Tharmonie,  aux 
cadres  formels,  mais  encore  (bien  que  dans  une  moindre 
mesure)  quant  au  rythme. 

Telle  esl:  k  situation  musicale  en  Occident,  a  Theure  ou 
surgit  le  premier  compositeur  «  national  ».  Ce  composi- 
teur  esl:-il  Frederic  Chopin  ?  II  pourrait  Tetre,  et,  s'il 
faut  Ten  croire,  le  voukit,  puisqu'il  se  targue  d'avoir 
reussi  a  acquerir  le  sentiment  de  sa  musique  nationale, 
«  au  moins  en  partie  »;  qu'il  lui  arrive  de  fredonner  a 
longueur  de  journee  des  chansons  «  des  bords  de  la 
Vislule  »  et  qu'on  a  pu  dresser  des  inventaires^de^ses 
polonismes  :  ils  vont,  a  1'occasion,  jusqu'a  k  citation. 
De  plus,  il  n'y  a  d'ecole  nationale  que  dans  les  pays  cjui, 
par  cette  ecole,  naissent,  avons-nous  dit,  ou  renaissent  a  k 
musique  :  qui  n'ont,  en  d'autres  termes,  jamais  produit 
une  musique  savante  (comme  la  Russie)  ou  qui,  en  ayant 
produit  une,  Pont  oubliee  (comme  PEspagne)  :  on  a 
compte  trois  siecles  de  la  mort  de  Victoria  au  manifes~te 
nationalise  dePedrell  Pornueffra  mwica>  qui  eft  de  1891. 
Or,  Chopin  vient  precis^ment  de  Pun  de  ces  pays-k. 
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Neanmoins,  il  n'est  compositeur  national  qu'a  deml. 
Quelques  exotismes  assaisonnent  bien  tels  notturnes  ou 
telle  etude,  et  Fun  de  ses  scherzos  renferme  meme  un 
noel  populkire  litteral;  mais  c'est  dans  ses  compositions 
les  plus  confidentielles,  les  mazurkas,  que  Faccent  polo- 
nais,  visiblement  voulu,  se  pergoit  le  plus  nettement. 
«  Faire  polonais  »  n'esT:  pas  sa  preoccupation  con&ante. 
Son  dessein  eSthetique  n'est  pas  national.  Mises  a  part 
les  exceptions  —  il  es~t  vrai  symptomatiques  —  qu'on 
vient  de  voir,  il  agit,  dans  tout  ce  qu'il  ecrit,  en  musicien 
occidental,  repr6sentant  d'un  art  universel  par  essence, 
auquel  il  s'eflforce  de  ramener  et  d'incorporer  tout 
element  inusite,  susceptible  d'en  aviver  Feckt. 

C'est,  on  Fa  vu,  tres  exa&ement  au  contraire  qu'aspirent 
les  ecoles  nationales.  Un  lointain  pr£curseur  d'Es- 
pagne,  Eximeno,  a,  des  le  xvine  siecle,  clairement 
formu!6  leur  programme  (que  Pedrell  devait  faire  sien)  : 
«  C'est  sur  k  base  des  chansons  popukires  nationales 
que  chaque  peuple  doit  conStruire  son  sySt£me  musical.  » 
Mais  comme,  pour  aucune  d'elles,  il  n'a  jamais  et£ 
question  ni  de  dissoudre  les  orche&res  symphoniques,  ni 
de  detruire  pianos,  violons  ou  ckrinettes,  et  encore  moins 
de  bruler  les  traites  traditionnels  de  solfege,  d'harmonie 
ou  de  contrepoint,  en  un  mot  de  rejeter  ce  que  FOccident 
leur  offrait  de  tout  fait  et  de  generalement  accepte,  il 
arrivera  plus  d'une  fois  que  les  deux  tendances  —  k 
leur  et  celle  des  createurs  occidentaux  — ,  si  opposdes  en 
principe,  se  rapprochent  dans  k  pratique  (du  fait  qu'elles 
ont  a  surmonter  des  obstacles  analogues)  au  point,  parfois, 
de  se  confondre. 

Cek  etant,  et  le  national  se  faisant  plus  particulierement 
reconnaltre  par  les  melodies  —  censement  populaires  et 
archaiques  —  qui  Fexpriment,  k  tache  des  compositeurs 
nationalisltes  consiStera,  en  premier  Heu,  a  s'assimiler  les 
techniques  etrangeres,  en  second  lieu  a  les  plier  aux 
exigences  de  la  matiere  nouvelle  qu'ils  mettent  en  oeuvre. 

C'esT:  pourquoi,  a  moins  de  rester  des  autodida6tes  de 
gre  ou  de  force,  comme  Bakkirev  et  son  groupe,  ils 
s'abreuvent  de  coutume  aux  sources  dida<9iques  de 
FEurope  centrale,  comme  Grieg  ou  Albeniz,  et  voyagent 
passablement.  Et  c'est  pourquoi  aussi  ils  cherchent  la 
solution  de  leurs  difficultes,  essentiellement  techniques, 
aupres  de  ceux  qui,  a  d'autres  fins,  en  ont  su±mont6  de 
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sembkbles  et  peuvent  les  enseigner  :  de  Glinka  a  Gk- 
zounov,  en  passant  par  Borodine,  Smetana,  Grieg, 
AJbeniz,  leurs  chemins  croisent  sans  cesse  celui  de  Liszt, 
qui  les  comprend  et  les  protege  — -  tout  en  s'abftenant, 
en  vrai  occidental  et  cosmopolite,  de  les  imiter  autrement 
que  par  jeu  rhapsodique. 

La  premiere  de  ces  difficultes  esl,  a  n'en  pas  douter, 
rharmonisation  des  nombreuses  echelies  autres  que  les 
ckssiques  (les  «  ecclesiasliques  »  notarnment)  que  le 
folklore  leur  propose.  Voila  ce  que  Glinka  etudie  a 
Berlin,  Borodine  chez  lui,  et  ce  que  Moussorgsky 
s'applique  a  apprendre  dans  1'ancienne  musique  litur- 
gique.  Difficult  centrale,  en  effet,  et  telle,  au  premier 
abord,  qu'elle  a  pu  faire  passer  pour  «  nationaux  »  des 
musiciens  immigres  qui  1'ont  vaincue,  tel  Schulz,  AUe- 
mand,  qui  s'entendait  a  vetir  d'une  parure  riarmonique 
appropriee  les  chansons  danoises.  Les  perplexites  ne  sont 
pas  moindres  pour  le  rythme;  mais  sur  ce  point  on  s'en 
tirera,  a  Fimitation  de  TOccident,  comme  on  pourra  : 
non  pas  en  creant  une  theorie  rytkmique  neuve,  mais  en 
forgant  les  cadres  de  1'ancienne.  Sans  parler  de  la  mesure 
de  5  temps,  deja  usitee,  on  aura,  des  Borodine,  des 
mesures  de  7  et,  des  Moussorgsky  et  Rimsky,  des  mesures 
de  1 1  temps,  qui  ressemblent,  a  vrai  dire,  par  endroits, 
a  de  simples  expedients  graphiques.  De  plus,  le  change- 
ment  perpetuel  de  mesure  devient  courant  avant  le 
dernier  quart  du  xixe  siecle.  On  ne  se  mettra  pas,  non 
plus,  martel  en  tete  pour  les  formes,  toutes  ekborees 
et  que  Ton  acceptera  telles  quelles,  y  compris,  parmi  les 
plus  etendues,  le  poeme  symphonique  a  la  Liszt  et  k 
symphonic  ckssique,  meme  si,  dans  celle-ci,  les  chants 
sauvages  ne  se  meuvent  pas  toujours  sans  contrainte. 
Sous  ce  rapport,  k  premiere  ecole  nationale,  celle 
des  «  Cinq  »  russes,  n'apporte  guere  de  revelations, 
si  meme,  par  ailleurs,  «  jamais  musique  n'eut  pareil 
pouvoir  de  depaysement  »  (A.  Schaefmer).  Toutefois, 
pendant  que  1'opera  occidental,  fige  dans  quelques 
schemas,  pietine  et  se  repete,  p-uis  se  renouvelle  en  se 
symphonisant,  Moussorgsky,  loin  des  voies  wagne- 
riennes,  creera  de  toutes  pieces,  avec  Boris  Godounov, 
un  drame  musical  entierement  imprevisible.  C'esl:  sans 
doute  dans  cet  ouvrage  et  dans  les  morceaux  de  chant  qui 
le  pr£parent  ou  le  prolongent,  que  le  principe  du  natio- 
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nalisme  se  fait  le  plus  intransigeant  et  porte  ses  fruits  les 
plus  singuliers.  Aussi  e$t-ce  centre  eux  que  se  dressera  la 
resistance  la  plus  opiniatre.  Si  tel  prince  russe  con£e  a 
Liszt  en  plaisantant  qu'il  envoie  ses  officiers  punis  a 
la  Vie  pour  k  tsar,  de  Glinka,  il  n'y  a  pas  de  sourires 
pareils  pour  Moussorgsky  :  les  fronts  des  juges  qui  le 
condamnent  sont  assombris,  et  ses  compagnons  1'aban- 
donnent  bien  avant  qu'il  n'ait  acheve  sa  course. 

La  Slru&ure  sociale  moins  Stratifiee  de  la  Norvege  et 
Pirredentisme  deja  vif  de  la  Boheme  ont  epargne  a 
Grieg  et  a  Smetana  pareils  deboires.  Us  deviennent  Tun 
et  Tautre,  de  leur  vivant,  des  symboles  patriotiques  tres 
acclame's.  Mais  si  leur  gloire  se  maintient,  leur  influence 
dire&e  ne  depasse  pas  la  duree  de  leur  carriere  (debut  de 
notre  sifccle,  tout  au  plus),  et  Ton.  ne  peut  affirmer  qu'ils 
aient  fait  souche. 

Au  contraire,  la  «  puissaate  petite  clique  ^»  des  cinq 
h6ritiers  de  Glinka  disparue  (assez  tard,  puisque  Bala- 
kirev  ne  meurt  qu'en  1910,  Rimsky  en  1908  et  Cui  en 
1918),  son  credo  survit,  par  succession  direfte,  dans  leur 
descendant  le  plus  remarquable,  Stravinsky,  a  tout  le 
moins  jusqu'a  ses  Noces  (1923). 

Lorsque  la  plus  tardive  de  ces  premieres  ecoles 
nationales,  Tespagnole,  voit  le  jour  aux  environs  de 
1900,  k  perspe£tive  hi^toricjue  s'e^t  sensiblement 
modifiee.  Albeniz,  lui-meme,  bien  que  disciple  de  Liszt 
—  et  sa  descendance  a  plus  forte  raison  —  se  pkcent 
deja,  en  quelque  sorte,  hors  de  k  premiere  periode  du 
national,  sur  le  seuil  d'une  epoque  ou  k  persi^tance  du 
dogme  provoquera  Teclosion  d'une  seconde  serie 
d'ecoles  ou,  tout  au  moins,  de  nouvelles  flambees  natio- 
nalistes  locales. 

CesT:  qu'une  nouvelle  etoile  es~l  apparue  a  TOccident, 
qui  guidera  les  puines;  Albeniz  peut  encore  en  recueillir 
k  lumiere,  dont  1'ceuvre  de  ses  successeurs,  celle  de 
Manuel  de  Falla  notamment,  sera  toute  baignee.  «  On  ne 
peut  exa&ement  imaginer,  en  Europe  occidentale,  ce  que 
k  venue  de  Debussy  a  represent^  pour  nous  »,  dit 
Kodaly,  et  c'esl:,  en  effet,  sous  le  signe  de  Debussy  que, 
au  commencement  de  notre  siecle,  naitra  une  ecole  sym- 
phonique  hongroise.  La  le^on  qu'elle  regoit  du  maitre 
fcangais  continue  celle  de  Liszt^  mais  k  renouvelle  et 
Talldge.  Dans  ses  partitions,  les  compositeurs  nationaux 
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de  toute  origine  decouvrent,  tout  d'abord,  une  recette  : 
le  secret  d'un  milieu  harmonique  et  d'une  forme  ^ou  les 
melodies  de  leurs  peuples  peuvent  librement  respirer. 

Lui-meme  ne  folklorise  guere;  il  accable  meme  de^son 
konie  un  confrere  coupable  d'avoir  trop  tpurmente  un 
pauvre  petit  choral  breton  «  qui  ne  lui  avait  rien  fait  ». 
S'il  recherche  k  couleur  locale,  c'esl:  parfois  comme  par 
plaisanterie.  En  revanche,  son  imagination  eft  con&am- 
ment  attisee  par  des  Slimuknts  pris  aux  quatre  coins  du 
monde,  qu'il  ne  nous  a  pas  tons  designes,  meme  a  mots 
couverts.  Mais  ces  elements  exterieurs  heterogenes  qui 
nourrissent  son  invention  (et  que  toujours  lUpprofondit, 
s'il  n'en  fait  pas  Fetude  scientifique)  ne  lui  servent  pas 
de  matiere  premiere  textuelle.  Tantot  il  n'en  attend 
qu'une  dire<5tion  de  sa  pensee ;  tantot  il  n'en  extrait  qu'une 
particule  typique  —  profil  melodique,  formule  rythmique, 
sonorite  specifique  —  dont  il  ne  kissera  subsisler  que 
Tombre,  visible  aux  regards  les  plus  aigus  seulement. 
(Ainsi  le  voit-onau  debut  du  Prtlude  a  l> Apres-midi  d' m 
faune  s'inspirer  de  k  musique  grecque  antique  :^  il  en 
condense  arbitrairement,  en  une  melodie  coherente, 
totalement  sienne,  trois  attributs  :  unisson,  petits  inter- 
valles  du  pyknon  «  enharmonique  »,  grands  ^  ecarts  du 
«  corps  de  1'harmonie  »,  toutes  notions  puisees,  sans 
doute,  dans  un  traite,  ou  il  a  youlu  s  'informer  mais  dont, 
a  bon  droit,  il  a  juge  inutile  d'extraire  plus  que  des 
donnees  sommaires  autant  qu?app±oximatives.  Le  bon 
plaisk  du  compositeur,  c'e^t-a-dire  son  pouvok  createur, 
en  a  opere  une  synthese  rigoureusement  personnelle,  ou 
n6anmoins  leur  essence  persisl:e  et  agit  fortement.) 

Le  penetrant  esprit  analytique  de  Bek  Bartok  a-t-il 
entrevu  cette  subtile  chimie  organique  ?  Son  incompa- 
rable in^tind  d'artisTie  en  a-t-il  eu  Tintuition  ?  Ses  ecrits 
gardent  le  silence,  en  sorte  qu'on  ne  saurait  meme  pas  dke 
s'il  a  ete  conscient  de  sa  propre  evolution  au  cours  de  la 
derniere  dizaine  d'annees  de  sa  vie,  determinee,  semble- 
t-il,  de  loin,  par  Fexemple  de  Debussy.  II  reslte  que,  au 
depart  promoteur  resolu  d'une  ecole  nationale  hongroise 
(que  lui  et  Kodaly  alkient  r^ellement  creer),  il  a  fini  par 
Fabandon  tacite  de  son  programme  :  dans  les  ouvrages 
qui  ont  fait  sa  gloire,  sa  volonte  n'est  plus  de  doter  k 
Hongrie,  par  le  moyen  de  son  chant  paysan,  d'une 
musique  symphonique  magyare,  formant  un  compar- 
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timent  bien  delimite*  de  Tuniverselle,  mais  a  Pinverse,  de 
tenter  un  rajeunissement  de  celle-ci,  par  incorporation  de 
principes  adtifs  tires  de  toute  musique  populaire  connue, 
sans  disTin6tion  aucune.  Par  cette  nouvelle  conception 
de  sa  tache,  il  transcende  le  national  et  se  pkce  aux  cotes 
des  maitres  occidentaux,  non  a  leur  suite. 

Le  temps  a  beaucoup  accele"re  sa  marche,  depuis 
quelque  cent  ans,  si  bien  que  le  recul  suffit  deja  pour  que 
grandeur  et  servitude  du  principe  musical  des  nationalites 
s'offrent  a  la  vue,  dans  une  clarte  suffisante. 

C'eSt  en  toute  equite  queFon  peut  aujourd'hui  lui  repro- 
cher  ce  qu'il  a  de  dogmatique  a  1'exces  et  d'apriorique. 
Son  point  de  depart  e£t  un  axiome  :  chaque  groupe 
ethnique  devoile  son  originalite  dans  sa  melodie  popu- 
laire la  plus  authentique;  et  rien  ne  semble  plus  evident, 
a  premiere  vue.  Dans  la  realite"  quotidienne,  cependant, 
ce  qui,  du  premier  coup,  se  fait  reconnaitre  comme 
national,  c'esl:  bien  moins,  par  exemple,  le  chant  des 
paysans  hongrois  ou  espagnols  que  les  csardades  et  les 
esgagnolades  des  cafes  citadins  d'Espagne  ou  de  Hongrie. 
Fait  d'experience  si  certain  que  Ton  inclinerait  a  croire  ce 
nationaLtsme  irrecusable  exclusivement  propre  a  une 
zone  interme'diaire  entre  populaire  et  savant,  alors  que  la 
melodie  ancestrale  des  campagnes  se  «  denationalise  » 
a  mesure  qu'on  remonte  vers  ses  sources  probables. 
Les  hybrides  qui  prosperent  a  la  limke  des  cultures  pri- 
mitives ne  meritent  d'ailleurs  pas  necessairement  que 
m^pris  :  maniees  par  de  grands  compositeurs,  quelques 
locutions  andalouses  tres  communes  ont  suffi  pour  faire 
6clore  de  grandes  ceuvres. 

On  a  pu  regretter,  par  ailleurs,  que  les  adeptes  du 
nationalisme  musical,  perpetuellement  pr^occupes  par  la 
difficile  adaptation  de  routillage  classigue  a  une  matiere 
m61odique  qui  ne  le  prevoyait  pas,  aient  trop  souvent 
confine  k  creation  dans  la  technique  seule,  comme  si  un 
recueil  de  chansons  populaires  digne  de  foi,  une  plume 
d'harmoniste  exercee  et  une  once  de  gout  pouvaient 
resoudre  le  probleme  tout  entier.  «  Nullement,  prote&e 
Bartok;  a  moins  d'avoir  appris  des  1'enfance  k  kngue 
musicale  de  son  peuple  et  de  savoir  k  parler  comme  lui, 
on  ne  saurait  rien  produire  de  veritablement  national.  » 
Pourtant  Grieg  lui-meme  n'a  prete  attention  a  cette 
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laague  que  bien  tard...  Et  soutiendra-t-on  qu'une  ecole 
ecossaise  —  a  la  supposer  possible  —  ferait  mieux  que 
Mendelssohn,  dans  sa  Symphonie,  une  javanaise  mieux 
que  Debussy  dans  Pagodes  ?  Est-il  enfin  un  Espagnol  qui 
refuserait  de  signer,  a  la  place  de  Ravel,  Y^.lborada  del 
graciosQ)  pour  ne  citer  qu'elle  ? 

Niera-t-on,  au  surplus,  que  les  reussites  memes  des 
£coles  nationales  reSlreignent  leur  rayon  d'a£tion  dans  la 
mesure  m£me  ou  elles  se  rapprochent  de  leur  but  ? 

Tout  cela3  neanmoins,  ne  nous  fera  pas  oublier  le 
role,  somme  tonte  decisif,  que  ces  ecoles  ont  joue  dans 
le  destin  de  la  musique  savante  de  1* Occident,  et  c'est 
sur  ce  role  qu'il  convient  de  les  juger,  avant  tout.  Par  la 
fraicheur  de  leur  sensibilite  arti§tique  toute  neuve  aussi 
bien  que  par  la  quantite  considerable  de  materiaux  impre- 
YUS  qu'efles  lui  ont  apportes,  elles  ont  revigore  un  art 
venerable  mais  proche  de  repuisement.  Sans  elles, 
Brahms,  docile  epigone,  n'eut  peut-etre  pas  touche  aux 
modes  anciens,  ni  prete  roreHle  au  cor  des  Alpes  du 
Righi.  Et  Petteas  ne  serait  peut-etre  pas  ce  qu'il  es~t. 

Con^tantin  BRAILOIU. 
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L'fiCOLE  RUSSE 


Q  URGIE  soudainement  du  neant,  Pecole  russe  a  pris  son 
O  essor  au  milieu  du  xixe  siecle.  A  ce  point  de  PhiStoire, 
il  fallait  necessairement  qu'une  force  vierge  vint  affran- 
chir  la  musique  de  la  tutelle  du  romantisme  germanique 
qui  la  menait,  passee  sa  grande  epoque,  vers  un  inevi- 
table enlisement.  II  es~t  significatif  de  voir  un  tel  evene- 
ment  choisir,  pour  se  marnfeSter,  et  comme  en  vue  d'une 
efficacite  plus  grande,  cette  Russie  dominee  alors  par 
une  aristocratic  largement  ouverte  aux  influences  du 
dehors,  cependant  qu'un  peuple  en  servage,  isole  de  toute 
culture,  de  toute  civilisation  materielle,  conserve  a  1'etat 
pur  le  don  de  Dieu  a  sa  terre  natale. 

Depuis  le  ddbut  du  siecle,  une  intense  fermentation 
d'idees  nouvelles  gagne  peu  a  peu  F  elite  de  la  societe. 
La  litterature  a  6te  la  premiere  a  en  trahir  les  effets, 
avec  toute  une  generation  d'ecrivains  et  de  poetes  : 
Lermontov,  Tourguenev,  Nekrassov,  Osl:rovsky,  h6ri- 
tiers  des  grands  precurseurs  Pouchkine  et  Gogol,  et 
parmi  lesquels  deux  romanciers,  Tolstoi  et  Dostoiev- 
sky, conquerront  d'emblee  une  gloire  mondiale.  Tout 
esl:  pret  pour  qu'une  generation  de  compositeurs,  embo£- 
tant  le  pas,  entreprenne  de  ramener  la  musique  a  ses 
sources,  lui  imposant  une  sorte  de  retour  a  la  terre  d'ou 
elle  sortira  le  sang  pur  et  les  poumons  libres,  fut-ce  tant 
soit  peu  crottee. 

GLINKA 

Ce  n'est  que  vers  1 860,  avec  Tentree  en  scene  du  fameux 
groupe  des  Cinq,  que  la  jeune  6cole  russe  se  constitue 
et  s'organise  en  tant  que  force  de  revolution,  avec  une 
doctrine  definie,  une  volonte  subversive  et  des  moyens 
d'adHon.  Mais  il  y  a  deja  quelque  trente  ans  que  la  musique 
russe  a  pris  conscience  d'elle-meme,  de  sa  predestination 
et  de  cette  matiere  premiere  inestimable  que  lui  offre  un 
folklore  riche  entre  tous.  Cette  ddcouverte  esl:  le  fait 
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d'un  grand  createur,  Michel  Glinka,  de  qui  Toeuvre, 
faible  en  volume  mais  chargee  de  quel  message,  depasse 
sans  doute  en  g£nie  celui  de  ses  disciples,  encore  qu'il 
ait  moins  a&ivement  rayonne  dans  le  monde. 

A  la  source  de  toute  la  musique  russe,  il  y  a  Michel 
Glinka.  En  deca  un  desert,  a  peine  peup^  d'un  Petit 
nombre  d'individualites,  impuissantes  a  affirmer  quelque 
ind£pendance  en  face  de  ce  que  nous  pourrions  appeler 
Foccupant  italien.  La  musique  russe,  dans  la  mesure  ou  elle 
exi&e,  esT:  alors  importee  cTItalie;  entendez  que  les  Ita- 
liens  Araja,  Sarti,  Locatelli,  le  Venitien  Catterinp  Cavos, 
ne  laissent  pas  de  puiser  des  motifs  d'inspiration  dans 
Tart  populaire  de  leur  pays  d'adoption,  mais  n'aban- 
donnent  pas  pour  autant  1'accent  de  leur  terroir.  Si  bien 
6tablis  sur  les  scenes  de  Moscou  et  de  Saint-Peter sbourg 
sont  le  Style  et  les  precedes  de  1'opera  italien  que  les  com- 
positeurs  russes,  un  Fomine  au  xviii6  siecle,  un  Matin- 
sky,  un  VerStovsky  ne  songent  meme  pas  a  s'en  affranchir. 

Glinka  lui-m^me,  dans  la  Vie  pour  le  tsar,  le  premier  de 
ses  deux  grands  ouvrages,  accuse  la  tres  forte  influence 
du  bel  canto  italien.  Mais  cette  influence  n'agit  que  sur  sa 
forme  tout  exterieure.  Elle  ne  penetre  pas  Tesprit  d'une 
musique  qui  reste  russe  non  seulernent  dans  ses  themes, 
mais  aussi  dans  la  fa9on  dont  elle  les  accommode.  En 
depit  de  telles  ou  telles  disciplines  occidentals  auxquelles 
Gfinka  emprunte  le  ddcoupage  de  sa  partition  et  1'equi- 
Hbre  int^rieur  de  chacun  de  ses  morceaux,  sa  liberte 
s'aifirme  totale  dans  la  carrure  de  ses  phrases,  dans  Tem- 
ploi  frequent  des  rythmes  a  cinq  ou  a  sept  temps,  dans 
Tusage  tres  nouveau  pour  1'epoque  de  certains  modes 
de  plain-chant,  dans  Papparition  d'un  chromatisme 
oriental  qui  fera  la  fortune  de  ses  successeurs. 

Combien  de  ceux  qui  assiSierent  le  27  novembre  1836 
a  la  premiere  de  la  Vie  pour  le  /j#r  se  doutdrent-ils  de  1'eve- 
nement  qu'ils  etaient  en  train  de  vivre  ?  Assurement  pas 
les  ari£tocrates  qui,  pleins  de  dedain  pour  les  elements 
populaires  d'ou  la  partition  tirait  le  meilleur  d'elle-meme, 
qualifiaient  celle-ci  de  «  musique  de  cocher  ».  Peut-etre 
pas  non  plus  le  grand  public  dont  1'accueil  chaleureux 
pourrait  bien  avoir  salue  moins  la  nouveautd  et  le  cachet 
vraiment  national  de  1'ceuvre  que  ce  qu'elle  conservait 
encore  de  bel  canto  italien.  Ce  qui  le  donne  a  penser,  c'esl 
lichee,  quelques  annees  plus  tard,  de  Rows/an  et  Lttdmil- 
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la,  chef-d'oeuvre  ou  s'accomplit,  en  1'absence  de  toute 
formule  etrangere  et  de  fagon  decisive,  cette  promotion 
d'un  Style  musical  sp6cifiquement  russe,  tentee  dans 
la  Vie  pour  k  tsar. 

De  cara£tere  indolent  et  de  faible  sant6,  Glinka  n'in- 
sista  pas  et  s'expatria  pour  des  annees.  Mais  sa  le$on 
n'etait  pas  perdue  pour  tout  le  monde.  Durant  que  Par- 
tiste  disabuse  pratiquait  a  Paris,  a  Madrid  et  ailleurs,  un 
tourisme  nonchalant,  sa  pensde  vivante  faisait  son  che- 
min  dans  un  petit  nombre  d'esprits  et  de  cceurs.  A  son 
retour  en  Russie,  en  1854  —  avec  la  Jo  fa  aragonesa  dans 
son  bagage  —  il  verra  venir  a  lui  des  «  jeunes  »  dont 
Pardeur  a  marcher  sur  ses  traces  fera  plus  tard  de  lui 
ce  qu'il  ne  s'esl:  jamais  cru  ni  reve",  un  fondateur  de  dynas- 
tie. 

DARGOMYJSKY 

Le  premier  a  se  manifeSter,  un  petit  homme  d'une 
quarantaine  d'annees,  vient  lui  soumettre,  page  apres 
page,  un  ouvrage  lyrique  ou,  melee  aux  formes  tradi- 
tionnelles,  s'essaye  une  conception  neuve  du  grand  reci- 
tatif  dramatique.  L'homme  s'appelle  Dargomyjsky. 
II  a  deja  essuye  deux  refus  de  la  direction  des  Theatres 
imperiaux.  L'oeuvre,  Roussalka,  repr^sentee  en  1856, 
lui  assurera  une  place  de  premier  plan,  sans  pour  autant 
obtenir  du  public  une  adhesion  qui  lui  permette  de  se 
maintenir  au  repertoire. 

Des  cette  ceuvre,  et  en  depit  de  son  admiration  pour 
Glinka,  Dargomyjsky  affirme  une  conception  du  drame 
lyrique  tout  a  fait  opposed  a  la  sienne.  Qu'on  en  juge  : 
Glinka  a  compose  la  partition  entiere  de  ses  deux  operas 
comme  de  la  musique  pure,  sans  aucun  texte  litteraire. 
Les  paroles  ont  etc  a]  outers  apres  coup  par  des  tacherons, 
soit  dire&ement  sur  la  musique,  soit  sur  des  sch6mas 
rythmiques  etablis  par  Pauteur  au  moyen  de  traits  et  de 
points  figurant  les  longues  et  les  breves.  Dargomyjsky, 
au  contraire,  s'attaque  avec  Roussa/fea  a  un  texte  de 
Pouchkine  dont  il  cherche  a  respecter  et  Pesprit  et  meme 
la  lettre.  La  courbe  melodique  esT:  done  commandee  chez 
lui  de  fa$on  plus  ou  moins  imperieuse  par  la  coupe  meme 
de  la  phrase  litteraire.  Mais  a  cette  premiere  etape  de  sa 
reforme,  Dargomyjsky  n'ose  pas  renoncer  a  P  «  air  » 
autonome,  tel  qu'on  1'a  pratiqud  jusqu'a  lui.  II  lui  fau- 
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dra  douze  ans  de  silence  pour  laisser  murir  sa  formule  et 
en  tenter  la  demonstration  dans  h  Convive  de  pierre,  ou 
le  poeme  de  Pouchkine  eft  mis  en  musique  sans  aucun 
changement,  dans  une  sorte  de  recitatif  continu,  scru- 
puleusement  calqu£  sur  les  inflexions  naturelles  de  la 
voix  parlee  et  qui,  malgr6  tout,  garde  une  demarche 
suffisamment  melodique  pour  que  1'orcheftre  n'ait  besom 
d'y  aj  outer  autre  chose  qu'un  soutien,  un  accompagne- 
ment.  Inutile  d'insifter  sur  ce  que  cette  conception  a  de 
foncierement  different  de  celle  de  Wagner.  ^ 

Ceft  ainsi  que  Dargomyjsky  realise  la  dodtrine  qu  il 
exprimait  dans  cette  phrase  :  «  Les  anciennes  notions 
demodees  obligent  a  chercher  la  melodic  qui  flatte  sim- 
plement  1'oreiUe.  Ceci  n'eft  pas  ma  premiere  prfoccu- 
pation.  Je  veux  que  le  son  exprime  Tidee.  Je  veux  la 
verite.  »  Cette  ceuvre  tout  a  fait  remarquable  et  trop 
peu  connue  hors  de  Russie  eft  a  1'origine  de  toute  une 
lignee  d'operas  dont  le  Boris  Godounov  de  Moussorgsky 
refte  le  plus  marquant.  Mais,  parallelement,  on  joit 
une  tout  autre  tradition,  issue  de  Glinka,  se  perpetuer 
dans  une  lignee  differente  d'ouvrages  lyriques  tels  que 
k  Prince  Igor  de  Borodine.  On  marquera  clairement  cette 
double  influence  en  disant  que  Glinka  a  agi  sur  les  gene- 
rations qui  1'ont  suivi,  par  sa  musique,  et  Dargomyjsky 
surtout  par  ses  ide"es. 

LE  GROUPE  DBS  CINQ 

Hi£toriquement  parlant,  nous  avons  quelque  peu 
anticipe  en  abordant  iso!6ment  k  Convive  de  pierre,  £crit 
febrilement  de  1 867  a  1869  par  un  grand  malade  qui  savait 
ses  jours  comptes,  Iaiss6  inacheve  d'ailleurs  et  orcheftr^ 
apres  la  mort  de  Fauteur  par  Rimsky-Korsakov.  Pour 
bien  comprendre,  en  eflfet,  le  futur  developpement  de 
Pecole  russe  et  Ta6tion,  sur  lui  decisive,  des  id^es  de 
Dargomyjsky,  il  est  indispensable  d'evoquer  le  milieu 
social,  1'entourage  vibrant,  sensibilise  a  1'extreme,  ou 
ces  idees  furent  emises  et  qui  leur  servit  de  caisse^de 
resonance.  Or,  lorsque  Dargomyjsky  entame  la  partition 
du  Convive  de  pierre,  le  monde  musical  petersbourgeois 
eft,  depuis  deja  douze  ans,  violemment  secou6  par  les 
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assauts  que  livrent  aux  citadelles  de  la  r£a£Hon  cinq  jeunes 
enrages  —  baptises  par  le  c£l£bre  critique  Stassov  avec 
un  peu  d'irome,  une  certaine  d^fdrence  et  beaucoup  de 
sympathie  :  le  tout-puissant  petit  groupe  (mais  le  mot 
employe  par  Stassov  n'eft  pas  traduisible  en  francais  et 
on  se  rapprocherait  mieux  de  la  nuance  qu'il  exprime  en 
traduisant  :  la  toute  puissante  petite  clique). 


CONSTITUTION  DU  GROUPE 

Le  chef  du  groupe  s'appelle  Mily  Balakirev.  II  est 
arrive  de  Kiev  en  1855,  age  de  dix-huit  ans  et,  des  la 
premiere  entrevue,  a  ensorcele"  Glinka  par  la  de"monslja- 
tion  d'un  instinct  musical  Slupefiant  et  d'une  immense 
culture,  deux  fa&eurs  dont  la  conjondion  supplee  heu- 
reusement  Tabsence  de  toute  formation  technique  de 
base.  Balakirev  e£t  en  outre  un  temperament  de  feu  et 
sa  volonte  tyrannique  eft  servle  par  un  charme,  un  magne- 
tisme  auxquels  rien  ne  rdsiste. 

II  recrute  tout  d'abord  son  premier  lieutenant  —  un 
authentique  lieutenant  d'ailleurs,  sorti  de  Tficole  du 
Genie  — ,  Ce"sar  Cui,  ne  d'un  p6re  frangais  demeure  en 
Lithuanie  apres  la  retraite  de  la  Grande  Armee.  Cesar  Cui 
lui  amene  ensuite  un  jeune  oificier  de  la  Garde  de  Pre"o- 
brajensky,  ModesTte  Moussorgsky,  rencontre  par  lui 
dans  une  des  soirees  musicales  ou  Dargomyjsky  recoit 
chaque  semaine  une  socie"te  choisie. 

En  1 86 1,  c'esl:  un  eleve  de  1'ficole  Navale,  Nicolas 
Rimsky-Korsakov,  qui,  ayant  travaiU6  la  musique  en 
cachette  durant  deux  ans  avec  un  certain  Canille>  se  fait 
presenter  par  son  maitre  a  Balakirev  et  se  trouve  enrole 
a  son  tour.  Enfin,  quelques  mois  plus  tard,  le  groupe 
decouvre  son  doyen  en  la  personne  de  Borodine,  homme 
de  science,  age  de  vingt-huit  ans,  assistant  de  chirnie  a 
TAcademie  de  M6decine  et  «  musicien  du  dimanche  » 
comme  il  ne  cessera  jamais  de  se  denommer  lui-meme. 

Balakirev,  Cesar  Cui,  Moussorgsky,  Rimsky-Korsa- 
kov,  Borodine,  tel  esl:  le  groupe  des  Cinq,  fils  spirituels 
de  Glinka  et  de  Dargomyjsky,  fecond6s  dans  leur  genie 
cr6ateur  par  la  revelation  du  prophete  frangais  He6tor 
Berlioz,  lors  de  sa  venue  a  Saint-Petersbourg  en  1867. 
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En  face  de  cette  formation  de  choc,  la  r&i&ion  occupe 
trois  bastions  principaux,  dont  deux  de  construction 
r^cente  ;  la  Societ6  de  musique  russe,  cre6e  en  1859  par 
Rubinstein  (encore  une  autre  personnalite  brillante  et 
dont  le  nom  doit  etre  cite*  ici  non  seulement  pour  son 
role  et  son  influence,  mais  egalement  pour  son  ceuvre, 
quoiqu'il  soit  entierement  infeode  a  Tecole  allemande); 
le  Conservatoire  de  Saint-Petersbourg,  fondation  ^du 
meme  rnusicien  mais  plus  recente  encore;  la  Dire&ion 
des  Theatres  imperiaux,  institution  d'fitat,  extraordinai- 
rement  routiniere,  qui  adminiftre  les  deux  theatres 
lyriques  de  Saint-Petersbourg,  POpera  italien,  magni- 
fiquement  loge,  dote  et  achalande,  et  son  parent  pauyre, 
i'Op^ra  russe;  plus  les  theatres  de  Moscou,  de  Kiev, 
de  Kharkov,  d'Odessa  et  de  Tiflis. 

La  critique,  hosldle  en  bloc  a  toute  nouveaute,  eft 
entre  les  mains  d'un  petit  nombre  d'ecrivains  fort  imbus 
de  leur  importance,  malveillants,  acerbes,  voire  grossiers, 
d*ou  se  detache  en  dehors  de  Stassov,  Tallie  des  Cinq, 
un  seul  homme  de  vrai  talent,  Serov,  compositeur 
notoire,  auteur  d'operas  non  negligeables,  moins  ferm£ 
cjuelesLaroche,  les  Famintsyne  ou  lesTolsloi',  maisexclu- 
sivement  voue,  depuis  ses  voyages  en  Allemagne,  au 
culte  wagnerien. 

Du  cote  des  Cinq,  les  atouts  sont  en  petit  nombre. 
L'un  des  meilleurs,  c'esl:  Pailiance  avec  Stassov,  le  plus 
eminent  et  le  plus  vigoureux  polemiste  des  critiques 
russes,  Mais  le  principal  c'esl:  le  temperament  reali- 
sateur  de  Balakirev.  En  1862,  celui-ci  fonde  son  grand 
organisme  de  combat  :  Tficole  musicale  gratuite,  qui 
montera  chaque  saison,  a  grand  renfort  de  souscrip- 
tlons,  une  serie  de  concerts  symphoniques.  Enfin,  troi- 
sldrne  atout  d'importance,  Cesar  Cui  devient,  en  1864, 
critique  du  « Journal  de  Saint-Petersbourg  »  et  y  manifeste 
aussitot  des  dons  naturels  pour  le  pamphlet  qui  ne  contri- 
buent  pas  peu  a  entretenir  autour  de  TEcole  des  Cinq  une 
agitation  intense.  La  vie  de  socie'te'  est  tres  a£fcive,  les 
reunions  nombreuses,  tantot  chez  Borodine,  tantot  chez 
Ludmilla  Chestakova,  sceur  de  GHnka,  tantot  chez  Dar- 
gomyjsky  dont  Tinfluence  ne  cesse  de  grandir.  C'esl:  dans 
les  soire'es  chez  Dargomyjsky  que,  scene  par  scene,  la 
partition  du  Convive  de  pierre  sera  revele'e,  joue'e  au  piano, 
chantde  et  mimee  par  les  amis,  Moussorgsky  tenant  le 
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premier  role  avec  une  voix  magnifique  et  un  talent  de 
comedien  extraordinaire. 

II  serait  fort  attrayant  de  suivre  pas  a  pas  les  details  de 
cette  lutte  acharnee,  menee  par  un  Balakirev  en  pleine  jeu- 
nesse,  tantot  vidorieux  au  point  d'arracher  en  1865  le 
poSte  de  chef  d'orcheStre  de  la  Societe  de  musique  russe 
(mais  pour  y  etre  remplace  au  bout  d'un  an  par  son  rival 
Napravnik),  tantot  malheureux  jusqu'a  devoir  arreter  ses 
concerts  devant  les  deficits  de  la  caisse  et  se  retirer,  pro- 
visoirement  vaincu,  de  la  vie  musicale  apres  la  saison  de 
1871.  Mais  cet  echec  n'arretera  pas  les  pr ogres  continus 
du  groupe  des  Qnq.  Bien  au  contraire,  la  partie  est  deja 
pratiquement  gagnee.  Leurs  ceuvres  ont  penetre  partout. 
Les  champions  de  Facademisme  n'ont  rien  pu  leur  oppo- 
ser  de  valable. 

Un  seul  musicien  de  grande  classe,  Tchaikovsky,  a  vu 
monter  son  etoile  en  meme  temps  que  la  leur.  II  est  entre 
en  scene  en  1865,  quelques  annees  apres  la  fondation  du 
groupe  des  Cinq,  et  sa  personnalite  es~t  deja  nettement 
affirmee  au  moment  ou  Balakirev  se  retire  pour  plusieurs 
anndes  sous  sa  tente.  Certes,  Tchaikovsky  eSt  fort  loin 
par  son  e^thetique  des  musiciens  du  «  puissant  petit 
groupe  »,  mais  ce  n'esT:  pas  non  plus  un  academiste. 
Disons-le  plutot  un  technicien  beaucoup  plus  solide  que 
ses  concurrents,  un  occidental  tres  influence  par  la 
musique  europ^enne.  II  aura  de  severes  accrochages  avec 
les  Cinq,  il  se  fera  echarper  par  Cesar  Cui  apres  la  pre- 
miere, en  1874,  de  son  opera  Qpritchnik  a  Moscou.  II 
portera  sur  Moussorgsky  des  jugements  fort  incompre- 
hensifs.  Mais  il  exisl:e  entre  ces  adversaires  une  certaine 
eslime  r^ciproque  qui  permettra  parfois  d'utiles  conta&s. 

Ce  qui  montre  bien  en  tout  cas  le  resultat  positif  de 
1'afiioa  du  groupe  en  1 871,  c'esT:  qu'a  partir  de  ce  moment 
on  assiste  a  sa  rapide  desagregation,  chacun  jouant  sa 
partie  de  plus  en  plus  pour  son  propre  compte.  Rimsky- 
Korsakov  est  soudainement  nomme  professeur  au 
Conservatoire  de  Saint-Petersbourg  et  c'es~t  la  que,  afin 
de  pouvoir  Fenseigner  aux  autres,  il  va  se  mettre  a  etu- 
dier  consciencieusement,  parfois  meme  avec  Faide  de 
Tchaikovsky,  un  metier  qu'il  ignore.  Malheureusement, 
le  metier  finira  par  Fabsorber  et  le  faire  basculer  dans  un 
neo-academisme  ou  il  entrainera  a  sa  suite  ses  futurs 
disciples.  Moussorgsky  obtiendra  enfin  la  creation  de  son 
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Boris  Godounov  mais  sombrera  ensuite  dans  1'alcoolisme  et, 
sans  avoir  pu  donner  a  la  Khovantchina  sa  forme  definitive, 
mourra  en  1881.  Borodine  poussera  en  amateur  la  com- 
position du  Prince  Igor  jusqu'a  cette  soiree  de  1887  ou  la 
mort  le  foudroiera  en  deux  minutes,  au  milieu  d'une 
soiree  a  son  domicile.  Les  trois  autres  verront  Paube  du 
xxe  siecle,  Balakirev  assez  oublie,  Cui  tres  occidentalism 
sous  rinfluence  d'une  egerie,  k  comtesse  de  Mercy- 
Argenteau,  Rimsky  en  glorieux  chef  d'e"cole,  pontife 
d'un  groupe  nouveau  reuni  autour  du  riche  Belaiev  et  ou 
se  rencontrent  de  jeunes  musiciens  de  talent  qupique  un 
peu  mineurs,  tels  que  Liadov,  Glazounov,  Tcherepnine, 
Sokolov. 

On  serait  assez  en  peine  de  degager  de  la  production 
des  Cinq,  en  dehors  de  quelques  principes  tres  generaux, 
les  elements  d'une  doctrine  eSthetique.  On  trouve  dans 
leurs  ecrits  et  surtout  dans  la  correspondance  de  Mous- 
sorgsky,  abondance  de  formules  abStraites  et  remarqua- 
blement  vagues,  susceptibles  des  interpretations  les  plus 
diverses,  pour  ne  pas  dire  les  plus  oppos6es.  Tous,  sauf 
Rimsky-Korsakov,  tiennent  pour  dangereux  les  precedes 
et  les  «  gtratagemes  musicaux  »  de  1'ecole.  Le  travail  the- 
matique,  dont  e^t  fait  ce  qu'on  appelle  le  «  d6veloppe- 
ment  »  dans  les  formes  classiques,  leur  e^t  hautement 
suspe&.  Deja,  en  1850,  Glinka  renoncpdt  a  un^e  Sym- 
phonic ukrainienne  entame'e,  devant  «  Timpossibilite  de 
sortir  de  1'orniere  allemande  pour  le  d6veloppement  ». 
Lors  de  leur  seconde  rencontre,  Borodine  et  Mous- 
sorgsky  jouent  a  quatre  mains  la  Symphonie  en  si  bemol 
de  Schumann,  et  Moussorgsky  s'arr£te  au  seuil  du  deve- 
loppement  et  declare  :  «  Ici  commencent  les  mathema- 
tiques  musicales.  »  Cependant  on  trouve  chez  Borodine 
une  facilite  plus  grande  que  chez  ses  camarades  a  se  mou- 
voir  dans  le  cadre  souple  de  k  symphonic  classique. 
Rimsky-Korsakov,  Balakirev,  ont  le  sens  de  la  couleur 
plus  que  de  Farchite&ure  et  ils  precedent  par  des  jeux  de 
lumiere,  des  changements  d'eclairage,  des  associations  de 
tons  imprevues  plus  que  par  le  deroulement  logique  et 
convaincant  d'un  discours  musical  bien  equilibre  dans  ses 
symetries  et  ses  resonances  internes. 

Au  fond,  le  grand  element  de  choc  qu'il  y  a  dans 
Toeuvre  des  Cinq  e£t  ce  que  nous  avons  appele  son 
«  retour  a  la  terre  »,  cet  appel  au  genie  de  k  race,  a  ce 
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potentiel  poetique  et  spiritual  qui,  en  vue  de  quelque 
harmonic  superieure,  se  trouve  disiribue  entre  les  terri- 
toires  de  notre  planete,  chacun  d'eux  en  ayant  re$u  sa 
part  avec  les  formes  qui  lui  sont  propres,  comme  il  a  sa 
flore  et  sa  faune  particulieres.  Et  c'est  justement  parce  que 
cela  entre  dans  un  ordre  universel  que  1'artiSte  createur  a 
d'autant  plus  de  chances  d'atteindre  au  general  qu'il  se 
rattache  plus  intimement  a  ses  origines  et  a  la  terre  ou  le 
destin  1'a  place.  Telle  esl:  la  decouverte  inconsciente  des 
Cinq.  Tel  aura  £te  leur  role  dans  1'histoire;  celui  d'avoir 
cree  le  climat  favorable  a  cette  brusque  eclosion  dans 
TEurope  entiere  des  ecoles  nationales,  qui  a  complete- 
ment  renouvele  la  musique  et  permis  son  nouvel  essor. 

BALAKIKEV  ET  CBSAK  CUI 

Si  maintenant  nous  voulons  prendre  une  vue  plus  par- 
ticuliere  de  chacun  de  ces  cinq  musiciens,  il  nous  sera 
permis  de  deblayer  le  terrain  en  passant  rapidement  sur 
Cesar  Cui  et  sur  Balakirev.  Le  premier  a  joue  un  grand 
role,  plus  par  la  violence  de  ses  pole*miques  que  par  la 
valeur  de  sa  production.  Ses  innombrables  melodies  sont 
ce  qui  a  le  moins  reside  a  1'epreuve  du  temps.  Dans  le  lot, 
il  en  es~t  beaucoup  de  fort  banales,  mais  on  ne  peut  lui 
refuser  une  facilite"  melodique  et  un  sentiment  poetique 
qui,  lorsqu'il  tombe  juste,  peut  se  rapprocher  de  celui  de 
Schumann. 

Ce"sar  Cui  a  &£,  d'autre  part,  le  premier  des  Cinq  attire 
par  1'aventure  theatrale.  Son  William  ^Latcliff,  assez 
anodin,  fut  couvert  d'injures  par  la  critique.  Huit  ans  plus 
tard,  en  1876,  il  donna  son  meilleur  ouvrage,  Angela > 
d'apres  Vidor  Hugo,  ou  se  melangent  la  passion  et  k 
frivolite*,  dans  un  ensemble  non  sans  agrement  mais  assez 
conventionnel.  «  Un  des  traits  de  la  nouvelle  6cole  russe 
eslt  de  fuir  la  vulgarite  et  la  banalite  »,  a  declare  Cesar  Cui. 
N'est  pas  original  qui  veut  et  c'est  certainement  le  don 
qui  lui  a  6te  le  plus  refuse.  Pour  la  vulgarite",  ce  serait 
Taccabler  a  Texces  que  de  la  dormer  pour  une  de  ses 
cara&eris"tiques.  Disons  simplement  que  rextreme  faci- 
lite  de  son  invention  melodique  le  conduit  parfois  a 
cotoyer,  non  point  la  vulgarite  brutale  qu'on  voit  a  tels 
v6risl:es  itaHens,  mais  un  certain  sentimentalisme  plebeien 
qui  n'esl:  pas  non  plus  du  meilleur  aloi. 
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L'ceuvre  de  Balakirev  est  mince  et  bien  oubliee  aujour- 
d'hui.  Quoiqu'il  faille  voir  dans  cet  oubli  une  certaine 
injustice  du  sort,  on  doit  reconnaitre  qu'il  s'explique  de 
fagon  assez  naturelle.  Aussi  exigeant  pour  lui-meme  que 
pour  les  autres,  Balakirev  tenait  en  bride,  lorsqu'il  com- 
posait,  ses  dons  d'improvisateur.  II  ecrivait  lentement, 
remettait  sans  relache  son  ouvrage  sur  le  metier.  Dans 
1'epoque  ou  la  seve  surabondait  en  lui,  il  la  detournait 
presque  toute  de  son  a£Hvite  creatrice,  lui  preferant  par 
temperament  sa  vocation  de  lutteur  et  de  diredeur  de 
conscience.  C'est  pourquoi  onne  voit  presque  rien  aboutir 
de  ses  grands  projets  musicaux.  Un  opera  sur  I'Oiseaudefeu 
demeurera  a  Tetat  d'esquisse.  De  loin  en  loin  il  egrene 
une  Overture  sur  un  theme  etyagnol,  une  Ouverture  sur  trou 
themes  russes,  un  poeme  symphonique,  En  BoMwe,  un 
autre  poeme  symphonique,  la  plus  connue  de  ses  ceuvres, 
Tamar,  termine  qtiinze  ans  apres  sa  conception  premiere. 
Plus  tard  deux  concertos  pour  piano  et  deux  sympho- 
nies viendront  s'ajouter  a  ce  catalogue.  Sa  musique 
s'impose  par  sa  vie  intense,  la  grace  etrange,  un  peu  acide 
de  certains  themes;  elle  force  la  sympathie  par  une  cer- 
taine reserve  dans  1'abandon  au  demon  du  rythme  et  de  la 
couleur.  Les  pianiStes  que  ne  rebutent  pas  la  difficulte 
technique  et  Templo!  massif  des  doubles  be"mols  tirent  de 
grandes  joies  de  r  execution  ftlslamei,  fantaisie  orientale 
comparable  aux  plus  brillantes  reussites  de  Liszt  avec, 
en  plus,  cette  rutilance  de  couleurs  que  nous  aknons  dans 
la  musique  de  piano  d'Albeniz. 

BOR.ODINE 

Au  seul  Borodine,  parmi  les  Cinq,  la  musique  pure 
semble  un  mode  d'expression  ou  son  temperament  et  ses 
dons  trouvent  leur  emploi  naturel.  Des  que  ses  premiers 
contacts  avec  Balakirev  lui  ont  ouvert  les  yeux  sur  ses 
propres  richesses,  c'eSt  a  une  symphonie  qu'il  consacre  sa 
neuve  aclivite  de  compositeur,  une  symphonie  fermement 
construite,  libre  de  toute  influence.  S'ii  y  garde  de  sa  fre- 
quentation  assidue  de  Mendelssohn  une  certaine  eldgance 
nonchalante  et  facile  dans  la  redaction  de  sa  pensee,  cette 
pense'e  esl:  deja,  dans  son  essence,  fortement  impregnde  du 
cara&ere  ethnique  ^  Texclusion  de  tout  autre.  Elle  le  sera 
de  fagon  bien  plus  apparente  dans  la  IIe  Symphonie,  la 
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«  Symphonic  des  Preux  »,  comme  1'appeile  Stassov,  aux 
themes  bien  frappes,  aux  fortes  oppositions  dynamiques, 
tantot  brutale  dans  ses  rythmes,  tantot  large  et  aeree  dans 
ses  lignes  melodiques,  Une  IIIQ  Sjmpbonie,  demeuree 
inachevee,  esl:  reslee  telle  quelle  au  repertoire.  L'esquisse 
symphonique,  Dans  les  fteppes  de  I'Asze  centrals,  a  fini  par 
prendre  figure  de  rengaine  a  force  d'executions  repetees 
depuis  Pestrade  du  concert  jusqu'aux  casinos  et  aux  bras- 
series. Pourtant,  dans  une  forme  d'une  extreme  simplicite, 
dans  la  nudite  d'une  pense"e  musicale  reduite  a  son  propre 
enonce,  sans  nul  prolongement  discursif,  il  y  a  la  une 
densite  poetique  a  laquelle,  dans  1'ecole  russe,  le  seul 
Moussorgsky  semble  parvenir  avec  une  pareille  economic 
de  mo  yens. 

Passons  sur  les  douze  admirables  lieder  de  Borodine, 
sur  ses  deux  quatuors  a  cordes,  sur  de  menues  pieces  de 
musique  de  chambre  pour  en  venir  au  Prince  Igor.  L'admi- 
ration  de  1'auteur  pour  Dargomyjsky  ne  se  traduit  par 
aucune  influence.  C'est  a  GHnka  que  Borodine  se  refere, 
en  pleine  conscience,  comme  il  Fecrit  lui-meme  :  «  Au 
point  de  vue  dramatique,  j'ai  toujours  etc  en  disaccord 
avec  un  grand  nombre  de  mes  amis.  Le  re"citatif  n'est  ni 
dans  ma  nature,  ni  dans  mon  cara&ere.  Je  suis  plutot 
attire  par  la  melodic  et  la  cantilene,  entraind  vers  dcs 
formes  firdes  et  concretes.  Je  ne  suis  pas  juge  de  la 
maniere  dont  je  reussirai;  mais  je  puis  en  repondre,  mon 
opera  sera  plus  voisin  de  Rowslan  que  du  Convive  de 
pierre.  »  De  fait,  la  partition  oflfre  toute  la  variet6  des  mor- 
ceaux  de  bravoure  de  Tancien  opera  :  airs,  duos,  trios,  et, 
dans  la  mesure  seulement  ou  Ta&ion  Ty  oblige,  un  reci- 
tatif  dramatique  tres  naturel,  mais  d'importance  secon- 
daire. 

Le  poeme,  de  la  main  meme  de  Borodine,  peut  sur- 
prendre  un  public  de  chez  nous,  habitue  aux  intrigues 
savamment  menees  de  nos  operas  occidentaux,  sou  vent 
caiques  sur  des  ouvrages  dramatiques  ou  litteraires  et 
fideles  a  leurs  recettes,  ou  Tdlement  verbal  joue  le  tout 
premier  role.  Borodine  a  compris  que  la  musique  intro- 
duit  forcement  au  theatre  un  element  simplificateur.  Elle 
aerandit  le  champ  du  spectacle  et  lui  impose  des  modes 
d  expression  qui  se  rapprochent  de  ceux  de  la  fresque. 
Ses  armes  essentielles,  c'esT:  moins  l'a£tion  que  le  mouve- 
ment  scdnique,  moins  le  texte  subtilement  analytique  que 
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r^panchement  lyrique  sur  des  donnees  sentimentales 
elementaires,  moins  les  entrecroisements  compliques  de 
difF6rentes  deslinees  et  les  longues  discussions  verbales 
qui  les  manifeslent  et  les  justifient  selon  les  lois  de 
la  logique  et  de  la  psychologic  que  des  situations  dra- 
matiques  simples  et  des  grands  conflits  massifs.  D'ou 
Faspect.  epique,  les  violents  contrastes  de  cette  ceuvre 
magnifique;  d'ou  la  prodigieuse  scene  cTorgie  du  tableau 
«  sous  Kromi  »,  la  plus  soutenue  en  interet,  la  plus  debor- 
dante  de  vie,  k  plus  haute  en  couleur  qui  ait  jamais  ete 
tentee  au  theatre;  d'ou  les  grandes  envolees  melodiques 
qui  s'opposent  dans  Fa&e  polovtsien  a  la  sauvage  fre- 
nesie  des  danses  ou  a  la  plainte  douloureuse  du  choeur 
chante  par  les  prisonniers. 

Une  invention  melodique  intarissable  et  toujours  per- 
sonnelle,  une  distinction,  un  gout  rare  dans  Tecriture  et  les 
enchalnements  harmoniques,  achevent  de  faire  du  Prince 
Igor,  a  cote  de  Boris  Godounov,  de  Moussorgsky,  un  ^des 
sommets  du  theatre  lyrique  de  tous  les  temps.  II  convient 
de  noter  que  Borodine  mourut,  laissant  Fceuvre  ina- 
chevee,  dans  un  extreme  desordre.  II  fallut  parfois  des 
journeys  pour  retrouver  1'ordre  de  succession  des  mor- 
ceaux  griffonnes  sur  des  feuilles  volantes,  voire  sur  des 
bouts  de  papier-filtre,  eparpilles  de  tous  cotes  dans  son 
laboratoire.  Ce  travail  fut  rnen£  a  bien  en  quinze  mois  par 
Rimsky-Korsakov  et  Glazounov  qui  realisa  ce  tour  de 
force  d'ecrire  entierement  de  memoire  Touverture  que 
Borodine  lui  avait  jouee  plusieurs  fois  mais  n'avait  jamais 
notee  par  ecrit. 

RIMSKY-KORSAKOV 

L'oeuvre  de  Rimsky-Korsakov  e§t  a  peu  pres  exclusive- 
ment  symphonique  ou  lyrique.  II  n'esT:  pas  necessaire  de 
s'arreter  a  quelques  essais  scolaires  dans  le  domaine  de  la 
musique  de  chambre.  Rimsky  n'eslt  lui-meme  que  lors- 
qu'il  aborde  Torcheslire.  Sa  maitrise  y  esT:  souveraine; 
1'irisation  de  la  lumiere  et  ses  jeux  avec  1'ombre,  les 
vives  aretes  rythmiques  ou  les  molles  ondulations  de  ses 
melodies  orientales  lui  composent  un  art  sensuel,  ner- 
veux  et  petillant,  mais  aussi  controle,  pr6cis,  d'une  luxu- 
riance calculee,  libre  de  passion.  Ce  n'eft  point  lui  qui  se 
laissera  emporter  par  les  deb  or  dements  de  sa  sensibilite, 
mais  il  mene  le  jeu  froidement,  du  dehors,  avec  I'ele- 
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gance  fleurie  et  diserte,  le  subtil  dosage  des  efFets  qu'on 
voit  aujourd'hui  encore  aux  conteurs  professionnels  dans 
les  pays  arabes.  C'est  pourquoi,  des  ses  debuts,  il  marque 
dans  ses  ouvrages  symphoniques  —  Antar,  Sadko,  plus 
tard  Shehera^ade  —  une  predilection  pour  les  vieilles 
16gendes.  Non  qu'il  nous  y  conte  a  proprement  parler  une 
histoire.  Mais  son  imagination  ne  fonctionne  pleinement 
qu'avec  le  Stimulant  d'un  beau  sujet  et  tout  ce  que  cela 
reprdsente  d'images  plaStiques,  de  fonds  decoratifs,  de 
divershe  d'6clairages,  voire  de  notations  psychologiques. 

Le  sens  inne  de  Forchestre  s'y  manifeste  des  Pabord  et 
se  mue  rapidement  en  une  science  profonde,  qu'il  doit 
en  partie  a  sa  faculte"  d'assimilation,  en  partie  a  Tinfluence 
de  Berlioz,  en  partie  aux  fonc~tions  d'inspe£teur  de 
musique  de  la  Marine  qu'il  a  exercees  depuis  1'annee 
1873  et  dont  il  a  profite  pour  apprendre  a  jouer  lui-meme 
a  peu  pres  de  tous  les  instruments  de  I'orcheStre.  C'esl:  la 
un  des  secrets  de  son  art  d'in§trumentateur,  un  secret  qu'il 
exposait  clairement  a  ses  eleves  quand  il  leur  recomman- 
dait  avant  tout  de  bien  ecrire  pour  chaque  inglrument, 
dans  ses  bonnes  notes,  son  meilleur  regi^tre,  selon  ses  lois 
propres,  en  tenant  compte  de  ses  possibilites  techniques 
comme  de  ses  faiblesses.  Maitre  de  cette  virtuosit6,  sans 
doute  lui  arrive-t-il  de  la  prendre  pour  une  fin  en  soi, 
comme  dans  le  Capriccio  efpagnol,  qu'il  qualifie  lui-meme 
de  «  morceau  purement  superficiel  mais  vivant  et  bril- 
lant  ».  Mais  lorsqu'il  la  met  au  service  d'une  authentique 
pensee  musicale,  cela  donne  la  Grande  Pdque  rrnse,  qui  es~t 
une  ceuvre  autrement  convaincante.  Non  que  le  senti- 
ment religieux  y  soit  tres  apparent,  sinon  par  le  choix  des 
themes,  emprunte"s  a  la  liturgie  orthodoxe.  Car  Tesprit 
dans  lequel  il  les  utilise  eslt  fort  eloigne  de  toute  concep- 
tion chretienne.  II  s'en  esl:  explique  lui-meme  en  pr6ci- 
sant  qu'il  avait  voulu  unir  les  souvenirs  du  prophete 
Isaie,  du  recit  evang^lique  et  1'aspedl  general  de  joie 
pai'enne  qui  cara<5terise  Foffice  de  Piques. 

L'ceuvre  lyrique  de  Rimsky-Korsakov  ne  compte  pas 
moins  de  treize  operas.  Treize  partitions  d'une  remar- 
quable  tenue,  dont  pas  une  n'est  mediocre  et  ou  le  meil- 
leur de  ses  dons  a  trouve  a  s'employer  dans  des  sujets 
presque  toujours  legendaires,  ou  le  reel  et  le  fantaStique  se 
penetrent  et  se  confondent.  C'esT:  la  son  616ment.  Non 
qu'il  soit  pourvu  de  ce  sens  du  myStere  qui  esl:  le  privi- 
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lege  des  esprits  religieux.  Mais  il  a  au  plus  haut  degre 
celui  de  la  fantasmagorie.  Sans  doute  e£l-ce  la,  en  quelque 
mesure,  un  art  d'illusionniste  et  c'est  bien  en  quoi  il  es~t 
moins  grand  qu'un  Moussorgsky  ou  un  Borodine...  et 
c'est  bien  pourquoi  il  n'a  pas  pu  se  passer,  comme  eux, 
d'un  outil  technique  a  toute  epreuve. 

On  ne  trouvera  done  rien  dans  1'ceuvre  lyrique  de 
Rimsky  qui  aille  aussi  loin  que  k  Prince  Igor  ou 
Boris  Godounov.  Souvent  il  lui  arrivera  de  s'aiguiller  dans 
telle  ou  telle  diredion  suivie  par  ses  predecesseurs  ou  ses 
contemporains  et,  dans  ce  cas,  il  donnera  une  replique  de 
quelque  chef-d'oeuvre,  aussi  pure  de  Style,  plus  acheye'e 
dans  sa  forme,  mais  sans  la  force  ascensionnelle  qu'on 
voit  au  modele.  La  Pskovztaine,  ecrit  Calvocoressi,  es~t 
«  en  moins  viril  et  moins  realiste  une  contrepartie  de 
"Boris  Godounov.  Mozart  et  Salieri  esl:  en  compagnpnnage 
avec  le  Convive  de  pierre.  Sadko  et  Kiteje  appartiennent 
chacun  a  sa  maniere  au  monde  du  Prince  Igor.  JL^z  Nuzf  de 
mai  et  Snegourotcbka  sont  purement  lyriques,  dans  la  veine 
de  Glinka  ».  Dans  ce  domaine,  on  peut  dire  que  Rimsky- 
Korsakov  a  progresse  d'ceuvre  en  oeuvre  toute  sa  vie 
durant  et  qu'il  a  termine  en  beaute,  avec  ses  deux  chefs- 
d'oeuvre  :  Kitije  et  le  Coq  d'or. 

MOUSSORGSKY 

Apres  ces  vues  sur  des  musiciens  revolutionnaires  mais 
a  tout  prendre  raisonnables,  il  faudrait  pouvoir  changer 
de  langage  pour  tenter  un  raccourci  de  Foeuvre  et  de  Tart 
de  Moussorgsky,  cet  «  art  de  curieux  sauvage  qui  decou- 
vrirait  la  musique  a  chaque  pas  trace  par  son  emotion  » 
comme  le  caraaerisait  Debussy.  On  y  voit  tant  de  genie 
supplier  a  si  peu  de  savoir-faire.  Mais  tout  chez  lui  s'eleve 
a  la  hauteur  d'un  Style,  y  compris  sa  gaucherie.  Temoin 
ces  Tableaux  d'une  exposition,  si  Strangers  a  la  literature 
piani^tique  habituelle  par  la  fermete  du  dessin,  1'eco- 
nomie  des  moyens,  Tabsence  de  toute  formule  de  vir- 
tuosite  (c'est  pourquoi,  sans  doute,  on  les  joues  si  rare- 
men  t,  sinon  dans  la  version  orcheStrale  de  Ravel).  Mais 
le  plus  grand  Moussorgsky,  c'esl:  dans  son  oeuvre  vocale 
et  au  theatre  qu'il  faut  aller  le  chercher.  Ici  la  personna- 
lite  esl:  tellement  en  dehors  de  toute  norme  qu'on  ne  voit 
guere  par  quel  artifice  litteraire  il  serait  possible  d'en  don- 
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ner  1'idee  a  qui  ne  s'en  serait  pas  dire&ement  appro- 
che. 

Moussorgsky  s'est  lui-meme  abondamment  explique 
sur  ses  canons  esthetiques.  Mais  les  formulas  par  lesquelles 
ilacherche"  apreciser  sa  pensee  n'ont  fait  qu?£garer  Fopi- 
nion  sur  son  compte.  «  La  vie  partout  ou  elle  se  manifeste, 
la  verite,  fut-elle  amere,  Faudace,  le  franc-parler  devant 
tous,  a  bout  portant,  voila  mon  levain.  »  On  ne  pouvait 
tendre  a  ses  adversaires  plus  de  verges  pour  se  faire 
battre,  surtout  dans  une  epoque  et  dans  un  pays  ou  la 
Beaute  s'ecrivait  avec  un  grand  B  et  ne  se  concevait 
qu'id^alisee.,  epuree,  artificiellement  conStruite  aussi  haut 
que  possible  au-dessus  de  la  terre  et  sans  conta&  avec 
elle.  D'ou  les  accusations  d'imitation  servile  de  la  nature 
qui  lui  furent  prodigue*es,  d'ou  le  jugement  regrettable 
que  nous  trouvons  sous  la  plume  de  Tchaikovsky : «  Mous- 
sorgsky e$t  une  nature  basse,  qui  aime  le  grossier,  le  brutal 
et  lelaid...  Ilparle,  malgre  toutesles  horreurs  dont  il  est 


;  que 

s'esT:  simplement  refuse  a  batir  dans  les  nue'es  une  beaut^ 
ab^traite,  mais  il  a  voulu  la  saisir  sur  le  vif,  dans  la  realite 
vivante  du  cceur  humain,  dans  les  secretes  resonances  de 
son  propre  coeur, 

Et  une  fois  qu'il  Ta  recreee  dans  une  oeuvre,  certes 
nous  reconnaissons  d'emble'e  cette  verite,  mais  non  dans 
ses  aspects  sensibles  et  ses  contours  exterieurs.  La 
lumiere  dont  il  1'a  eclairee  pour  nous  emet  des  radia- 
tions qui  traversent  ces  couches  superficielles.  Elle  nous 
etablit  au  coeur  meme  de  la  realite;  nous  la  reconnaissons 
du  dedans,  bien  en  de$a  des  hierarchies  artificielles  et  des 
classifications  morales  qui  donnent  une  valeur  positive 
aux  notions  de  grossierete,  de  brutalite,  de  laideur, 
invoquees  par  Tchaikovsky,  la  ou  elle  plonge  dans  le 
grand  courant  de  la  vie  et  participe  a  une  harmonic  uni- 
verselle  dont  tout  art  s'efforce,  par  le  truchement  d'une 
matiere  travaillee,  de  donner  une  image  sensible.  Tel  esl: 
le  miracle  de  rinStina.  Car  c'eSt  par  une  sorte  de  mdca- 
nisme  de  1'inftina,  dans  Teclair  d'une  sympathie  ful- 
gurante,  que  Moussorgsky  troue  le  rideau  des  appa- 
rences  en  un  point  precis  ou  tel  spectacle,  telle  scSne 
de  la  vie  quotidienne  Fa  sollicit^,  et  entend  vibrer  en 
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lui,  sous  ie  choc  de  la  r6alit6  decouverte,  des  accords 
inconnus. 

Le  Dit  de  I* innocent,  les  Chants  et  dames  de  la  mort,  en 
precedent  dire&ement,  et  cette  ceuvre  sans  precedent, 
unique,  la  Cbambre  d'enfants  (on  dit  aussi  les  Enfantines} 
qui  n'a  pu  se  realiser  qu'en  creant  de  toutes  pieces  sa 
propre  forme,  cette  suite  d'impressions  fugaces,  de  coq- 
a-Fane,  d'acces  d'humeur,  de  pirouettes,  dont  la  musique 
parvient  a  epouser  les  moindres  nuances  avec  une  rapi- 
dite,  une  inStantaneite  de  traits  miraculeuses,  tout  en 
conservant  a  Tensemble  la  cohesion,  la  continuite,  Funite] 
de  style  indispensables  a  toute  ceuvre  d'art.  Tout  aussi 
exceptionnelle,  dans  un  genre  entierement  different,  la 
suite  Sans  soleil  dont  la  nudite,  la  concision,  le  depouille- 
ment  ont  decontenance,  a  Fepoque,  les  plus  chauds  par- 
tisans du  musicien.  C'est  a  une  des  melodies  de  ce  recueil, 
la  premiere,  que  Debussy  disait  qu'il  renverrait  le  Mar- 
tien  fraichement  debarque  sur  notre  planete  qui  vien- 
drait  a  lui  demander  ce  que  les  Terriens  entendent  par  le 
mot  «  musique  »,  tant  «  cette  page  contient  la  quintes- 
sence de  la  musique,  a  Texclusion  de  tout  ce  qui  lui  est 
Stranger  ». 

La  musique  symphonique  de  Moussorgsky  ne  compte 
qu'une  partition  importante,  Une  nuit  sur  le  Mont  Chauve, 
ceuvre  forte  et  vehernente  dont  la  gestation  fut  difficile 
et  qui  passa  par  divers  avatars  avant  de  trouver  une  forme 
definitive  a  laquelle  la  main  de  Rimsky-Korsakov  n'est 
pas  ^trangere. 

C'est  de  Dargomyjsky  que  Moussorgsky  recut,  en 
1868,  la  suggestion  de  sa  premiere  entreprise  theatrale, 
entreprise  d^ine  «  presomption  folle  »  :  k  mise  en 
musique  dire&ement,  dans  la  prose  meme,  realiste  et 
savoureuse,  de  Gogol,  de  la  comedie  le  Mariage,  de 
Hllustre  ^crivain.  L'ouvrage,  abandonne  par  Tauteur  et 
termine  apres  sa  mort  par  Nicolas  Tcherepnine,  est  fort 
curieux  et  plein  de  trouvailles.  Mais  son  principal  int&ret 
aura  ete  de  servir  d'exercice  pr^paratoire  a  la  composition 
de  Boris  Godounov.  Ces  deux  travaux  s'enchainent,  mais 
Moussorgsky  a  repris  dans  Boris  d'importants  fragments 
d'un  Salammbd  qu'il  avait  tente*  d'ecrire  quelques  ann6es 
auparavant. 

A  1'oppose  du  Prince  Igor,  Boris  Godounov  est  directement 
dans  la  tradition  de  Dargomyjsky  et  du  Convive  de  pierre. 
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Mais  comme  celui  de  Borodine,  F  opera  de  Moussorygsk 
ne  fait  pas  appel,  sinon  episodiquement,  a  une  intrigue 
sentimentale.  Le  livret  apparait  a  Fobservateur  superfi- 
ciel  comme  une  succession  de  tableaux  hiStoriques,  sans 
Hen  les  uns  avec  les  autres.  En  realitd  il  y  a  un  lien,  il  y  en 
a  meme  plusieurs,  tresses  autour  d'un  theme  conduc- 
teur,  d'un  personnage  dont  la  presence  invisible  hante  le 
drame  de  la  premiere  a  la  derniere  mesure,  qui  parle 
successivement  par  la  bouche  des  principaux  a&eurs  et 
qui  es~t  le  Genie  de  la  Russie.  D'ou  l'importance  de  la 
foule  dans  Boris  Godounov,  et  sa  personnalite.  La  foule, 
chez  Borodine,  ne  se  manlfeste  qu'en  paquet;  et  lors- 
qu'il  veut  enlever  dans  un  train  de  plus  en  plus  rapide  une 
scene  d'orgie,  il  a  soin  d'en  confier  la  conduite  a  deux 
joueurs  de  goudok  auxquels  les  choristes  se  contentent 
d'emboiter  le  pas,  d'un  seul  elan  rigoureusement  d&imite. 
Chez  Moussorgsky,  au  contraire,  k  foule  a  une  person- 
nalite diffuse  qui  donne  a  sa  participation  au  drame  une 
valeur  humaine  exceptionnelle. 

Ses  personnages,  d'autre  part,  sont  cernes  musicale- 
ment  avec  la  plus  grande  precision.  I/allure  meme  de  la 
declamation  procede  non  seulement  du  texte,  mais  encore 
des  cara^eres  et  de  leur  evolution  :  lache  chez  le  vieux 
Pim^ne,  serree  chez  le  jeune  exalte  Grigori,  lourde  et 
pdteuse  chez  les  deux  moines  vagabonds  et  ivrognes, 
Varkan  et  Missail,  rapide  chez  k  cabaretiere  avec  des 
inflexions  popukires  et  des  pointes  aigues  sur  les  accents 
toniques,  large  et  puissante  chez  Boris  ou  bien  hachee, 
haletante  dans  la  scene  ou  le  poursuit  le  fantome  du 
tsarevitch  assassine. 

Si  etroitement  modele  sur  le  texte  que  soit  le  recitatif 
dramatique,  il  garde  toujours  un  tour  melodique  accuse, 
mais  Moussorgsky  laisse  rarement  la  melodie  se  composer 
elle-meme  en  un  tout  independant,  sinon  dans  le  duo 
final  de  Fa&e  polonais  ou  dans  le  grand  arioso  de  Boris  qui 
es~t  d'une  magnifique  envolee.  Far  malheur  la  version 
de  Boris  Godounov  habituellement  execut^e  au  theatre 
n'est  que  ce  que  Stravinsky  appelle  la  «  meyerbeerisa- 
tion  »  de  Foriginal.  Rimsky-Korsakov  a  cru  bon,  dans 
une  intention  d'ailleurs  louable  mais  malencontreuse, 
d'edulcorer  F^criture  harmonique  foisonnant  de  nou- 
veaut^s  et  de  trouvailles,  mais  fort  peu  orthodoxe,  de 
Moussorgsky,  et  de  refaire  enti&rement  son  orchestra- 
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tion.  Travail  evidemment  tres  brillant,  mais  combien 
eloigne  de  ces  duretes,  de  ces  crudites  de  timbre,  de  ces 
accents  sauvages  et  de  ces  coloris  violents  qui  donnent 
tent  d'allure  a  Fin&nimentation  authentique. 

On  ne  saurait  quitter  Moussorgsky  avant  d'avoir  au 
moins  cite  ses  deux  autres  ouvrages  lyriques  :  la  Foire  de 
Sorotchfnsky  et  la  Khovanchina.  Dans  ce  dernier  ouvrage, 
Moussorgsky  adopte  un  nouveau  Style  qu'il  caracterise 
ainsi  :  «  En  etudiant  la  parole  humaine,  j'ai  reussi  a 
trouver  la  melodic  que  cree  cette  parole.  Je  suis  arrive 
a  incorporer  le  recitatif  dans  la  melodie.  Volontiers 
j'appellerais  cela  une  melodic  informee  par  1'esprit,  » 
De  fait,  le  recitatif  de  Moussorgsky,  deja  si  proche  de  la 
melodie  en  bien  des  endroits  de  Boris  Godomov,  devient 
dans  la  Khovanchma  de  la  melodie  pure  et  simple,  toute 
chargee  de  signification  dramatique.  II  enemanesans  doute 
une  grande  force  expressive.  Mais  cette  partition  tumul- 
rueuse,  confuse,  revue  et  corrigee  d'ailleurs  par  Rirnsky- 
Korsakov  avec  encore  moms  de  discretion  que  pour  Boris > 
ressemble  plutot  a  un  premier  jet  qu'a  une  ceuvre  d'art 
achevee.  EHe  offre  une  grande  accumulation  de  mate- 
riaux  non  exploites,  employes  tels  quels,  selon  des 
proce"de*s  ele'mentaires,  dans  des  tonalites  immuables. 
Moussorgsky,  s'il  en  avait  eu  le  temps,  aurait  certai- 
nement  remanie  tout  cela. 


TCHAIKOVSKY 


Face  aux  Cinq,  en  farouche  opposition  avec  certains 
d'entre  eux  (C6sar  Cui  et  Moussorgsky)  mais  sympathi- 
sant  avec  Rimsky-Korsakov  et  assez  impressionne'  par 
Balakirev,  se  tient  Tchaikovsky  en  qui  beaucoup  de  ses 
compatriotes,  a  commencer  par  Stravinsky,  voient  le 
plus  authentiquement  slave  des  musiciens  de  cette 
epoque.  La  formation  et  Tinfluence  occidentales  ne  nous 
semblent  pourtant  guere  douteuses  chez  Tchaikovsky, 
encore  qu'il  ait  vecu  toute  sa  vie  a  Moscou,  ville  beau- 
coup  moins  europeanisee  que  Saint-P^tersbourg.  En 
outre  sa  sensibilite  a  quelque  chose  de  «  pleurnicheur  » 
(le  mot  esl:  de  lui),  de  complaisamment  ^tale  qui  evoque 
irresisldblement  le  romantisme  allemand  dans  ses  mani- 
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feslations  les  plus  copieusement  sentimentales.  II  eft 
vrai  qu'un  drame  physiologique  dont  le  secret  ne  laisse 
pas  d'etre  assez  transparent  suffit  a  expliquer  bien  des 
choses,  sa  tristesse  incurable  et  surtout  ce  gout  feminin 
de  livrer  son  etre  intime  a  Findiscrete  contemplation 
des  foules.  Tout  ce  qui  sort  de  sa  plume  prend  Failure 
d'un  epanchement  sentimental  et  cela  le  sdpare  essentiel- 
lement  des  Cinq  chez  qui  l'61ement  descriptif  es~t  si 
important.  Cest  pourquoi  le  vrai  terrain  de  ces  derniers 
esl:  le  theatre,  tandis  que  le  sien  es~t  la  symphonic. 

Outre  de  fort  belles  pages  orchestrates  comme  'R.omlo 
et  Juliette  ou  Francesca  da  Rimini,  il  a  e*crit  six  sympho- 
nies. On  ne  peut  nier  qu'il  y  atteigne  a  une  grande  mal- 
trise  et  parfois  meme  a  une  beaute  formelle  qui,  dans  ses 
meilleurs  moments,  supporte  la  comparaison  avec  celles 
des  maitres  allemands.  Mais  c'est  quelque  peu  forcer  les 
choses  que  de  le  rapprocher,  comme  on  1'a  fait,  du  Bee- 
thoven de  la  V*  Symphonie,  sous  pretexte  qu'il  a  opi- 
niatrement  traite  le  theme  de  rhomme  aux  prises  avec 
le  deStin.  Meme  dans  son  ceuvre  maitresse,  la  IVe  Sym- 
phonie,  on  ne  pergoit  de  ce  drame  philosophique  qu'une 
image  assez  e"dulcoree.  II  y  a  d'ailleurs  quelque  chose 
d'assez  primaire  dans  Fexpose  qu'il  a  fait  lui-meme  du 
programme  de  sa  JKe  Symphonie  :  «  'Ltfatum;  une  force 
du  destin  qui  nous  inter dit  d'etre  heureux...  se  resigner 
a  une  tristesse  sans  issue...  se  r£fugier  dans  le  reve.  Oh 
joie!  le  tendre  reve  apparait  enfin...  le  bonheur  esl:  la. 
Mais  non,  le  Desldn  nous  reveille...  »  II  y  en  a  ainsi 
durant  trois  pages.  La  Fe  et  la  KTe  Symphonic  reprennent 
la  m£me  idee,  certe  derniere  (dite  Symphonu  pathetique) 
s'achevant  dans  la  defaite  et  le  desespoir  total.  Dans  tout 
cela  la  sincerite  du  musicien  ne  peut  etre  mise  en  doute 
et  il  faut  bien  avouer  que  si  Texpression  de  sa  melan- 
colie  n'eSt  pas  toujours  sans  fadeur,  si  malgre  tels  accents 
dechkants  son  lyrisme  esT:  souvent  bien  facile,  il  domine 
presque  toujours  son  sujet  en  grand  createur,  trouvant 
moyen,  comme  seul  Richard  Strauss  a  su  le  faire,  de  trans- 
figurer  parfois  les  lieux  communs  les  plus  plats  au  feu  de 
son  incontestable  personnalite. 

II  a  le  sens  des  vastes  architectures,  il  trouve  abondam- 
ment  des  mdlodies  longues,  tres  expressives,  il  mani- 
pule  le  folklore  du  bout  des  doigts,  en  aristocrate  qui 
goute  les  charmes  de  la  nature  mais  prend  garde  de  s'y 
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salir.  Son  orches~lre  eft  riche,  toujours  juste  dans  le 
choix  des  couleurs,  ingenieux  dans  ses  combinaisons 
(le  scherzo  de  la  IKe  Sjmpbonie  eft  a  cet  egard  un  par- 
fait  chef-d'oeuvre),  tres  efficace  dans  Fecriture  des  instru- 
ments, comme  en  temoignent  les  fameux  concertos  pour 


premier  de  sa  generatic 

domaine  de  la  musique  de  chambre.  Citons  les  deux 
Quatuors  a  cordes  et  surtout  le  Trio. 

Tchaikovsky  a  en  outre  renouve!6  Tart  du  ballet  et 
prepare  les  voies  a  Diaghilev  et  aux  compositeurs  russes 
et  etrangers  qui  se  leveront  dans  son  sillage.  jL?  L,ac  des 
cygnesj  la  BeSe  au  bois  dormant,  Casse-Nohette  continuent  a 
faire  les  beaux  jours  des  compagnies  de  danse  du  monde 
entier. 

Au  theatre  enfin,  s'il  n'a  pas  a  son  a&if  des  reussites 
aussi  geniales  que  le  ~Prince  Igor  ou  Boris  Godounov,  il  a 
laisse  au  moins  deux  oeuvres  de  qualite.  L'une  eft 
Eugene  Onegume,  non  point  opera  mais  suite  de  «  scenes 
lyriques  »  fort  peu  theatrales  dans  leurs  proced£s  (le 
sujet  ne  s'y  pretait  guere),  tres  eloignees  de  la  formule 
de  Dargomyjsky,  beaucoup  plus  proches  de  la  tradition 
de  Glinka,  avec  ses  airs  et  ses  ensembles,  relief  entre 
eux,  toutefois,  par  un  recitatif  tres  mdlodique  qui  les 
amorce  et  les  prolonge  sans  que  la  frontiere  entre  eux 
soit  toujours  tres  apparente.  L'autre,  tiree  d'une  nouvelle 
de  Pouchkine,  la  Dame  de  pique,  aborde  un  theme  riche 
en  perspectives  assez  vertigineuses  sur  Tau-dela.  L'in- 
fluence  de  Wagner  y  eft  tres  sensible,  encore  que  Tchai- 
kovsky ne  fut  pas  plus  d'accord  avec  1'auteur  de  Triflan 
que  ses  rivaux  du  groupe  des  Cinq. 


GLAZOUNOV 


Apres  Tchaikovsky,  e'en  eft  fini  de  la  grande  epoque  de 
la  musique  russe  du  xixe  si^cle.  En  1883,  on  voit  entrer 
en  scene  un  personnage  qui  va  transformer  les  conditions 
d'exi&ence  de  la  jeune  musique  en  lui  dormant  les  moyens 
financiers  <jui  lui  ont  toujours  manque  jusqu'alors.  Ce 
m&omane  impulsif  et  violent  a  nom  Belaiev.  II  s'eft 
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avec  passion  dans  le  mecenat  a  la  suite  de  Faudition  de  la 
Jre  Symphonie  d'Alexandre  Glazounov  qui,  a  seize  ans, 
autorise  tous  les  espoirs  par  ses  dons  et  sa  maturite  pre- 
coce. 

Tout  de  suite,  Belaiev  es~t  entre*  en  relations  avec  Eims- 
ky-Korsakov,  le  maitre  de  toute  la  jeune  generation. 
Ses  soirees  du  vendredi  sont  devenues  des  evenements 
musicaux,  voire  gastronomiques.  Le  centre  de  gravite 
de  la  vie  musicale  se  deplace  en  fon£tion  de  ce  pole 
nouveau,  puissamment  attra£tif. 

Pour  soutenir  la  jeune  musicpe,  Belaiev  ouvre  a  Leip- 
zig une  maison  d'edltion  qui  ne  recule  ni  devant  les 
frais,  ni  devant  les  risques.  II  fonde  les  Concerts  sym- 
phoniques  russes  et  les  dote  de  fagon  qu'ils  echappent  a 
1' obsession  de  la  rentabilite. 

De  cette  vie  nouvelle  1'ancien  chef  du  Groupe  des 
Cinq  se  trouve  exclu.  Belaiev  lui  a  refusd  1'aide  qu'il  sol- 
licitait  de  lui  pour  son  ficole  musicale  gratuite,  et  ce  refus 
consacre  une  rupture  entre  Balakirev  et  sa  descendance, 
desormais  groupee  autour  de  Rimsky-Korsakov. 

Le  tres  jeune  Alexandre  Glazounov  eft  done,  dans  les 
debuts  du  groupe  Beiaiev,  le  «  coming  man  »  sur  qui  se 
fixent  tous  les  regards.  Cette  symphonic  de  sa  seizieme 
annee,  jouee  en  1882,  a  fait  crier  au  genie.  Elle  etait  la 
premiere  d'une  serie  de  neuf  symphonies  qui  se  succedent 
entre  1882  et  1905  et  se  melent  a  un  nombre  respectable 
de  poemes  symphoniques,  de  ballets,  de  cantates,  de 
musique  de  chambre,  production  soutenue  et  fort  abon- 
dante  qui  va  de  pair  avec  une  a£tivit6  pedagogique 
importante.  Des  1899,  c'eslt-a-dire  a  trente-quatre  ans, 
Glazounov  etait  en  erfet  nomme  professeur  de  composi- 
tion et  d'inslrumentation  au  Conservatoire  de  Saint- 
Petersbourg  dont,  seize  ans  plus  tard,  en  1905,  il  etait 
a  Tunanimit^  elu  diredeur.  Bientot  apres  il  devenait  pre- 
sident de  la  Socie~te  imperiale  russe  de  musique,  ce  qui  le 
rendait  maitre  de  1'enseignement  et  pratiquement  de 
toute  la  vie  musicale  sur  Tensemble  du  territoire 
russe. 

Dans  les  premieres  annees  du  xxe  siecle,  sa  carriere 
internationale,  des  tournees  de  concerts  et  sa  collabora- 
tion avec  les  Ballets  russes  de  Serge  de  Diaghilev  por- 
terent  son  nom  dans  toutes  les  capitales.  La  fin  de  sa  vie 
le  trouve  inftalle  a  Paris  ou  il  passe  ses  dernieres  annees 
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et  meurt  le  21  mars  1936,  quelques  heures  avant  un  fes- 
tival de  ses  oeuvres  aux  Concerts  Lamoureux. 

Cest  done  d'une  celebrite  mondiale  que  jouit,  sa 
vie  durant,  ce  compositeur  dont  on  put  croire  qu'il 
eclipserait  ses  predecesseurs  devant  la  poSterite.  Ce  n'eSt 
pourtant  pas  ainsi  que  devaient  tourner  les  choses.  Les 
symphonies  de  Glazounov  ont  beau  affirmer  une  per- 
feaion  architefturale,  une  purete  d'ecriture,  une_  surete 
d'inStrumentation,  parfois  aussi  une  hardiesse  qui  pour- 
raient  leur  donner  le  pas  sur  celles  de  Tchaikovsky,  il 
semble  que  leur  individualite  s'eStompe  quelque  peu  dans 
1' ombre  de  Brahms. 

Sauf  dans  des  oeuvres  dont  le  parfum  prononce  de 
terroir  accuse  la  filiation  de  Rimsky-Korsakov,  comme 
le  fameux  Stenka  Rapine  ecrit  a  vingt  ans,  le  caraftere  russe 
de  la  musique  de  Glazounov  reside  plus  dans  I'esprit, 
dans  la  quaHte  du  sentiment  que  dans  la  matiere  thema- 
tique,  rythmique  ou  insTxumentale.  De  sorte  que,  pour 
Tobservateur  superficiel  qu'esl:  forcement  le  grand 
public,  c'esT:  Tinnuence  allemande  qui  semble  prevaloir 
dans  son  ceuvre,  et  cela  de  plus  en  plus  a  mesure  que  se 
relachent  les  attaches  de  Pauteur  avec  son  pays  natal. 

II  eft  vraisemblable  que,  de  ce  fait,  le  rayonnement  de 
ce  musicien,  dans  Tavenir,  ne  sera  pas  celui  que  Liszt 
et  tous  les  te"moins  de  ses  ecktants  debuts  lui  avaient 
predit.  II  n'en  resl:e  pas  moins  qu'il  aura  jou6  un  role 
important  a  la  charniere  entre  Tecole  russe  du  xixe  siecle 
et  la  generation  exceptionnellement  brillante  qui  devait 
lui  succdder  apres  un  bref  hiatus.  Glazounov  a,  en  effet, 
fortement  influenc^  dans  leur  prime  jeunesse  des  musi- 
ciens  tels  que  Stravinsky,  Prokofiev  ou  Chostakovitch. 

N'oublions  pas  enfin  la  reconnaissance  que  nous  lui 
devons  pour  les  deux  annees  de  travail  qu'il  consacra, 
avec  Rimsky-Korsakov,  a  rachevement  et  a  TinsTirumenta- 
tion  du  Prince  Igor  laisse  par  Borodine  a  Tetat  d'esquisse. 

Un  autre  compositeur  notoire  du  groupe  Belaiev  es~t 
Anatole  Liadov  dont  Tceuvre  demeure  beaucoup  plus 
fidele  a  ses  sources  ethniques.  Moins  soucieux  que  Gla- 
zounov de  musique  pure  et  de  grandes  constructions 
symphoniques,  il  puise  beaucoup  de  ses  thdmes  dans  le 
folklore  slave  et  en  anime  des  pieces  brillantes  etpitto- 
resques,  telles  que  les  deux  poemes  symphoniques  bien 
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connus  :  Baba  Yaga  et  Kikimora.  II  a  prospecte  en  outre 
ce  folklore  de  fagon  methodlque  et  public  plusieurs 
recueils  de  chants  populalres.  Sa  musique  de  piano  es~t 
en  revanche  assez  peu  personnelle. 

II  a  aide*,  d'autre  part,  Rimsky-Korsakov  dans  son 
travail  de  correction  et  de  reinStrumentation  de  Boris 
Godounov  et  s'est  acquitte  de  cette  tache  avec  le  meme 
desint&ressement,  le  meme  scrupule  et,  il  faut  le  dire,  la 
meme  meconnaissance  des  vraies  valeurs  du  langage 
musical  de  Moussorgsky. 

Sa  mort  en  1914  lui  a  epargne  Toption  qui  se  posa, 
apres  la  Revolution,  pour  beaucoup  de  ses  amis  tels 
que  Serge  Liapounov,  excellent  folkloriSle  mort  a  Paris 
en  1924,  ou  Nicolas  Tcherepnine,  autre  eleve  de  Rimsky- 
Korsakov,  refugie  a  partir  de  1921  a  Paris  ou  il  vecut 
encore  jusqu'en  1945. 

Nicolas  Tcherepnine  etait  n6  en  1873  a  Saint-Peters- 
bourg.  II  debuta  dans  la  carriere  musicale  comme  chef 
d'orchestre  et  exerga  notamment  cette  fon£tion  aux 
Ballets  russes  de  Serge  de  Diaghilev.  II  es~t  1'auteur  de 
trois  op6ras,  de  plusieurs  ballets,  de  diverses  pieces  sym- 
phoniques,  d'une  ouverture  sur  la  Princesse  lointaine 
d'Edmond  Rosland.  On  lui  doit  aussi  une  version 
acheve*e  du  Manage  de  Moussorgsky. 

D'autres  eleves  de  Rimsky-Korsakov  meritent  encore 
au  moins  une  citation  :  Arensky  qui  devint  professeur 
au  Conservatoire  de  Moscou  et  ecrivit  de  nombreux 
ouvrages  musicaux  ou  p^dagogiques,  Alexandre  Taneev 
(1850-1918)  dont  le  neveu  Serge  Taneev  fut,  lui,  eleve 
de  Rubinstein  et  de  Tchaikovsky  et  vecut  a  Moscou  ou 
son  enseignement  influenga  profond6ment  la  generation 
a6tuellement  en  pleine  prodiidion  en  U.  R.  S.  S.,  Rach- 
maninov,  dont  la  gloire  comme  pianisT:e  virtuose  eclipse 
quelque  peu  la  reputation  de  createur,  auteur  de  concer- 
tos pour  piano,  de  nombreuses  melodies,  de  plusieurs 
operas  dont  un,  Francesca  da  JLimini,  montre  une  sensibi- 
lite  et  une  d^licatesse  qui  devraient  lui  assurer  de  survivre. 
Gretchaninov,  dont  1'ceuvre  appartient  au  climat  de  la 
grande  epoque  des  Cinq,  avec  ce  meme  souci  d'enter 
sur  le  folklore  slave  un  art  plus  ou  moins  elabore  qui 
fut  le  leur  et  n'apparait  plus  etre  tout  a  fait  celui  de  sa 
generation.  Son  opera,  Dobrynia  Nikititch,  sur  un  Hvret 
Idgendaire  ecrit  par  lui-meme,  esl:  peut-etre  son  ceuvre 


696  HERITAGE  DU  ROMANTISME 

la  plus  marquante  avec  toute  une  serie  d'oeuvres  pour  les 
enrants  dont  trois  petits  operas  populaires  —  la  plupart 
de  ces  oeuvres  furent  ecrites  a  Paris  ou  il^s'installa  en 
1925  pour  le  quitter  en  1939  et  aller  vivre  a  New  York 
on  il  mourut  en  1956,  a  quatre-vingt-douze  ans. 

D'autre  part,  loin  de  la  2one  d'attra&ton  de  Rimsky- 
Korsakov,  naissait  a  Moscou,  sous  1'egide  de  Taneev 
et  dans  Tombre  de  Tchaikovsky,  une  pl&ade  de  musi- 
ciens  esTimables.  On  peut  en  detacher  Alexandre  Kastal- 
sky  dont  les  oeuvres  les  plus  remarquables  (messes,  motets, 
cantates,  Requiem,  etc.)  font  appel  a  des  masses  chorales 
dont  il  avait  acquis  la  pratique  en  dirigeant  des  acade- 
mies de  chant  populaire.  Vassili  Kalinnikov  fit  un  debut 
charge  des  plus  riches  promesses,  mais  mourut  a  trente- 
cinqans,  en  1901,  ayant  ecrit  deux  symphonies  et  divers 
ouvrages  symphoniques  de  grande  qualite.  Serge  Vassi- 
lenko  esl;  connu  particulierement  pour  sa  cantate  sur 
la  Legende  de  Kzteje  dont  il  fit  ulteneurement  un  opera. 
Rimsky-Korsakov  devait  etre  tente  par  le  meme  sujet 
et  en  tirer  un  de  ses  chefs-d'oeuvre. 

L'enumeration  sommaire  qui  precede  peut  dormer  a 
tout  le  moins  une  idee  du  rayonnement  de  la  culture 
musicale  et  de  Tintense  adivite  qui  en  etak  resultee  en 
Russie  dans  les  dernieres  annees  du  xixe  siecle  et  les 
premieres  du  xxe.  II  n'en  resle  pas  moins  que  nous  avons 
affaire  ici  a  une  periode  creuse  entre  deux  grandes 
epoques;  celle  du  Groupe  des  Cinq  et  de  Tchaikovsky, 
celle  de  Stravinsky,  de  Prokofiev  ou  de  ChosTtakovitch. 

SCKIABINE 

II  surgit  toutefois  alors,  au  sein  de  ce  foisonnement  de 
musiciens  mineurs,  un  cr^ateur  d'une  personnalite  infi- 
niment  plus  forte,  un  novateur  audacieux,  un  homme 
dont' on  put  croire  qu'il  etait  un  genie  authentique  et  qui, 
tout  compte  fait,  retait  peut-etre.  Mais  s'il  fut  un  g^nie, 
sans  doute  ne  vint-il  pas  a  son  heure.  Toujours  esl-il 
qu'Alexandre  Scriabine,  ne  pour  revolutionner  son  art, 
pour  apporter  au  monde  un  nouveau  langage,  une  con- 
ception elargie  et  synthetique  de  la  creation  musicale, 
apr£s  etre  apparu  durant  une  dizaine  d?ann6es  comme  le 
pere  spirituel  de  la  jeune  musique  russe,  sombra  soudain, 
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des  apres  sa  mort  en  1915,  a  Tage  de  quarante-trois  ans, 
dans  1'indifference  et  Toubli, 

II  y  a  la  un  cas  tout  a  fait  extraordinaire.  Scriabine, 
ne  a  Moscou  en  1872,  fut  le  premier  compositeur  en 
Russie  et  1'un  des  premiers  dans  le  monde,  a  se  lancer 
methodiquement  dans  la  recherche  d'un  sygteme  harmo- 
nique  propre  a  donner  ordre  et  coherence  a  une  musique 
affranchie  du  principe  de  la  tonalite. 

Apres  des  debuts  places  sous  le  signe  de  Chopin, 
et  peut-£tre  un  peu  de  Wagner,  on  le  voit  progressi- 
vement  a  travers  ses  trois  premieres  symphonies,  sa 
IVQ  Senate,  compliquer  son  ecriture,  rechercher  des  agre- 
gations  rares,  6trang£res  au  vocabulaire  de  1'harmonie 
classique.  Dans  le  Poeme  de  l'extaxe}  le  sySteme  esT:  ddja 
pratiquement  ddcouvert  mais  non  encore  refldchi  et 
methodiquement  formule,  comme  il  le  sera  dans  ce 
Promethee  ou,  tentant  par  ailleurs  la  premiere  realisation 
d'un  art  synthetique,  il  joignait  a  son  ordieStre  un  clavier 
lumineux  qui  devait  projeter  sur  un  ecran  des  couleurs 
changeantes  selon  les  flufhiations  harmoniques  et  in§tru- 
mentales  de  1'oeuvre. 

Quelques  annees  avant  Schonberg,  Scriabine  eut  Tin- 
tuition  que  Tharmonie  atonale  dont  il  revait  devait 
reposer  sur  des  etagements  de  quartes.  II  con^truisit 
done  des  agregations  de  six  ou  de  sept  notes  disposees 
par  quartes  et  correspondant  a  des  echelles  modales  du 
meme  nombre  de  sons  dont  elles  font  done  entendre 
toutes  les  notes.  D'ou  le  nom  d'accords  synthetiques 
qu'il  donne  a  ces  agregations  dont,  par  ailleurs,  certaines 
notes  sont  alt£rees  afin  d'en  bannir  rintervalle  de  quinte 
jusl:e  qui  reintroduirait  dans  le  sySt^me  le  sentiment  tonal. 

Telle  qu'elle  se  presente,  cette  th^orie  en  vaut  une 
autre.  Mais  Scriabine,  esprit  metaphysique,  y  logeait  en 
outre  toute  une  ideologic  d'un  mySticisme  passablement 
primaire,  derivee  des  ratiocinations  recueillies  par  lui 
dans  une  scfte  de  theosophes  a  laquelle  il  avait  adher6. 
Le  Poeme  de  I'extase,  et  plus  encore  Promethee  ou  le 
Potme  du  feu  £taient,  dans  son  esprit,  les  premieres 
manifestations  d'une  liturgie  nouvelle,  a  quoi  devaient 
concourir  les  projections  lumineuses  dont  on  a  parle"  plus 
haut.  Us  revetent,  de  ce  fait,  les  allures  d'une  musique 
a  programme,  basee  sur  une  tres  mauvaise  et  fumeuse 
litterature. 
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II  n'eSl  pas  au  fond  tres  surprenant  que  ces  sequelles 
d'un  romantisme  decadent  n'aient  pas  resist^  au  souffle 
vivifiant  qu'un  Stravinsky  ou  un  Prokofiev  allaient  appor- 
ter  a  k  musique.  Apres  la  tornade  de  la  guerre  et  de 
la  Revolution,  il  ne  devait  plus  renter  de  cette  entreprise 
naguere  preStigieuse  qu'un  souvenir  assez  pale. 

En  somme,  1'hiStoire  de  TEcole  russe  au  xixe  siecle 
se  resume  en  huit  noms  de  premier  plan  :^  le  fondateur 
Glinka,  son  successeur  immediat  Dargomyjsky,  les  Cinq 
et  Tchaikovsky.  A  sa  suite,  dans  PEurope  entiere,  vont 
s'affirmer  des  ecoles  nationales  brillantes.  Mais  nolle 
part  leur  lec.on  n'aura  ete  mieux  entendue  qu'en  France 
par  notre  Debussy  puis  par  ses  successeurs,  nos  crea- 
teurs  devant  a  leur  tour  infiuencer  dans  une  large  mesure 
un  Igor  Stravinsky,  restaurateur  de  Pecole  russe  apres 
sa  longue  eclipse.  II  y  a  la,  entre  la  Russie  et  la  France, 
un  flux  et  un  reflux  d' influences  fort  curieux  a  observer 
et  qui  remonte  au  d6but  de  l'a£Hvit6  de  Balakirev. 

Car  la  v^ndration  de  ce  dernier  et  de  tout  son  groupe 
pour  Heftor  Berlioz  fait  du  maitre  fran^ais  le  veritable 
pere  spirituel  de  la  jeune  musique  russe  du  xixe  siecle, 
abstraction  faite  de  l'a£tion  primordiale  exercee  par  Glinka 
sur  ses  successeurs  dans  le  cadre  national.  Ainsi  Berlioz, 
dont  Tinfluence  sur  revolution  de  la  musique  frangaise 
ne  se  marque  par  rien  d'evident  et  ne  trouvah  peut- 
etre  pas  dans  son  propre  pays  un  terrain  favorable,  fait 
souche  en  un  site  lointain  et  y  participe  a  Teclosion  d'un 
art  original  et  neuf,  qui  fournira  ensuite  a  la  jeunesse  de 
chez  nous  une  base  de  depart  vers  d'autres  decouvertes. 

Pourquoi  s'interdirait-on  de  voir  la  encore  la  manifesta- 
tion d'un  ordre  superieur,  le  meme  qui,  tels  produits 
mineraux  etant  indispensables  a  Thomme  mais  non  assi- 
milables  en  cet  etat  par  son  organisme,  les  lui  procure 
par  Tintermediaire  des  vegetaux,  propres  a  les  puiser 
dans  le  sol  ?  De  la  meme  maniere,  il  fallait  peut-etre  cette 
transfiguration  magique  que  le  genie  frangais  alkit  faire 
subir  aux  trouvailles  des  Cinq,  pour  donner  un  jour  a 
Stravinsky  FinStrument  necessaire  a  ses  futures  investi- 
gations et  permettre  ce  bond  en  avant  qu'il  devait  faire 
raire,  un  beau  jour  de  1913,  a  la  musique  russe  et  a  la 
musique  tout  court. 

Henry  BARRAUD. 
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LA   MUSIQUE  EN  SCANDINAVIE 
ET  EN  BOHEME 


JUSQU'A  1'avenement  du  preromantisme,  la  chanson 
populaire  vecut  deguisee  en  cantique  religieux  dans 
difiKrents  recueils,  et  en  tradition  orale;  ou  bicn  die  tut 
absorbee  inconsciemment  par  la  musique,  comme  en 
France  et  en  Italic. 

Sur  le  continent  il  n'y  avait  que  ces  deux  Styles 
«  europeens  »  qui  ont  longuement  evolue.  L'ars  antima 
francais  fut  suivi  de  Van  nova  franco-italien.  Bientot  les 
Italians  acquirent  une  preponderance  dans  Yars  nova. 
Le  Style  contrapuntique,  comprim6  en  langage  vertical, 
pour  etre  modd£  ensuite  en  formes  symphoniques,  <Jtait 
ftalien  aussi  bien  que  celui  du  theatre.  Heinrich  Schiitz 
et  toute  lafamille  Bach  avec  Jean-SebaStien  en  tete,  sont 
partis  du  Style  italien.  On  disalt  meme  de  la  musique  du 
vieux  cantor  qu'eUe  etait  le  cantique  Iuth6rien  italia- 
nis^I  Haendel  eSt  issu  de  Fecole  napolitaine.  Hasse, 
«  il  Sassone  »,  1'auteur  de  quatre-vingts  operas,  etait  le 
rival  de  Haendel  dans  Topera  italien  en  1733  a  Londres. 
La  formation  de  Mozart  e£t  entierement  mediterra- 
neetine.  Le  Style  italien  eft  celui  que  Ton  comprenait  et 
aimait  outre-Manche,  dans  les  Balkans,  dans  les  Steppes 
russes  et  derriere  les  Pyrenees,  L'un  des  createurs  de 
Topera  aUemand,  le  Presbourgeois  Kusser,  dans  ses 
nombreux  operas,  accuse  Temprunt  de  Lully.  Lltalien 
AgoStino  StefFani,  diredeur  de  musique  de  Tdedeur 
de  Baviere,  suivait  egalement  Lully,  il  fit  connaissance 
de  la  musique  du  «  cel^bre  Baptise  »  pendant  son 
sejour  a  Paris,  en  1678-79.  Entre  Fran^ais  et  Italiens 
il  y  avait  des  interactions  (Couperin  et  les  deux  Scar- 
latti). 

Leur  Style  etait  colore*  de  quelques  notes  exotiques 
tirees  des  polacca,  des  ungarese,  des  airs  de  danse  arrives 
a  FOccident  par  la  migration  des  chansons,  par  des 
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musiciens  ambulants  ou  par...  les  guerres.  Monteverdi 
£tait  dans  l'arme*e  de  Vincent  de  Gonzague,  due  de  Man- 
toue,  en  Hongrie  (1595-96)  ou  il  a  v6cu  le  Combatti- 
mento,  et  les  Madrigali  guerrieri. 

On  assiSte  a  une  timide  tentative  d'introduire  dans  les 
ballets  des  xvne  et  xvme  sifccles  des  airs  de  danse  Gran- 
gers (sarabandes,  passamezzos,  allemandes,  etc.)  L'appa- 
rition  des  Strangers,  accompagnes  d'une  musique  plutot 
exotique  que  nationale,  jeta  une  couleur  locale  sur  les 
fetes  de  la  cour.  Th£oricien  et  hiStorien  du  ballet,  le 
Pere  M£ne$lrier  souligne :  «  La  melodic  a  des  caraderes 
diflterents  dans  les  divers  pays,  elle  esT:  pesante  chez  les 
AUemands,  grave  et  forcee  chez  les  Espagnols,  enjouee 
chez  les  Italiens  et  reguliere  en  France.  »  Lionel  de  La 
Laurencie,  I'hiStorien  de  Pop6ra  frauds  affirme  : 
«  Allemands,  Espagnols,  Turcs,  Janissaires  s'entourent 
d'une  atmosphere  musicale  qui  s'efforce  de  transcrire 
leurs  particularit^s  ethnographiques.  Quant  aux  sau- 
vages,  Indiens  et  Topinambous,  ils  re9oivent  dans  la 
musique  des  entrees  un  cara&ere  nettement  bouffon.  » 

Mais  n'oublions  pas  que  leurs  silhouettes  musicales, 
malgre  un  bariolage  quelquefois  bizarre  ou  pittoresque, 
recent  aussi  franpdses  que  les  figures  des  bou£Fonneries 
turques,  meme  quand  jJ  s'agit  d'un  singspiel  comme 
I'lLnlevement  au  serail  ou  un  roman  comme  les  Lettres  per- 
sanes  de  Montesquieu. 

En  effet,  la  grande  vari6te  des  costumes  Strangers, 
conserve's  par  les  dessins  et  gravures,  ne  trouve  pas 
son  pendant  dans  Fexpression  sonore  de  la  partition. 
Le  fameux  financier  Law  reorganisa  la  Compagnie 
des  Indes  orientales.  A  cette  occasion  Fuzefier  et 
Rameau  composerent  une  revue  d'a&ualite',  les  Indes 

falantes,  appelee  ballet  heroi'que  ou  defilent  Frangais, 
taliens,  Espagnols,  Polonais  (allusion  a  la  guerre  de 
succession  d'Augu&e  II),  Provengaux,  Turcs,  Peru- 
viens,  etc.  Le  n  mars  1736  Rameau  y  ajouta  encore  une 
entree  de  sauvages.  L'ceuvre  de  Rameau  eut  un  tel  succes 
que  le  Theatre  Italien  en  donna  des  parodies  :  les  Indes 
chantantes,  les  Indes  dansantes.  Mais  la  musique  de  Rameau 
n'accuse  aucun  trait  indien,  meme  dans  sa  refonte 
a&uelle. 

Secoue"s  par  les  revolutions  succes sives,  les  peuples  de 
TEurope  avaient  pris  conscience  de  leur  nationalite. 
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Ce  reveil  re$ut  vite  son  contrecoup  dans  le  domaine 
artiftique.  Grandes  et  petites  nations  cherchent  presque 
en  meme  temps  le  chemin  conduisant  de  cette  impasse 
franco-italienne  (bientot  aussi  germanique)  a  un  art 
ind6pendant  et  national,  lequel,  apres  s'etre  abreuve  aux 
sources  folkloriques,  parle  enfin  sa  langue  maternelle. 

Les  Allemands  avaient  r£ussi  assez  vite  a  s'affranchir 
de  rinfluence  fran^aise.  Avec  les  Italiens,  c'etait  pour 
eux  plus  difficile,  car  le  public  allemand  tenait  beaucoup 
a  la  musique  theatrale,  terrain  ou  les  Italiens  etaient  et 
demeurent  encore  imbattables.  Le  Style  de  Beethoven 
eSt  entache  d'italianisme,  Chopin,  Liszt,  Wagner  en 
porterent  le  cachet.  Plus  nous  nous  rapprochons  du 
debut  du  xixe  siecle,  plus  le  romantisme  accuse  de  traits 
nationaux.  D'opprimes  devenus  oppresseurs,  les  Alle- 
mands firent  peser  leur  langage  symphonique  sur  les 
jeunes  musiques  en  train  de  s'epanouir.  On  cherche  une 
evasion.  «  Le  Mozart  basque  »,  Juan  CrisoStomo  de 
Arriaga  compose  une  hongroise  (Theme  et  Variation  pour 
violon  et  piano).  Chantre  de  la  melodie  populaire  alle- 
mande,  Schubert  ne  dedaigne  pas  le  chant  etranger :  il  com- 
pose des  polonaises  et  transcrit  des  melodies  hongroises. 

Excepte*  TOccident,  Tombre  gigantesque  de  Tart 
symphonique  allemand,  voilant  Vivaldi  et  les  maitres 
symphoni&es  italiens,  planait  sur  le  ciel  de  FEurope,  avec 
sa  thematique  pseudo-classique  et  neo-romantique. 
Dans  la  mesure  ou  les  nations  se  sont  orient£es  vers  la 
chanson  populaire,  elles  ont  resisl:^  a  la  poussee  germa- 
nique et  italienne  et  ont  retrouve  leurs  propres  accents. 

Lorsque  Pierre  le  Grand  eut  demoli  le  «  rideau  de  fer  » 
qui  separait  son  pays  de  TEurope,  le  gout  occidental 
envahit  la  Russie.  A  k  cour  des  tsarines  Anne,  Elisa- 
beth, Catherine,  c'e*tait  la  musique  italienne  qui  domi- 
nait.  Parmi  les  compositeurs  italiens  occupant  en  Russie 
des  postes  de  musique,  Catterino  Cavos  fut  le  premier  a 
s'interesser  a  la  melodie  populaire  slave.  A  la  fin  du 
xvine  siecle  les  compositeurs  russes  se  plaisaient  surtout 
a  cultiver  le  vaudeville  et  ropera-comique  frangais,  a  les 
parsemer  de  quelques  melodies  nationales.  Sous  le  regne 
d'Alexandre  Ier  les  salons  de  Pari&ocratie  r^sonnaient 
de  la  romance  russe  inspiree  de  la  romance  frangaise,  du 
bel  canto  italien  et  surtout  de  la  chanson  tzigane.  La 
fafture  de  Berezovsky  et  de  Bortniansky,  fournisseurs 
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du  theatre  de  la  cour  de  Saint-Petersbourg,  e£t  italienne. 
Par  centre  leur  melodique  est  russe,  plus  exa&ement 
russisante.  Cependant  le  vrai  createur  du  style  national 
russe  est  Glinka,  lequel  italianisa  une  thematique  russe 
(la  Vie  pour  le  tsar,  1836).  Mais  bien  avant  Glinka, 
anticipant  son  precede,  Jan  Kotsi  Patko  et  Jozef 
Ruzitska  ont  cre£  Pope"ra  historique  hongrois  (la  Tuite 
du  roi  Befaj  1822)  en  italianisant  les  airs  de  danse  de  raco- 
leurs,  dont  le  grand  succes  ne  fut  Eclipse  que  par  les 
vi£toires  de  F.  Erkel,  fondateur  de  Tecole  hongroise. 
Moniuszko  et  Chopin  forgent  la  thematique  polonaise  a 
1'aide  des  elements  nationaux,  italiens  et  francos. 
Moniuszko  es~l  plus  polonais  que  Chopin  mais  ses  operas 
aussi  accusent  1 'influence  italienne. 

Parmi  les  theoriciens,  Anton  Reicha  est  le  premier  a  voir 
juste  Favenir  de  la  melodie  nationale,  il  en  parle  longue- 
ment  dans  1'edition  bilingue  de  son  Traite  de  composition. 

Puissamment  aides  par  le  gramophone,  vers  la  fin  du 
xixe  siecle,  les  folklorisles  d^couvrent  un  immense 
empire  peu  exploite  :  la  chanson  populaire  sur  les  l£vres 
du  peuple.  Us  discriminent  la  chanson  primitive  et  la 
chanson  citadine  qui  sont  d'ailleurs  en  contacl:  permanent 
dans  les  pays  civilises.  Leurs  recherches  s'efTorcent 
de  fixer  les  cara£fc6tis~tiques  nationales,  tache  peu  facile, 
meme  pour  des  folkloristes  nantis  d'une  formation 
historique.  Dans  les  Balkans  et  a  TEsT:,  1'enchevetrement 
des  empreintes  musicales  des  peuples  et  des  races  est  tel 
qu'il  esl:  fort  difficile,  voire  impossible,  d'etablir  avec 
certitude  Porigine  du  courant  prioritaire. 


LES  PAYS  SCANDINAVES 


Un  precieux  tresor  national  s'esl:  accumu!6  au  fond  des 
pittoresques  et  melancoliques  pays  scandinaves  :  le 
Danemark,  contree  de  forets  vierges,  de  troupeaux 
paisibles,  de  brouillards  humides,  de  tempetes  violentes ; 
la  Finlande,  pays  aux  mille  lacs,  aux  marecages,  aux 
masses  de  granits;  la  Suede,  terre  des  lies,  de  lacs  et  de 
canaux,  d'une  eblouissante  diversite  de  climat  et  de  vege- 
tation; la  Norvege,  zone  de  neiges  eternelles  et  de 
fjords  fderiques  parsemes  d*une  multitude  d'iles,  de 
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roches,  de  montagnes,  de  torrents,  de  cascades  et  de 
forets.  Ces  quatre  pays  sont  des  regions  de  chasseurs,  de 
p£cheurs  et  de  paysans  qui  alment  tous  a  chanter  et  a 
danser.  Au  cours  de  leur  hiftoire  mouvementee,  les 
pays  scandinaves  ont  vecu  a  plusieurs  reprises  dans 
Punke"  politique.  Pour  charier  le  Danemark  de  son 
alliance  avec  k  France,  le  Congres  de  Vienne  lui  enleva 
k  Norvege  qu'il  donna  a  la  Suede.  Ce  n'eft  qu'en 
1905  que  la  Norvege  se  s£para  de  la  Suede. 

FINLANDE 

L'ame  nationale  de  ces  pays,  de"terminee  par  la  langue, 
le  milieu  et  le  temperament,  s'eSl  profflee  en^haut  relief 
a  travers  la  musique.  Certes  une  culture  musicale  etran- 
gere  avait  precede  dans  tous  ces  pays  Pessor  de  la  musique 
nationale,  tandis  que  la  musique  populaire  n'avait  pas 
encore  droit  de  cite.  Au  xvie  siecle  le  due  Jean  avait 
son  orches~lre  dans  la  capitale  d'antan,  Turku;  la 
ville  cut  ^galement  un  orchestre  au  xvne  siecle  et 
peu  apres  les  etudiants  de  runirersite  se  grouperent 
en  choeur.  Des  virtuoses  ambulants  visitent  les  villes. 
Des  societes  de  musique,  des  orchestras,  des  associations 
chorales  se  fondent.  Mais  leur  redoutable  voisin,  la 
Russie,  jeta  son  devolu  sur  eux.  Pierre  le  Grand,  en  1710, 
avait  pris  Viborg;  le  traite"  de  Tilsit  rait  le  grand-duche 
de  Finlande  enti^rement  sous  le  sceptre  d'Alexandre  Ier. 
Apres  le  formidable  incendie  de  1827,  il  fallut  chercher 
une  autre  capitale,  ce  fut  Helsinki. 

Un  musicien  d'origine  hambourgeoise,  Fredrik  Pacius, 
donna  un  coup  violent  a  la  conscience  nationale  en  com- 
posant  un  hymne.  Ilrnari  Krohn  et  son  eleve  Armas  Lau- 
nis  commencerent  a  recueillir  les  chansons  populaires 
et  a  les  publier.  On  y  trouve  des  melodies  au  &akvala 
conserv6es  en  notations  runiques.  De  la  jeune  musique 
finlandaise  surgit  Jean  Sibelius  dont  Tart  s'inspire  des 
poetes  finnois  Runeberg,  Topelius,  de  Pepope'e  natio- 
nale, le  Kalevala,  et  de  la  melodic  du  terroir.  Musique 
d'un  coloris  sombre,  on  n'y  voit  jamais  un  rayon  de 
soleil;  la  douleur  et  la  nosT:algie  la  penetrent.  Son  chef- 
d'oeuvre,  dont  la  noble  meUancolie  eSt  impressionnante, 
est  le  Cygne  de  Tuonela.  L'empire  de  la  mort  c'esT:  Tuonela 
ou  Manala,  entour^  d'un  fleuve  lugubre  sur  lequel  Tuoni 
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(la  Mort)  fait  passer  les  ames  des  morts.  Le  cygne  de  la 
mort  flotte  sur  les  eaux  mornes  de  1'eternite  et  chante  sa 
plainte  perpetuelle  par  la  voix  du  cor  anglais,  au-dessus 
du  fond  ethere  des  cordes,  divisees,  en  sourdine  qui 
evoquent  1'Escaut  :  mais  ce  n'eSt  pas  la  barque  de 
Lohengrin,  c'esl:  celle  de  Tuoni  qui  apparait  devant  nos 
yeux. 

DANEMARK 

Au  Moyen  age  il  y  cut  des  contacts  musicaux  entre  le 
Danemark  et  1'AHemagne,  tandis  que  la  Suede  demeura 
plutot  sous  I'lnfluence  anglaise  ou  frangaise.  Pendant 
quelque  temps  Heinrich  Schiitz  fut  maitre  de  chapelle 
de  Torchestre  des  rois  de  Danemark.  Le  createur  de 
Popera  romantique  danois  fut  Friedrich  Kuhlau  \L,ulu 
(1824),  Elverhoj  (musique  de  scene)]  qui  marchait  sur 
les  traces  de  Johann  Abraham  Peter  Schultz,  compo- 
siteur  et  theoricien  allemand,  chef  d'orchestre  de  la  cour 
(1787-1795);  celui-ci  cultivait  le  lied  et  le  singspiel.  Hart- 
mann  puisait  sa  the'matique  aux  sources  nationales.  Gade 
se  contentait  de  Mendelssohn  dont  il  s'impregna  pendant 
ses  annees  d'apprentissage  a  Leipzig.  La  plus  originale 
figure  de  la  musique  danoise  esl:  Carl  Nielsen,  qui  fut 
directeur  du  Conservatoire  royal  de  Copenhague. 

SUEDE 

La  musique  fit  son  entree  en  Suede  au  ixe  siecle,  avec 
le  chriStianisme,  on  y  trouve  plusieurs  monuments  de  la 
musique  medievale.  Certains  membres  de  la  dynastic  de 
Wasa  etaient  melomanes.  Erik  XIV  avait  un  orche&re 
de  musiciens  italiens,  neerlandais,  polonais.  Lorsque 
Gu^tave-Adolphe  eut  Spouse  une  princesse  brande- 
bourgeoise,  les  musiciens  allemands  germaniserent  la 
vie  musicale  de  la  cour  su^doise.  Apres  le  trait^  de 
WeStphalie,  des  musiciens  frangais,  italiens  et,  bien 
entendu,  allemands  s'etablirent  a  Stockholm.  Une 
troupe  d'opera  italien  donnait  regulierement  des  spec- 
tacles. Au  lendemain  de  la  mort  de  Charles  XII,  un  eleve 
du  celebre  J,  Chr.  Pepusch,  arrive  de  Londres,  ingtaura 
le  culte  de  Haendel.  Le  premier  compositeur  suedois, 
Fredrik  Lindblad,  jouissait  d'une  popularite  conside- 
rable, due  surtout  a  ses  romances,  chanties  par  son  £leve 
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Jenny  Lind,  le  «  Rossignol  suedois  ».  Dans  la  seconde 
moitie  du  xixe  sifccle  les  faveurs  du  public  allerent  aux 
operas  nationaux  de  HallStrom,  composes  selon  la  recette 
meyerbeerienne.  Franz  Berwald,  en  revanche,  n'a  etc 
reconnu  que  de  nos  jours  pour  le  meilleur  symphoni&e 
de  son  pays.  Les  tendances  de  la  musique  contempo- 
raine,  de  rimpressionnisme  jusqu'au  Style  lineaire  et 
a  la  musique  serielle,  trouverent  des  pionniers  en 
Suede. 

NORV&GE 

Mais  ce  fut  la  Norvege  qui  prit  la  tete  des  musiques 
scandinaves.  La  musique  populaire  norvegienne  possede 
des  caradteriStiques  toutes  speciales,  des  rythmes  et 
des  harmonies  fort  curieux.  Les  danses  nationales,  le 
bating  et  le  fprinqtr,  I'inStrument  paysan,  le  hardanger- 
fidtl,  sont  doues  5'une  puissance  evocatrice.  Le  createur 
de  la  musique  norvegienne,  sur  les  traces  du  jeune 
Nordraak,  eft  Edvard  Grieg,  d'origine  ecossaise  (ses 
aieux  s'appelaient  Greig).  II  avait  passe  deux  ans  a  Rome 
aupr^s  de  Liszt.  Avec  Bjornson  et  Ibsen,  Grieg  incarne 
le  genie  norvegien.  II  subit  quelques  influences :  Kjerulf, 
Schumann,  Chopin,  Liszt.  Mais  c'eSt  un  paysagifte  61e- 
giaque,  un  peintre  de  genre  tout  a  fait  original  et  de 
premier  orcfre.  Son  invention  fraiche  rempUt  parfaite- 
ment  le  cadre  des  miniatures.  Le  proc6d£  harmonique  de 
Grieg  e£  personnel  et  audacieux  avec  sa  tonalite  flot- 
tante,  ses  notes  de  passage,  son  chromatisme.  L'emploi 
de  certaines  tournures  harmoniques  de  la  musique  popu- 
laire, telle  la  chute  de  la  sensible  sur  la  dominante,  devient 
quelquefois  manidre.  Gade  reproche  a  sa  musique  d'etre 
trop  norvegienne.  Grieg  e&  le  plus  populaire  mlniatu- 
ri^te  du  xrxe  siecle,  ses  morceaux  lyriques  se  trouvent 
sur  tous  les  pupitres  de  piano.  Son  ceuvre  piani&ique 
forme  le  trait  d'union  entre  Liszt  et  Debussy-Ravel.  Sa 
musique  de  scene  pour  Peer  Gynt,  dont  le  heros  eft  le 

Seuple  norvegien,  mele  d?une  main  sure  le  paysagisme 
escriptif  et  impressionni&e  a  Felement  lyrique  et  dra- 
matique. 
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LA  BQHfiME 


La  vie  musicale  de  la  Boheme  reflate  la  lutte  politique 
dont  elle  fut  le  theatre  durant  son  hi&oire.  Premysl, 

gremier  due  hereditaire  de  Boh£me3  reunit  les  petits 
tats  slaves.  Comme  un  peu  partout,  les  premiers  chants 
populaires  etaient  des  melanges  d'elements  gregoriens  et 
profanes.  Au  milieu  du  xne  siecle  es~t  n6  VHymne  a  saint 
Aldebert  dont  le  texte  et  la  musique  accusent  une  ori- 
gine  populaire  qui  continue  a  vivre  par  la  bouche  du 
peuple  comme  la  Chanson  de  Wenceslcu  (fin  du  xme  siecle). 
Sur  la  Bible  illustree  de  Boliskv,  parmi  les  nombreuses 
representations  iconographiques,  figure  le  housk,  la 
vieille  tcheque.  Lorsque,  en  1306,  la  dynastic  des 
Premysl  s'eteignit,  la  couronne  passa  aux  princes  de 
Luxembourg  et  resta  en  leur  possession  jusqu'a  1437. 
Cesl  a  cette  epoque  que  Guilkume  de  Machault  sejourna 
a  k  cour  de  Jean  de  Luxembourg.  Nous  y  voyons  plu- 
sieurs  minnesanger  tcheques  dont  Miihlich  von  Prague. 
C'est  aussi  Tepoque  du  style  frangais,  Le  manuscrit 
XI  £9  de  k  Bibliotheque  universitaire  de  Prague  a 
conserve  quelques  morceaux  de  YArs  nova  du  Trecento 
italien.  En  1356,  Petrarque  sejourna  egalement  a 
Prague. 

II  e§l  paradoxal,  mais  vrai  pourtant,  que  1'eclosion 
du  chant  populaire  religieux  coincide  en  Boheme  avec 
le  mouvement  hussite.  II  y  eut  bien  quelques  chants 
de  guerre  (ceux  de  Jan  de  Rokycan),  mais  les  ascetes  tabo- 
rites  etaient  nettement  hosldles  a  la  musique,  tandis  que 
les  Freres  Moraves  (Freres  de  TUnite  ou  Freres  de 
Boheme),  dont  le  siege  principal  etait  Fulnek  en  Mora- 
vie,  etaient  tres  favorables  au  culte  de  la  musique.  Malgr£ 
les  persecutions,  le  nombre  de  leurs  adherents  augmen- 
tait,  surtout  dans  les  milieux  de  la  noblesse  boh6mienne. 
Leur  musique  religieuse  esl:  d'une  grande  variete;  on 
y  entend  meme  des  airs  de  danse.  Apres  k  guerre,  Albert 
d'Autriche,  p^uis  son  fils,  monterent  sur  le  trone  de 
Prague.  Ensuite  ce  fut  le  roi  Georges  Podiebrad  et  les 
rois  de  la  famille  Jagellon  (1471-1526).  Sous  Ferdinand 
de  Habsbourg,  frere  de  Charles  Quint,  k  Boheme  fut 
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incorporee  a  PAutriche,  la  couronne  devint  hereditaire 
pour  la  dynamic  des  Habsbourg.  Les  Tcheques  tentfcrent 
de  recouvrer  leur  independance,  mais  leur  revolution 
nationale  fut  rdprimee  en  1620.  Alors  commenga  la 
germanisation  du  pays. 

Pour  retracer  aussi  obje&ivement  que  possible  revo- 
lution nationale  de  la  musique  t cheque  et  fa  sdparer  de  la 
musique  allemande  en  Boheme,  il  ne  faut^pas  perdre  de 
vue  que  Texpression  «  musiciens  bohemes  »  (boh- 
mitcbe  Musiker)  eft  une  designation  geographique. 
Neanmoins  il  eft  exad  qu'il  y  eut  des  interactions,  des 
infiltrations  rnutuelles,  entre  Allemands  et  Tcheques. 
Les  protagonistes  de  Fecole  de  Mannheim  representent 
Immigration  allemande  de  Boheme,  leur  Style;  la  mani£re 
de  Mannheim  prend  racine  dans  le  Style  napolitain. 
Josef  Myslivecek  es^t  bel  et  bien  tcheque.  On  Tappelle 
«  il  Boeme  Giuseppe  Venatorini »;  sa  grande  importance 
fut  r£v61ee  en  1928  par  G.  de  Saint-Foix. 

La  bataille  de  Weissenberg  eut  une  consequence 
tragique  aussi  pour  les  Freres  Moraves  (1621).  Leurs 
traditions  musicales  ont  survecu  dans  la  Boheme  reca- 
tholicisee,  surtout  sous  la  presidence  du  comte  Zin- 
zendorf,  dans  la  colonie  de  Herrnhut. 

Le  m^rite  musical  des  Freres  Moraves,  c'esT:  d'avoir 
introduit  sy^tematiquement  k  melodie  populaire  dans 
le  culte.  Pour  les  membres  de  langue  allemande  de  la 
secte,  Weisse  traduisit  en  allemand  le  livre  de  chant 
tcheque  en  1519.  Leurs  livres  de  chant,  depuis  celui  de 
Blahoslav  :  Ptsne  chval  Bojpkycb  (1561)  paraissent  en 
plusieurs  dditions,  de  meme  leurs  psautiers.  Blahoslav 
es~t  aussi  Tauteur  d?un  important  traite  :  Musua  (Olmutz, 

1558). 

Sous  le  regne  de  Rodolphe  II,  Prague  devint  residence 
imperiale,  le  rendez-vous  international  de  maitres  etran- 
gers  tels  que  Gallus  (Jacob  Handl)  representant  de  la 
polyphonic  pale&rinienne,  rAllemand  Leo  Hassler, 
eleve  d' Andrea  Gabrieli,  le  Flamand  Philippe  de  Monte, 
Charles  Luython,  organisle  flamand  de  Rodolphe  et 
celebre  motettifte,  Jacques  Regnart,  maitre  de  cha- 
pelle,  et  maints  autres.  A  cote  de  ces  celebrites  euro- 
peennes  on  voit  des  maitres  tcheques  de  la  polyphonic, 
Harant  et  Turnovsky. 

Mais  tous  les  musiciens   authentiquement  tcheques 
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n'enrichirent    que    la    musique    allemande    et    autri- 
chienne. 

Les  annees  qui  suivirent  le  desaslre  de  1620  causeient 
la  Stagnation  de  la  vie  nationale  tcheque.  La  germanisa- 
tion  du  pays  avait  supprime  toute  cette  litterature  tcheque 
qui  avait  brille  aux  siecles  precedents.  A  la  fin  du 
xviri6  siecle  cette  lethargic  commence  a  se  dissiper.  Dans 
Fatmosphere  de  PEurope  preromantique,  les  erudits  se 
penchent  sur  le  passe"  national.  Sous  Finfluence  de  Her- 
der parurent  Y&cho  des  chants  russes,  puis  Y&cho  des  chants 
tchsques  de  Celakovsky,  Inspires  par  Macpherson, 
des  «  hardis  contrefacteurs  »  se  mirent  a  Fceuvre  et,  a 
ddfaut  de  textes  authentiques,  ils  fabriquaient  eux-memes 
des  textes. 

SMETANA 

Ce  courant  romantique,  approfondl  encore  par  Weber, 
Berlioz,  Liszt,  entraina  les  musidens  tcheques  parmi 
lesquels  un  genie,  Bedrich  Smetana,  incarne  admirable- 
ment  les  aspirations  et  les  efforts  multis^culaires  de  la 
nation.  Ce  grand  musicien  cut  un  destin  tragique  :  il 
mourut  sourd  et  fou.  Ce  ne  fat  qu'a  sa  dix-neuvieme 
annee  qu'il  put  s'adonner  aux  etudes  musicales.  II  tra- 
vailla  pendant  quelque  temps  avec  Liszt  grace  auquel 
il  lui  fut  possible  d'ouvrir  une  ecole  de  musique  a  Prague. 
Apres  avoir  passe  quelques  anne'es  en  Sudde  comme  chef 
d'orchestre  de  la  Philharmonique  de  Goteborg,  il  revint  a 
Prague  et  deploya  une  adivite  multiple  comme  pianiSte, 
compositeur,  chef  d'orche&re,  maitre  de  chapelle  et 
critique  musical  du  «  Narodny  LisTy  ».  Toutes  ces  occupa- 
tions ne  Fempechaient  pas  de  composer,  bien  au 
contraire,  elles  le  gtimulaient.  En  1866,  son  nom  connut 
la  grande  popularity,  meme  au-dela  des  frontieres  de 
sa  patrie,  avec  son  fameux  opera-comique  Prodana 
nevefta  (la  Fiancee  vendw),  joue  aussi  a  Paris.  Vigou- 
reux  rythmes  populaires,  melodies  fraiches  et  gait6 
d^bordante  cara&erisent  Fopera  de  Smetana;  son  ouver- 
ture  e§t  un  chef-d'ceuvre.  Il  a  ecrit  encore  sept  operas  : 
Dalibor  (1868),  Dve  vdovy  (les  Deux  Veuves,  1874),  Hubtf&a 
(le  Baiter,  1876),  Tajemffvi  (le  Secret,  1878),  Libuh 
(1881),  Viola  (1882),  £ertova  sTena  (le  Rocher  du  diable, 
1882)  mais  aucun  ne  retrouva  le  succes  de  la  Fiance? 
vendw* 
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Sa  surdite  s'e'tant  aggravee,  ii  fut  oblige  de  quitter  le 
fauteuil  dire&orial  du  Theatre  national,  se  retira  a 
Jabkonia,  s'abandonna  a  son  ouie  interieure  et,  s'enfer- 
mant  dans  le  monde  de  ses  r£ves,  il  continua  a  compo- 
ser. II  s'attaque  alors  aux  poemes  symphoniques.  Smetana 
peint  une  se"rie  de  fresques  sonores  intitulees  Md  Via  ft* 
(Ma  Patrie)  divisee  en  six  tableaux,  autant  de  poemes 
symphoniques.  Le  premier,  Vy&hrad,  eSt  une  evocation 
de  PhiSloire  me"dievale  de  la  Boheme.  Le  deuxieme  est 
le  plus  connu  :  Vltava,  nom  tcheque  de  la  riviere  Mol- 
dau  qui  parcourt  une  grande  partie  du  pays.  Magni- 
fique  paysage  musical  aux  couleurs  eclatantes,  un  veri- 
table film  aux  panoramas  les  plus  varies  defile  sous  nos 
yeux  :  la  foret  ou  Ton  chasse,  le  village  ou  Ton  fete,  la 
tombe'e  de  la  nuit  avec  Papparition  romantique  de  la 
lune;  a  sa  pale  lueur  les  willis  se  mettent  a  danser.  Et  a 
travers  toutes  ces  scenes,  de  cara&ere  si  different,  nous 
sommes  obs^des  par  un  leitmotiv,  ou  plutqt  par  la 
melodie  infinie  du  fleuve  :  murmure  d'une  vieille  chan- 
son populaire  slave  dont  on  a  releve  la  ressemblance 
avec  une  canzone  napolitaine,  empreinte  d'une  douce 
m^lancolie.  Lorsque  le  fleuve  arrive  sous  la  capitale, 
une  vasle  vision  hislorique  eblouit  Tauditeur.  La  cons- 
tru£ion  visuelle,  la  notation  pi<fhirale,  les  rythmes 
populaires,  tout  cela  denote  Pinfluence  de  Liszt,  sur- 
tout  dans  le  troisieme  tableau  :  Sarka,  nom  d'une  ama- 
zone  tegendaire,  Le  tableau  suivant  :  "Prairies  et  Bois  de 
la  Ifoheme  esT:  de  la  musique  de  programme.  Les  deux 
derniers  :  Tabor  et  Elamk  eroquent  par  leurs  cantiques 
la  guerre  des  Hussites.  Son  Quatuor  en  mi  mmeur  «  De  ma 
vie  »  esl:  un  chef-d'oeuvre. 

DVORAK 

Le  successeur  et  continuateur  de  Smetana  dans  le 
Style  national  tcheque  fut  Anton  Dvorak,  auteur  de  la 
fame  use  Sjmphonie  au  Nouveau  Monde.  Fils  d'un  aubergisle, 
ses  parents  le  deStinaient  a  devenir  boucher.  II  preTerait 
jouer  du  violon  avec  Pinstituteur  du  village  et  debuta 
dans  un  orchestre  de  troisieme  ordre,  en  meme  temps 
qu'il  frequentait  une  ecole  d'orcheStre  et  se  perfe&ion- 
nait  dans  la  composition.  Ce  n'est  qu*en  1873  que  la 
Boheme  connut  le  nom  de  Dvorak,  compositeur,  lors- 
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qu'il  fit  entendre  un  hymne  pour  chceur  et  orchestre  dont 
le  succes  lui  permit  d'obtenir  une  bourse.  Des  lors  son 
ascension  fut  rapide.  Professeur  de  composition  au  Con- 
servatoire de  Prague,  sa  renommee  franchit  PAtlantique, 
il  fut  appele*  au  poste  directorial  du  Conservatoire  de 
New  York  (1893-1895).  Rentre  a  Prague,  il  fut  nomm£ 
dire6teur  du  Conservatoire  national  de  son  pays. 

Son  ceuvre  es~t  vaste.  Des  operas  :  Krai  a  uhlir  (1874), 
Vanda  (1876),  Selma  Sedldk  (1878),  Tvrde  palice  (1881), 
Dimitrij  (1882),  Jakobin  (1889),  Cert  a  Kaca  (1899), 
TLusalka  (1901),  Armida  (1904)  des  ouvertures,  des 
poemes  symphoniques  dont  le  ILouet  d'or  et  la  Palombe 
qui  ont  fait  leur  chemin  autour  du  monde,  son  Concerto 
pour  violoncelle,  sa  musique  de  chambre  (huit  Quatuors 
avec  et  sans  piano,  etc.)  ont  merite  1'eloge  d'un  critique 
peu  indulgent  tel  que  Brahms. 

Dvorak  jouit  d'une  grande  popularite  en  Angleterre 
ou  Ton  appr£cie  beaucoup  son  Stabat  Mater,  ceuvre  d'une 
noble  poesie  et  d'un  solide  contrepoint.  Le  talent  de 
Dvorak  n'egale  pas  le  genie  de  Smetana,  mais  son  Style 
est  une  expression  parfaite  de  Tame  slave,  une  etape  sur 
le  chemin  fraye  par  le  romantisme  de  Schubert.  La 
sonorite  de  son  orchestre  esT:  pittoresque,  ses  rythmes 
Temportent  sur  son  travail  thematique.  Ses  accents  popu- 
laires  deviennent  quelquefois  vulgaires,  mais  le  musi- 
cien  retrouve  vite  son  noble  elan.  Ses  rhapsodies  slaves 
deVeloppent  les  danses  nationales,  le  «  dunky  »  au  mou- 
vement  lent,  et  la  «  furiante  »  a  1'allure  vive.  Son  chef- 
d'oeuvre  esT:  le  Nouveau  Monde,  symphonic  en  mi  mineur, 
d'un  lyrisme  eleve  et  d'une  technique  achevee.  A  T excep- 
tion du  deuxieme  mouvement  dans  lequel  Dvorak 
utilise  un  negro  spiritual.,  «  sweet  home  »,  la  thematique 
de  cette  symphonic  est  enti^rement  de  son  invention, 
cependant  elle  reflete  toujours  les  particularites  de  la 
melodic  slave.  C'est  la  vieille  patrie  qui  le  hante  dans  le 
Nouveau  Monde.  Ses  couleurs  chatoyantes,  nuancees 
d'une  melancolie  reveuse,  ses  rythmes  petUlants,  ses 
melodies  tribes  ou  fumeuses  ont  conquis  les  salles  de 
concert.  Aucune  autre  ceuvre  de  Dvorak  ne  connaitra 
jamais  pareil  triomphe. 

Parmi  les  contemporains  une  remarquable  personna- 
lite  :  Zdenek  Fibich,  composkeur  fertile,  ecrivit  de  nom- 
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breux  operas  :  Bukevm  (1874),  Bbo/k  (1881),  la  Fiancee 
de  Messme  (1884),  la  trilogie  Hippodama,  Coatee  a 
Prague  et  a  Anvers  :  I.  la  Demands  en  manage  de  Pe lops, 
II.  %  Fits  de  Tantale,  III.  la  Mort  d'Hippodamta  (1891), 
puis  la  Tempete  (1895),  H*dj  (i*9<5)>  &»k  (^97),  f  f» 
2Mr«w,  Slavoj  a  Ludek.  H  composa  egalement  des 
symphonies,  des  melodrames,  de  la  musique  pour 
piano,  de  la  musique  de  charnbre  et  des  keder.  Son  Style 
developpe  le  langage  de  Smetana-Dvorak. 

JANACEK 

Le  Morave  Leos  Janacek  e£  le  talent  le  plus  original  de 
la  musique  tcheque  moderne.  Audacieux  harmoniSte, 
fSru  de  folklore,  il  voulut  creer  une  nouveUe  didtion 
thdatrale  du  chant  rural  dans  son  opera  Jenuta,  jyi 
pafarkyna  (SafiHe  adoptive),  compose  en  1902  dont  les 
premieres  eurent  lieu  a  Brno  en  1904,  a  Prague  en  1916, 
et  a  Vienne  en  1918.  Ce  sombre  drame  —  1'argument  en 
eft  de  Gabriela  Preissova  —  a  rni-chemm  entre 
PeXfas  et  Meluande,  Wo^eck  et  h  Consul,  eSl  une  boule- 
versante  production  du  theatre  lynque  de  nos  jours. 
Jenufa,  fiUe  adoptive  de  KoSlelnicka,  z&  seduite  et  aban- 
donnde  par  Stepan.  Pour  sauver  sa  fille  de  la  honte,  la 
mere  noie  1'enfant.  C'eSt  avec  un  rare  sens  drama- 
dque  que  Janacek  caraderise  ses  protagoniftes,  figures 
authentiques  du  peuple.  II  vit  avec  eux;  sa  profonde 
sincerite,  sa  compassion  humaine  accompagnent  les 
meandres  tragiques  de  Paftion  dont  la  veritable  heroine 
esl:  Koslelnicka.  Le  musicien  eVite  soigneusement  la 
grandiloquence,  la  prolixite  et  les  longueurs  wagne- 
riennes,  mais  aussi  les  exces  d'un  vulgaire  realisme.  Son 
sl:yle  concentre  et  passionne  travaille  sur  des  leimotive 
non  d'apres  un  sysT:eme  bien  calcule,  mais  au  gre  de  sa 
fantaisie,  pour  esquisser  les  6tats  d'ame  des  personnages. 
Bien  avant  Alban  Berg,  Janacek  avait  recouru  aux  arti- 
fices du  contrepoint  dans  le  langage  theatraL  Au  premier 
a&e  du  theme  de  Ko&elnicka  esl:  tisse  un  fugato  dans 
lequel  entre  le  vieux  meunier,  puis  Laca  et  Jenufa. 
Leur  quatuor  se  dessine  en  la  bemol  mineur  sur  le  fond 
mouvant  et  lugubre  du  choeur  des  gens  du  moulin.  Par 
de  longues  tierces  et  des  sixtes,  les  sopranos  et  altos 
soutiennent  la  melodic,  tandis  que,  dans  le  mode  dorien, 
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en  doubles  croches,  les  tenors  et  les  basses  fredonnent 
alternativement.  La  declamation  de  Janacek,  se  nourris- 
sant  du  chant  populaire,  a  quelquefois  le  cara&ere  d'une 
psalmodie.  Ses  transcriptions  des  melodies  primitives 
(Kytice  ^  narodnych  pi&ni  moravskych )  et  des  airs  de  danse 
sont  tres  originales.  Parmi  ses  ceuvres  sceniques  :  I//?*? 
Makropulos,  un  opera  burlesque,  Vjlety  pane  Brouckovy  (les 
AventuresdeM.  Broucek)  ;L/yskaByftrouska  (lePetitfLenard 
ruse)  es~t  une  sorte  de  precurseur  du  Kenard de  Stravinsky 
(1924).  Dans  Osud  (le  Fatum),  Kata  Kabanovd  (1921)  se 
fait  sentir  Finfluence  de  Moussorgsky.  Ses  oeuvres  sym- 
phoniques,  Taras  Bulba  (1918),  Batada  blantfka,  ses  orato- 
rios, Amarus,  Mary t ha  Magdonova,  mais  surtout  sa  Messe 
solennelle  sur  un  texte  vieux-slave,  ont  remporte  un  succes 
considerable.  En  dehors  de  ses  compositions,  il  faut 
retenir  aussi  ses  ouvrages  theoriques, 

De  la  meme  generation  se  firent  connaitre  Josef  Bohu- 
slav  Former  qui  se  disliingua  dans  tous  les  genres,  operas  : 
Debora  (1893),  Marja-£Lva  (1899),  Jessika  (1905),  Nepremo- 
%eni  (les  Invintibles,  1919),  symphonies,  poemes  sympho- 
niques,  suites  (Cyrano  de  Merger ac),  'Khapsoaie  slave, 
Stabat  Mater,  oeuvres  vocales  et  de  musique  de  chambre. 
Vitezslav  Novak,  continuateur  du  sl:yle  de  Brahms  et 
de  Dvorak,  developpe  aussi  des  melodies  slovaques  et 
moraves.  Josef  Suk,  gendre  de  Dvorak,  etait  sympho- 
nisT:e  et  fut  pendant  quelques  annees  membre  du  Quatuor 
tcheque;  de  meme  Oskar  Nedbal,  compositeur  tres 
populaire  d'operettes  et  de  ballets.  Otakar  2ich,  profes- 
seur  de  philosophic  a  Brno,  puis  a  Prague,  est  Tauteur 
de  nombreuses  oeuvres  vocales  et  de  travaux  musicolo- 
giques  (la  Rythmique  des  danses  slaves >  1919).  Ses  operas  : 
Malirsky  napad  (Idee  pittoresque^  1910),  Vina  (le  Crime, 
1922),  les  Preciewes  ridicules,  d'apres  Moliere  (1926). 
Ladislav  Vycpalek  a  compose  une  Cantate  des  fins  der- 
nieres  de  I'homme,  pour  soli,  chceurs  et  orchestra,  executee 
a  Paris,  en  1930,  aux  Concerts  Lamoureux.  Otakar 
Jeremias  fut  remarque  par  son  puissant  drame  lyrique, 
les  Freres  Karama^pv.  Boleslav  Jirak  esl:  1'auteur  entre 
autres  d'un  op^ra,  ApoUonius  de  Thyane  et  du 
Psauwe  XXIII,  pour  chceurs  et  orcheslre.  Vaclav  Ste- 
pan  eSt  pianiste,  compositeur  de  piano,  de  musique  de 
chambre  et  transcripteur  de  chansons  populaires.  Les 
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premieres  ceuvres  de  Boleslav  Vomacka,  critique  musi- 
cal de  «  Lidovd  Noviny  »  et  direfteur  de  la  revue  «  Tem- 
po »,  refletent  1'influence  de  Schonberg;  plus  tard  il 
entre  dans  1'orbite  de  Tab§tra£Hon  classique  :  Mladi 
(Jemesse)  poeme  symphonique,  ks  Vwants  aux  Morts, 
meditation  pour  chceur  et  orcheStre.  Otakar  Oftrcil 
etait  direfteur  musical  du  Theatre  national  de  Prague, 
depuis  1919.  Sa  Poupe  (Qouton  de  rose)  e£  une  comedie 
musicale  tres  reussie;  ses  autres  ceuvres  lyriques  sont 
la  M&rt  de  Vlafta  (1904),  les  Ye#x  de  Kunala  (1908),  la 
Ugmde  d'&rin  (1920).  Son  vigoureux  langage  prend 
racine  dans  la  phraseologie  Smetana-Dvorak,  mele  au 
^tyle  de  Mahler,  La  polyphonic  de  Schonberg  Fa  egale- 
ment  touch^.  Rodolphe  Karel,  eleve  de  Dvorak,^  attaqua 
tous  les  genres.  Son  poeme  symphonique,  le  Demon,  e$t 
d'une  fantaisie  visionnaire.  Jaroslav  Kricka  fut  revele 
au  festival  de  musique  de  chambre  a  Chicago  (1930), 
par  un  interessant  Duo  pour  violon  et  alto.  On  lui  doit 
une  cantate,  Pokukni,  un  opera  Hipolyta,  une  ouver- 
ture  Uodrjptdk  (I'Qmau  Ueu)  enfin  Offfi,  un  opera  pour 
enfants. 

Une  place  a  part  revient  a  Alois  Haba,  specialise  du 
quart  de  ton  dont  Anton  Reicha  avait  deja  parle. 
IDans  plusieurs  ouvrages  Haba  appliqua  sa  theorie. 
II  fit  ses  Etudes  a  Prague  chez  V.  Novak,  puis  a  Berlin 
chez  Fr.  Schreker.  Son  opera  la  Mere,  ecrit  en  quarts 
de  ton,  illuSlre  son  sygteme,  different  de  celui  de  Busoni 
on  de  Mollendorff.  Son  orche^tre  se  compose,  outre 
quelques  instruments  a  cordes,  de  clarinettes  a  quart  de 
ton,  de  deux  harpes  dont  1'une  e§t  accordee  a  un  quart 
de  ton  plus  haut,  de  trompettes  a  quart  de  ton,  de  trom- 
bones, de  piano  et  d'un  harmonium  a  quart  de  ton.  Le 
gouvernement  tch£coslovaque  fit  con&ruire  a  1'inten- 
tion  de  Haba  des  pianos  a  quarts  de  ton;  la  fabrication 
spdciale  de  ces  instruments  rend  extr£mement  difficile 
la  propagation  de  cette  musique  qui  respire  1'alambic 
et  la  cornue.  Haba  experiments,  egalement  avec  des 
sixiemes  de  ton. 

Dans  le  groupe  de  Tecole  de  Brno  on  remarque  les 
noms  de  Jan  Kunc,  Vilem  Petrzelka,  Osvald  Crilubna, 
Frantisek  Picha,  Isa  Krejci. 
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MARTINU 

De  la  generation  contemporaine  le  talent  le  plus  a£Hf 
est  sans  doute  Bohuslav  Martinu,  eleve  d' Albert  Roussel. 
Ses  annees  d'apprentissage  ont  laisse  une  forte  empreinte 
parisienne  sur  son  style.  Mais  cette  empreinte  a  bientot 
fait  place  a  un  cachet  cosmopolite.  Ne  en  1890,  apres 
avoir  fait  ses  etudes  chez  Suk,  il  se  fixa  a  Paris  en  1922 
et  epousa  une  Francaise.  II  y  resta  jusqu'a  1940.  Martinu 
compose  avec  une  grande  facilite.  Ses  premiers  ballets 
ont  attire  aussitot  Pattention  :  Qui  eft  le  plus  puissant  en  ce 
monde  ?3    ballet   des    animaux    (Brno,    1924),    On    tourne 
(1925),    Revolts    (Brno,     1926),    Ittar    (Prague,     1932), 
&ckec  au  roi)  sur  ie  texte  d' Andre   Cceuroy,  The    'Butter- 
fly that  na?nped,  d'apres  Kipling  (1928).  Apres  quelques 
ouvrages  de  musique  de  chambre,  Martinu  a  ecrit  un 
poeme  symphonique  sportif,  Half-Time,  en  1925,  pein- 
ture  vigoureuse  d'un  match  de  football  trois  ans  avant 
le  R-ugby  de  Honegger.  A  sa  creation  a  Prague,  Half-Time 
fut  siffle,  mais  bientot  Touvrage  y  retourna  vidorieuse- 
ment.  Des  lors  le  desordre,  le  tumulte,  la  bousculade, 
le  vacarme  persistent  a  Tattirer.  Lors  de  la  traversee  de 
Lindbergh,  il  composa  la  Bagarre,  executee  sous  la  direc- 
tion de  Koussevitzky  a  New  York  et  a  Boston.  En  1932, 
on  lui  decerne  pour  son  Sextuor  a  cordes  le  Prix  Coolidge. 
Ses  operas  se  distinguent  par  une  conception  person- 
nelle  :  le  Soldat  et  la  danseuse,  les  ~L,ames  du  couteau,  dont 
le  livret  est  de  G.  Ribemont-Dessaignes ;  les  Vicissitudes 
de  la  vie  est  un  opera-film,  Journee  de  bonte,  un  opera  boufle 
avec  un  orchestre  reduit  a  seize  instruments,  mais  qui 
peut   etre   amplifie   par   des   instruments    eleftroniques. 
Citons  le  Theatre  de  faubourg  (Brno,  1936),  le  M.irade  de 
Notre-Dawe,    livret    d'Henri    Gheon    (TBrno,    1934),    le 
Manage  d'apres  Gogol,  etc.  Malgre  sa  predilection  pour 
le  theatre,  Martinu  n'abandonna  pas  la  musique  pure. 
Son  grand  merite  fut  d'avoir  affranchi  la  musique  tcheque 
du  «  joug  austro-allemand  ». 

£mile  HARASZTI. 
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DEVOLUTION 

EN  EUROPE  OCCIDENTALS 
AU  DECLIN  DU  ROMANTISME 


JOHANNES  BRAHMS 


E.  biographic  de  Brahms  ne  presente  pas  1'interet  spec- 
taculaire  de  celle  de  la  plupart  des  autres  musiciens 
romantiques.  En  particulier,  elle  n'a  rien  qui  puisse  etre 
compart  au  roman  tumultueux  que  conftitue  PexiStence 
de  celui  qui  fut  son  contemporain  et  son  complementaire 
(et  non  vraiment  son  adversaire,  ainsi  que  Ton  a  essaye* 
de  le  faire  croire),  EJichard  Wagner,  dont  le  genie  drama- 
tique  se  situe,  dans  Tart  germanique,  au  p61e  oppose  — 
Brahms  re&ant  avant  tout  rhomme  de  ce  que  nous  appe- 
lons,  un  peu  abusivement  peut-etre,  la  musique  pure,  et 
que  les  AUemands  d£signent,  plus  juStement,  semble-t-il, 
sous  le  nom  de  musique  absolue. 

Ne  a  Hambourg  le  7  mai  1833  dans  une  famille  de 
condition  tres  modegte,  Brahms  vint  tres  tot  a  la  pratique 
de  k  musique,  et  ce  sous  la  conduite  de  son  pere,  contre- 
bassiste  dans  difKrents  orcheStres  populaires  de  la  ville 
hans^atique.  Des  sa  plus  tendre  jeunesse,  il  jouera  dans 
les  brasseries  et  les  tavernes  de  matelots.  A  huit  ans,  il 
travaille  le  piano  avec  O.  Cossel  de  Hambourg,  puis  avec 
E.  Marxsen  d'Altona.  II  se  produit,  comme  pianiste 
tou jours,  sur  un  tres  modeste  pkn  local,  des  1'age  de 
quatorze  ans.  En  1853  il  devient  1'accompagnateur  du 
violonigte  hongrois  E.  Remenyi  avec  lequel  il  effe&ue 
des  tournees  en  Allemagne  du  Nord.  C'esT:  alors  qu'il  fait 
k  connaissance  de  Joachim,  de  Liszt  et  surtout  de  Schu- 
mann auquel  il  jouera  ses  premieres  compositions  pia- 
niStiques  et  qui  ecrira,  a  propos  de  celles-ci,  un  article 
reste*  celebre  dans  Thi^toire  de  k  critique  musicale,  Neue 
Babnen  («  Neue  Zeitschrift  fiir  Musik  »).  Apres  avoir  dte 
adoptd  par  le  cenacle  de  Weimar,  il  Fes~t  par  celui  de  Leip- 
zig, consecration  totale,  II  esl:  bientot  nomme  direSeur 
des  Concerts  de  k  Cour  et  de  la  Soci6te  chorale  du  prince 
de  Lippe-Detmold.  II  se  produit  un  peu  partout  comme 
pianiste  et  chef  d'orcheftre.  En  1859,  ^  ^evient  se  fixer 
a  Hambourg  comme  dire6teur  du  chceur  f<6minin.  En 
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1862,  ii  s'inStalle  a  Vienne  qui  sera  des  lors  sa  residence 
definitive,  et  ou  il  es~t  nomme  chef  de  la  Singakademie. 

D&ormais  PhiStoire  de  sa  vie,  tres  paisible,  ne  sera 
que  celle  de  son  ceuvre,  de  sa  production  de  chaque  jour. 
En  1872,  ii  deviendra  chef  de  k  Gesellschaft  der  Musik- 
freunde  jusqu'en  1875.  II  e&  alors  devenu  une  celebrite 
internationale,  encore  que  ses  ceuvres  soient  aprement 
discutees,  a  Vienne  meme.  Une  assez  sotte  cabale  de  ses 
amis  et  de  ceux  de  Wagner  dressera  pendant  un  temps  les 
deux  hommes  Fun  contre  Tautre,  hoStilite  qui  n'aura 
jamais  aucun  fondement  reel  en  depit  des  apparences.  La 
derniere  moitie  de  sa  vie  se  partagera  entre  Yienne  et 
quelques  voyages,  soh  de  travail,  soit  de  vacances,  en 
Suisse,  dans  la  region  du  SaLzkammergut  a  Ischl,  et  dans 
la  Foret-Noire.  II  meurt  a  Vienne  le  3  avril  1897. 

Pas  d'aventures  marquantes,  pas  d'amours  fievreuses, 
dans  toute  cette  vie  consacree  jour  apres  jour  a  un  robuste 
travail  cr^ateur.  Quelques  amities  feminines  exaltees, 
sans  doute,  mais  sans  plus.  Par  ailleurs,  1'horreur  du 
mariage  («  autant  que  de  Topera  »,  se  plaisait-il  a  dire). 
A  ce  sujet,  on  precisera  que  k  pretendue  aventure  avec 
Clara  Schumann  es~l  une  legende  repandue  complai- 
samment,  qui  ne  paralt  pas  avoir  le  moindre  fondement. 
Quelque  effort  que  Ton  ait  fait  pour  k  repandre  et  la 
corser,  rien,  ni  dans  les  temoignages  de  1'epoque,  ^ni 
dans  la  correspondance  de  Brahms  et  de  Clara  n'autorise 
une  quelconque  supposition  de  ce  genre. 

L'e§th6tique  et  le  Style  de  Brahms  tiennent  a  des  fac- 
teurs  qui  ne  doivent  rien  a  une  formation  d'ecole,  mais 
sont  avant  tout  les  fruits  de  Fin£tin£t,  du  hasard,  ainsi 
que  des  origines  ethniques  du  compositeur.  Vouloir, 
comme  on  le  fait  trop  souvent  encore  aujourd'hui, 
r<^duire  Part  de  Brahms  a  un  academisme,  ou  a  un  n6o- 
dassicisme,  esl:  non  seulement  une  erreur  d'ordre  spiri- 
tuel  et  moral,  mais  aussi  d'ordre  mat6riel. 

Brahms  eslt  avant  tout,  profondement  et  essentielle- 
ment,  un  bas-AUemand,  un  AUemand  du  Nord.  On  a 
souvent  insiste  sur  le  fait  que  sa  musique  refletait  parfois 
des  influences  viennoises  et  hongroises  pour  y  assimiler 
et  y  reduire  le  compositeur.  C'est  la  une  autre  legende 
qui  doit  etre  detruite.  Ce  ne  sont  la  qu'accidents  de  sur- 
face, passagers.  Le  genie  de  Brahrns  esl:  essentiellement 
celui  d'un  Nordique.  Et,  a  ce  titre,  il  a  son  profil  ckssique 
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et  son  profil  romantique,  ce  qui,  dans  la  seconde  moiti£ 
du  xixe  si£cle,  realise  une  synthese  assez  heureuse  au 
moment  ou  1'art  allemand  s'engageait  dans  la  voie  d'un 
classicisme  dessechant  dont  il  ne  resterait  bientot  qu'une 
carcasse  d'academisme  digne  et  scokstique,  ou  dans 
celle  d'un  romantisme  asphyxie  par  les  poncifs  artificiel- 
lement  fievreux  qu'il  ne  cesserait  de  se  creer  pour  tenter 
de  se  survivre.  A  cet  egard,  k  production  de  Brahms 
conStitue  un  chainon  capital  de  revolution  de  la  musique 
allemande  :  apres  Beethoven  dont  Tart,  classique  au 
depart,  va  mener  au  romantisme,  apres  Schumann, 
romantique,  qui  essayera  en  vain  de  retrouver  un  cks- 
sicisme,  Brahms  retablit  un  equilibre. 

II  e§t  un  Nordique,  un  vilkgeois  conservateur,  un 
lutherien  gtrift;  il  a  le  gout  de  1'ordre  et  de  la  rigueur  de 
la  forme;  et  k  formation  musicale  sagement  bourgeoise 
qu'il  a  re$ue  de  Marxsen  explique  ce  profil-la,  lui  donne 
toute  sa  signification.  Mais  chez  Brahms,  comme  chez 
tout  Allemand  nordique,  il  y  a  cette  exaltation  interieure 
qui  fait  contraste,  un  contrasle  rappelant  celui  de  ces 
petites  villes  pktes  et  grises  de  la  Frise  et  du  HolStein, 
en  apparence  si  paisibles  sous  leur  del  bas  et  gris,  et  ou 
s'exaltent  les  reves  et  les  drames  ddcrits  par  les  nouvelles 
de  Theodor  Storm  que  Brahms  a  lues,  de  meme  qu'il  a 
d&vore",  tout  enfant,  les  ceuvres  de  E.  T.  A.  Hoffmann, 
de  Tieck,  de  Jean-Paul,  d'Eichendorff,  ainsi  que  les  sagas 
scandinaves  et  autres  legendes  nordiques  que  lui  ont  fait 
connaitreles  Stimmen  der  Volker  in  'L.iedern  de  Herder,  dont 
on  trouvera  Finfluence  dire£fce  dans  ses  premieres  pieces 
pour  piano.  Tout  cek  cr£e  chez  le  jeune  Brahms  un 
climat  de  reve  tendre  et  fantaStique  —  de  reve  et  non  de 
drame  —  cjue  nous  retrouverons  jusque  dans  ses  der- 
nieres  meditations  pour  piano. 

En  fait,  il  puise  ainsi  aux  sources  les  plus  pures  du 
classicisme  et  du  romantisme,  et  ne  se  r£fere  jamais  aux 
formes  baroques  du  premier,  ni  aux  manifestations 
volontiers  pathologiques  du  second.  Parler  de  TeSthe- 
tique  de  Brahms  esl:  chose  assez  vaine.  Elle  ne  se  cata- 
logue pas  et  s'analyse  difficilement.  En  somme,  elle  ne 
resulte,  ne  se  degage,  au  hasard  des  heures  et  des  jours, 
que  tres  naturellement  de  son  inStin£t,  de  son  besoin  de 
confidence  —  en  quoi  il  est  bien  de  son  siecle  —  meme 
s'il  s'agit  d'une  ceuvre  de  commande  ou  de  circon&ance. 
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II  se  refuse  a  tout  syfteme,  a  toute  attitude  de  pens6e 
musicale,  et,  en  dehors  de  la  syntaxe  et  de  la  forme,  il  n'y 
a  chez  lui  rien  de  volontaire.  Le  discours  reslte  toujours 
libre,  et  suit  I'humeur  du  moment. 

Par  contre,  le  Style  s'analyse  avec  une  grande  facilite. 
Brahms  n'emprunte,  en  efFet,  que  des  mpules^ckssiques. 
II  les  traite  avec  respect,  mais  non  timidite.  S'il  s'agit  de 
senate,  de  symphonic  ou  de  concerto,  il  va  exploiter  avec 
rigueur  Farchitedure  traditionnelle.  Mais  il  va  magnifier, 
amplifier  les  proportions,  enrichir  le  materiel  thematique 
et  rythmique.  L'allegro  de  forme  sonate  traite  par  Brahms 
comprendra  souvent,  au  lieu  des  deux  themes  sacramen- 
tels,  jusqu'a  trois,  quatre  et  meme  sept  themes  diflerents. 
La  variation  prendra  une  diversite,  une  liberte  et  une 
ampleur  tout  a  fait  inconnues  a  Fepoque.  Et  de  cet  esprit 
de  variation  il  nourrira  a  k  fois  ses  developpements 
d'allegros,  la  substance  de  ses  mouvements  lents,  a 
moins  qu?il  ne  s?agisse  de  certains  finales  en  forme  de 
chaconne  ou  de  rondo  varie, 

Le  sens  du  rythme  esT:  particulierement  developpe. 
Les  superpositions  de  pulsations  diver  ses  sont  frequentes 
(par  exemple  les  trou-pour-deux  qui  n'ont  nullement  pour 
but  d'£tofTer  une  melodic  de  rythme  Hnaire  par  un 
accompagnement  de  rythme  ternaire,  mais  dont  les  deux 
elements  possedent  une  fonclion  rythmique  absolument 
autonome).  Ce  sens  du  rythme  se  rattache  a  Pinsltincl:  et  au 
souci  nationalisles  et  populaires  de  Brahms,  insUbcl:  et 
souci  qui  sont,  de  meme,  essentiellement  romantiques. 

La  melodie  eslt  jaillissante,  et  s'impose  par  ce  iaillisse- 
ment  meme.  Elle  n'est  pas  toujours  d'une  grande  origi- 
nalite,  mais  elle  n'esl:  jamais  banale.  Et  s'il  lui  arrive  de 
dormer  parfois  une  impression  de  deja  entendu,  c'esl:  en 
raison  de  k  parente  qu'elle  conserve  presque  cons- 
tamrnent  avec  les  chants  et  les  danses  populaires. 

JL'GE£/KRE  POUR  PIANO 

L'ceuvre  pour  piano  seul  de  Brahms  se  compose 
d'environ  cinquante  pieces,  tant  senates,  variations, 
ballades,  que  Klavierftucke  divers.  Cet  ensemble  constitue 
k  partie  k  plus  profondement  r6velatrice5  k  plus  totale- 
ment  significative  du  genie  du  musicien.  Cette  production 
pianislique  s'etend  sur  toute  sa  vie.  Les  toutes  premieres 
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et  les  toutes  dernieres  paroles  de  Brahms  sont  confiees 
au  piano.  Le  piano  a  ete  pour  lui  1 'instrument  de  tous  les 
jours.  II  1'a  traite  comme  un  journal  intime.  II  s'est  con- 
fie  a  lui  sans  souci  des  attitudes.  Cest  le  Brahms  essentiel 
que  nous  trouvons  ici,  le  Brahms  en  tete  a  tete  avec  lui- 
meme.  C'est  ce  qui  explique  I'extreme  liberte  de  forme  de 
la  plupart  de  ces  pieces. 

L'ecriture  pianistique  ne  sacrifie  nullement  a  k  vir- 
tuosite  briJlante  chere  a  l'6poque.  Elle  est  tres  particu- 
liere,  et  possede  surtout  un  cara&ere  symphonique  tres 
marque.  Certaines  oeuvres  telles  que  les  Haendel-Variations 
vont  meme  jusqu'a  suggerer  imperieusement  les  instru- 
ments de  rorchestre.  Cette  ecriture  esT:  la  plupart  du  temps 
tres  dense,  ce  qui  rend  I'execution  de  cette  musique  sou- 
vent  difficile,  sans  que  jamais  toutefois  on  y  sente  le 
besoin  de  rechercher  k  virtuosite  en  soi.  Seules  les  exi- 
gences expressives  et  poetiques  commandent  cette 
ecriture.  C'esl:  evidemment  parce  que  cette  ecriture  rejette 
k  virtuosit^  pour  elle-meme  que  les  pieces  de  Brahms 
tentent  peu  les  pianistes  qui  la  trouvent  lourde,  seche, 
rude,  a  rexces  depourvue  de  bravura,  et  soi-disant  peu 
favorable  a  k  mise  en  valeur  de  leurs  talents. 

Au  point  de  vue  du  style,  il  faut  noter  quelques  tournures 
qui  reviennent  volontiers  sous  k  plume  du  musicien  : 
progressions  de  tierces,  de  sixtes,  d'o&aves,  ainsi  que 
leurs  doublures,  lesquelles  produisent  les  ejSFets  sympho- 
niques  signales  plus  haut;  il  faut  noter  egalement  k 
tendance  a  choisir  de  grands  intervalles  melodiques; 
enfin,  comme  dans  le  re^te  de  son  ceuvre  —  la  plus  encore 
peut-etre  —  superposition  de  rythmes  capricieux,  et 
abondance  de  rythmes  syncopes. 

Du  point  de  vue  de  k  forme,  on  peut  diviser  k  pro- 
dudion  piani§tique  de  Brahms  en  trois  groupes  d'ceuvres^ 
d'une  part  les  grandes  formes,  avec  les  senates  et  les 
variations;  d'autre  part  tout  un  ensemble  de  petites 
pieces,  Klavierffucke  ou  Pbanta&ien  (trente-quatre  exac- 
tement);  enfin  des  morceaux  divers  tels  que  Valses, 
Danses  hongroms,  Etudes,  Hxercices,^  etc. 

Les  muskographes  d^outre-Rhin  avaient  adopt^  jadis 
une  classification  qui  n'etait  pas  mauvaise  non  plus  :  dans 
un  premier  groupe,  dit  symphonique,  se  trouvaient  reunis 
les  trois  Senates,  opus  i,  2,  et  5,  le  Scherbo,  op.  4,  et  les 
Ballades,  op.  10  —  done  ceuvres  de  jeunesse.  Dans  un 
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second,  dit  technique,  toute  la  se"rie  des  Variations  —  done 
ceuvres  de  k  maturit<L  Dans  le  troisieme,  dit  contempt], 
toutes  les  pieces  lyriques,  c?e$t-a-dire  tout  ce  qui  eft  pos- 
terieur  a  Fopus  76  —  done  ceuvres  de  la  vieillesse, 

Les  trois  Sonates,  qui  sont  tres  rarement  jouees,  sont 
de  forme  essentieUement  classique,  mais  tres  amplement 
developpees  a  Fexemple  de  la  troisieme  mamere  beetho- 
venienne.  Mais  si  leur  forme  e£t  tres  surveillee,  leur  esprit 
n'a  rien  de  formel;  ce  sont  de  veritables  poemes  roman- 
tiques  composes  dans  le  climat  de  k  ballade  nordique, 
avec  tout  ce  que  cek  suppose  d'herolque  et  de  fantaStique 
d'une  part,  de  tendre  et  de  reveur  d'autre  part.  Elles  sont 
imprtoiees  de  sentiments  legendaires  et  folklonques  : 
Fandante  de  Fopus  i  ea  compose  sur  un  vieux  chant 
populaire  aUemand;  1'aUegro  de  Fopus  z  se  refere  a  1  une 
des  plus  anciennes  traditions  du  Schleswig-Hol§tein 
Oa  saga  de  Beowulf),  et  Fandante  eft  bad  sur  une  vieille 
chanson  d'amour;  Fandante  de  Fopus  5  a  egalement  le 
caraft^re  du  lied  varie  (d'apres  un  poeme  de  Sternau). 
Cette  sonate,  opus  5,  e£  d'adleurs  k  plus  remarquable  des 
trois,  en  raison  d'urie  part  de  Fampleur  que  Brahms  y 
donne  aux  proportions  de  la  sonate  («  symphonic 
deguisee  »,  ecrivait  Schumann),  en  raison  ^aussi  de 
Fampleur  de  Texpression,  d'autre  part  eu  egard  a  Femploi 
qui  y  esT:  fait  du  precede  cyclique. 

La  technique  de  la  variation  e£t  une  de  celles  qui  ont 
sollicite"  le  plus  souvent  le  genie  inventif  de  Brahms.  A 
Fexemple  de  Beethoven,  il  Fa  introduce  dans  des  ceuvres 
telles  que  symphonies,  sonates,  etc.  Les  Variations  pro- 
prement  dites  sont  au  nombre  de  sk  series  :  opus  9 
(sur  un  th£me  de  Schumann),  opus  2.1  n08  i  et  2  (respe6ti- 
vemeat  sur  u.n  theme  original  et  sur  un  air  hongrois), 
opus  23  (a  quatre  mains  sur  un  theme  de  Schumann), 
opus  24  (sur  un  theme  de  Haendel),  et  opus  35  (sur  un 
theme  de  Paganini).  Encore  que  Brahms  y  manife^te 
d'evidentes  preoccupations  techniques,  qu'il  y^exploite 
syStematiquement  les  ressources  les  plus  extremes  du 
clavier,  etendant  dans  des  directions  tres  differentes  de 
celles  de  Liszt  et  de  Chopin  le  jeu  romantique  du  piano, 
c'est,  la  aussi,  la  pensee,  Femotion,  k  fantaisie  qui  passent 
au  premier  plan.  A  cet  egard.,  les  Variations  opus  9,  23, 24, 
35,  sont  suflfisamment  eloquentes  par  elles-memes  pour 
qu'il  soit  inutile  d'insister  sur  ce  point.  Par  ailleurs,  ce  que 
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Ton  dlsait  ci-dessus  a  propos  du  cara£tere  symphonique 
de  Tecriture  pianiStique  de  Brahms  e£t  particulierement 
frappant  dans  les  Variations  opus  24  (voir  la  petite  har- 
monic de  la  deuxieme  variation,  les  cors  de  la  septieme, 
les  trompettes  de  la  huitieme,  la  clarinette  de  la  onzieme, 
la  flute  de  la  douzieme,  les  bois  de  la  dix-neuvieme,  le 
glockenspiel  de  la  vingt-deuxieme,  etc*). 

L'ensemble  des  pieces  que  Ton  classe  sous  le  terme 
generique  et  vague  de  Lyruche  Stucke  ne  peut  £tre  1'objet 
de  definitions  precises  et  rigides.  Tout  juSte  peut-on 
les  classer  —  et  d'une  facon  un  peu  arbitraire  sans  doute 
—  en  tenant  compte  de  leur  cara&ere  expressif  :  les 
Interme^gi,  Fantaisies,  Caprices,  auraient  plutot  le  cara&ere 
de  meditation  ou  de  reverie  pianiStique,  alors  que  les 
"Ballades,  Rhapsodies  et  Romances  se  reTereraient  au  genre 
litteraire  plus  fbrtement  accentue  de  la  ballade  ou  de  la 
le"gende. 

LE  LIED 

Apres  le  piano,  c'esl  dans  le  lied  que  Brahms  mani- 
fesle  sa  nature  d'homme  et  son  genie  d'artiSle  avec  le  plus 
de  naturel  et  de  spontaneite.  Sur  Tensemble  de  ses 
quelque  trois  cents  lieder,  la  plupart  ont  le  caradere  et  le 
sTyle  du  Volkslied,  m6me  quand  ils  sont  essentiellement 
et  purement  lyriques.  Brahms  n'a  pas  le  souci  du  cycle 
tel  qu'on  1'observe  chez  Schubert  ou  Schumann.  Aussi 
ne  trouvera-t-on  pas  chez  lui  les  grands  preludes  et  posT:- 
ludes  pianiSliques.  Toutefois  il  a  compos6  des  recueils 
importants  dont  1'esprit  est  voisin  de  celui  des  cycles 
schumanniens.  On  citera  surtout  les  Magelone  Roman^en, 
op.  33,  dont  les  quinze  pieces,  sur  des  poemes  de  Tieck, 
ont  le  cara£ere  de  la  ballade.  On  citera  <§galement  les 
Quatre  chants  semux,  op.  izi,  sur  des  textes  de  la  Bible  et  de 
saint  Paul.  L'ensemble  de  cette  considerable  produclion 
vocale  (qui  va  du  solo  au  chceur  mixte  en  passant  par  le 
quatuor)  eslt  cara6terisTique  des  sentiments  de  tendre 
candeur  et  de  s6rieux  marquant  tout  un  versant  du  genie 
brahmsien. 

LA  MUSIQUE  SYMPHONIQUE 


Ce  n'esl  qu'assez  tard  dans  sa  carriere,  une  fois  passee 
la  quarantaine,  que  Brahms  vint  a  la  symphonic.  Aupa- 
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ravant,  il  avait  bien  ecrit  pour  Forcheslre  (Serenade,  op.  1 1, 
Variations  sur  un  theme  de  Haydn,  op.  56),  mais  jamais  il 
ne  s'etait  risque"  en  un  genre  qui  etait  alors  dans  une  sorte 
de  desuetude  du  fait  de  la  vogue  dont  jouissait  a  ce 
moment  la  musique  a  programme.  Mais  Brahms  n'etait 
nullement  fait  pour  cette  derniere,  et  savait,  au  contraire, 
trouver  dans  la  symphonic  un  mode  d'expression  parti- 
culierement  adequat  a  un  compositeur  naturellement 
porte  vers  la  musique  absolue. 

Ses  quatre  Symphonies  (op.  68,  73,  90,  98)  s'eche- 
lonnent  sur  la  periode  1876-1885.  Du  point  de  vue  de  la 
forme,  Brahms  n'y  recherche  aucune  innovation  parti- 
cuiiere.  A  cet  egard,  elles  sont  les  filles  des  symphonies 
de  Beethoven.  Brahms  y  traite  avec  ampleur  le  cadre  de  la 
forme  sonate.  II  y  jette  des  themes  en  abondance,  et  ce 
par  quoi  ces  symphonies  ont  le  plus  d'interet  c'esl:  preci- 
s&nent  Tusage  qu'il  y  fait  de  ces  themes,  soit^dans  le 
travail  du  developpement,  soit  quand  il  les  traite  dans 
Fesprit  de  la  variation,  et  meme  de  la  grande  variation. 

Du  point  de  vue  expressif,  il  se  degage  de  ces  sym- 
phonies tantot  une  poesie  de  la  nature,  un  sentiment 
sylve&re  et  pastoral,  tantot  un  pathetique  afFeflrueusement 
passionn^  qui,  aujourd'hui,  laissent  reveur  sur  Fappre- 
ciation  cdldbre  de  Nietzsche,  lequel  voyait  en  ces  quatre 
grandes  pages  les  fruits  de  «  la  melancolie  de  rimpuis- 
sance  ».  La  passion  de  Brahms  ne  jette  pas  de  flammes 
d£vorantes.  Sa  nature  d'homme  et  d'artisle  ne  1'y  porte 
pas.  C'es~i  une  passion  un  peu  bourgeoise,  plus  en  ten- 
dresse  qu'en  fi^vre,  tres  caradleri^tique  de  la  nientalite 
de  l'6poque.  Elle  ajffefte  volontiers  un  ton  de  grandeur, 
mais  jamais  de  creuse  grandiloquence.  U orchestration  esi 
robuslte,  touffue,  puissante,  musclee.  II  esl  permis  de  la 
trouver  epaisse  a  cote  de  bien  d'autres.  Elle  n'a  jamais  les 
gaucheries  de  celle  de  Schumann,  ni  Fabondance  souvent 
inutile  de  celle  de  Bruckner.  Mais  elle  a  surtout  le  m^rite 
d'etre  celle  de  cette  musique. 

Cousins  germains  des  symphonies,  les  Concertos  de 
Brahms  sont  au  nombre  de  quatre  :  deux  pour  le  piano, 
un  pour  le  violon,  et  un  pour  violon-violoncelle.  Cette 
parente"  ne  tient  d'ailleurs  qu'a  la  fagon  dont  le  composi- 
teur traite  Forchegtre.  Et  ce  qui  fait  precisement  Fevi- 
dente  sup£riorite  des  concertos  sur  les  symphonies, 
c'est  la  presence  d'un  solislie  —  solis1:e  mais  non  virtuose 
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a  tout  prix  — ,  encore  que  ces  ceuvres  presentent  des 
difficultds  techniques  transcendantes.  Cette  presence  d'un 
ou  de  deux  solistes  introduit  dans  ces  partitions  une 
variete,  cree  un  element  de  contraste  accuse,  et  leur  donne 
un  relief  expressif  et  sonore  que  ne  possedent  pas  les 
symphonies  dont  la  substance  instrumentale  a  quelque 
chose  de  plus  compact  et  de  plus  massif. 

LA  MUSIQUE  DE  CHAMBKE 

La  musique  de  chambre  revet  une  importance  toute 
particuliere  dans  la  production  de  Brahms  ou  elle  ne 
comporte  pas  moins  de  vingt-quatre  numeros  d'opus 
allant  de  la  sonate  au  sextuor.  Dans  son  ensemble,  cette 
musique  de  chambre  n'affe&e  jamais  aucun  caraftere 
decoratif,  et  fait  pendant  a  la  production  pianistique  en  ce 
qu'elle  reste  dans  le  domaine  de  la  confidence  et  de  la 
meditation.  Par  contre,  elle  temoigne  d'un  souci  de  la 
forme  infiniment  plus  rigoureux  que  la  musique  de  piano, 
et  c'est,  semble-t-il,  ce  qui  fait  que  Ton  a  considere  —  et 
que  Ton  considere  encore  —  Brahms  comme  un  musi- 
cien  conservateur  avec  la  legere  nuance  pejorative  que 
cela  suppose, 

II  est  vrai  que  le  compositeur  s'en  tient  stri&ement  au 
cadre  beethovenien  et  n'apporte,  sur  le  plan  formal, 
aucune  innovation  particuliere.  La  forme  sonate  et  la 
technique  de  la  variation  y  sont  exploitees  dans  1'esprit 
classique,  mais  avec  une  singuliere  riches se  d'invention 
et  une  infinie  souplesse  d'ecriture.  C'est  evidemment  dans 
cette  partie  de  son  ceuvre  que  Brahms  jette  des  themes 
avec  le  plus  de  prodigalite  et  que,  d'autre  part,  le  travail 
thematique  est  le  plus  pousse.  On  notera  cependant  que, 
du  point  de  vue  de  la  forme,  Brahms  utilise  volontiers 
une  tournure  qui  lui  est  familiere  et  dont  il  tire  parti  avec 
ingeniosite  dans  plusieurs  de  ses  finales  :  la  combinaison 
de  la  forme  sonate  et  du  rondo. 

Le  sentiment  en  reste  tout  intime.  II  n'y  es~t,  bien 
entendu,  toujours  question  que  de  musique  pure,  sans 
intentions  ou  pretextes  vraiment  litteraires.  Toutefois  les 
sources  d'inspiration  en  sont  souvent  tres  visibles  :  tel 
poeme  comme  dans  la  Regen  Sonafe,  op.  78,  pour  piano  et 
violon,  ou  comme  dans  la  Thuner  Sonate,  op.  100,  pour 
piano  et  violon  e*galement;  ou  bien  un  sentiment  de  la 
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nature  generalement  un  peu  melancolique  comme  dans 
la  Sonate,  op.  3  8,  pour  piano  et  vioioncelle,  les  deux  Senates, 
op.  120,  pour  clarinette  et  piano,  le  Schwart^aldTno, 
op.  40,  pour  piano,  vioion  et  cor,  le  Trio  pour  piano, 
violoncetle  et  clarinette,  op.  114,  le  Quintette  pour  clari- 
nette et  cordes,  op.  115,  et  les  deux  Sextuors  a  cordes, 
op.  1 8  et  36;  1'inspiration  se  fait  tres  rarement  tragique, 
exceptionnellement  dans  le  troisieme  jggtfAwr  Pour  Plano 
et  cordes  en  ut  mineur,  op.  60. 

LE  REQUIEM  ALLEMAND 

II  e£t  enfin  une  ceuvre  qui  se  situe  un  peu  a  part 
dans  la  produftion  de  Brahms  et  qui  y  revet  une  signifi- 
cation toute  particuliere,  c'esl:  Bin  deutscbes  TLequiem, 
op.  45,  pour  soli,  chceurs  et  orcheftre,  d'esprit  typique- 
rrfent  lutherien.  Le  compositeur,  en  efTet,  n?y  utilise  pas 
les  textes  latins  de  la  liturgie  traditionnelle,  mais  se  cree 
en  quelque  sorte  sa  propre  liturgie  en  mettant  en  musique 
des  textes  de  langue  allemande  empruntes  aux  saintes 
Ecritures.  Seul  le  Dies  irae  y  apparait,  et  encore  n'eSt-ce 
que  d'une  fa^on  tres  fugitive. 

L'ouvrage  comporte  sept  parties  :  «  Heureux  ceux  qui 
souffrent,  car  ils  seront  consoles  »,  «  Car  toute  chair  e§t 
comme  Therbe  »,  «  Seigneur,  apprends-moi  que  je  dois 
finir  »9  «  Combien  douces  sont  tes  demeures,  Dieu  de 
Sabaoth  »,  «  Vous  avez  maintenant  de  la  trislesse  », 
Jugement  dernier,  Dies  Irae  et  Resurrection,  enrln  «  Heu- 
reux ceux  qui  meurent  dans  le  Seigneur  ».  Le  Requiem 
attemand  se  situe  egalement  un  peu  a  part  dans  la  produc- 
tion de  Brahms  par  la  fagon  dont  Fauteur  y  a  le  souci  de 
rechercher  un  Style  archaique  traite  dans  un  langage 
cependant  moderne. 

Claude  ROSTAND. 
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SAINT-SAENS 


COMMENT  definir  Saint-Saens  ?  Une  pointe  sdche 
d'apres  un  portrait  de  Mendelssohn  ?  II  adore  Liszt 
et  se  fait  dorloter  a  Weimar.  Un  pur  symphoniSte.  II 
6crit  Phaeton,  k  Rouet  d'Qmphak,  la  Danse  macabre,  la 
Jeunesse  d'Hercule,  et  utilise,  a  1'occasion,  toutes  les  ficelles 
du  «  grand  opera  hiStorique  ».  Son  classicisme  frangais 
repose  sur  des  bases  allemandes.  Auteur  severe,  il  se 
laisse  entrainer  par  son  lyrisme  sur  des  pentes  dangereuses. 
II  compose  des  operettes  mais  il  interdit  1'execution,  de 
son  vivant,  du  Carnaval  des  animaux.  II  fait  peu 
d'emprunts  melodiques  —  sauf  un,  de  taille,  dans  le 
J/e  Concerto  —  mais  il  imite  copieusement,  dans  leur 
demarche,  Wagner,  Haendel,  Mendelssohn,  Rameau, 
Beethoven,  Luffy,  Berlioz,  Scarlatti,  Schumann  et  Liszt. 
Ce  faisant,  il  s'estime  libre  et  cela  eft  sans  doute  vrai  : 
c'esT:  dans  un  m£me  esprit  qu'il  change  d'esprit,  tout 
comme  Stravinsky.  II  passe  aussi  d'un  pays  a  Tautre.  En 
voyageur  presse,  il  faut  bien  le  dire.  Son  oeuvre  contient 
un  concerto  egyptien,  une  barcarolle  portugaise,  une 
rhapsodic  auvergnate,  une  suite  algerienne,  des  melodies 
persanes,  un  opera  japonais.  CesT:  presque  le  tour  du 
monde;  et  la  li§te  eslt  incomplete. 

Grand  piani&e,  ce  sont  ses  ceuvres  de  piano  —  les 
concertos  exceptes  —  qui  le  refletent  le  moins.  II  defend 
courageusement  le  Quintette  de  Franck,  les  oeuvres  de 
Liszt,  de  Berlioz,  de  Bizet  et,  a  un  certain  moment,  celles 
de  Wagner,  mais  se  montre  d'une  brutalite  inconcevable 
a  regard  de  Paul  Dukas.  II  ecrit  un  article  genereux  sur 
Faure  et,  a  Maurice  Emmanuel,  une  lettre  atroce  sur 
Debussy,  atroce  non  pas  tellement  par  rincomprehension 
dont  elle  fait  preuve  et  qui  es~t  plutot  dans  Tordre  des 
choses,  mais  par  le  niveau  de  Targumentation.  II  admire 
Chopin  avec  clairvoyance  mais  commet  une  horrible 
transcription  pour  deux  pianos  de  la  Senate  en  si  bemol 
mineur.  De  nos  jours  il  eslt  le  grand  pretre  du  poncif ;  vers 
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1860,  ce  fut  un  moderne  dont,  selon  la  «  Gazette  musi- 
cale  »,  personne  ne  jouait  les  oeuvres  a  cause  des  disso- 
nances et  des  recherches  de  toutes  sortes. 

Sa  cutiosite  6tait  aussi  etonnante  que  sa  memoire.  Tout 
1'interessait.  II  a  fait,  a  la  Societe  aStrbnomique  de  France, 
une  conference  sur  les  phdnomenes  de  mirage;  il  a  ecrit 
des  Notes  sur  les  decors  de  theatre  dans  I'antiquite  romaine. 
II  a  eu  le  tort  de  publier  un  livre  pseudo-philosophique 
et  pretentieux  intitule*  Problemes  et  Mytferes.  Sa  culture 
etait  va£te.  Mais  Pierre  Lalo  a  raison.  Bile  ressemblait  a 
une  «  belle  bibliotheque  mal  rangee  ». 

Si  nous  voulons  depister  dans  son  ceuvre  les  «  recherches 
de  toutes  sortes  »  qui  effrayaient  le  public  de  1 860,  il  nous 
faut  eliminer  de  prime  abord  les  pieces  pour  piano  seul, 
«  pieces  de  salon  »,  «  de  salon  bourgeois  »,  valses  qui  sont 
des  etudes,  etudes  qui  sont  des  valses,  toute  une  musique 
qui  pr6ne  le  mouvement  pour  le  mouvement  et  dont  le 
brillant  manque  d'interet.  De  toute  cette  nuee  emergent 
les  Trots  'Preludes  et  Y  Allegro  appassionato  que  1'auteur  a 
inutilement  transforme  en  un  ouvrage  pour  piano  et 
orchestre.  Mais,  dans  les  Concertos,  la  conjon£tion  du 
piano  et  de  I'orchestre  fut  benefique.  L'ecriture  esT:  inge- 
nieuse;  les  rapports  des  deux  partenaires  vivants,  la 
fa6ture,  d'une  Hberte  savamment  improvisatrice.  Sou- 
venons-nous  des  fon&ions  ^trudurales  assignees  a  k 
cadence  du  JJe  Concerto  en  sol  mineur,  de  Tapparition  par 
«  ^bauches  successives  »  du  theme  principal  dans  celui  en 
ut  mineur  n°  3,  de  la  maniere  dont  un  nombre  re^treint  de 
motifs  melodiques  ou  rythmiques  assurent  Funite  et  — 
grace  aux  transformations  qu'us  subissent  —  la  diversite 
de  celui  en  ut  mtneur  n°  4.  Quant  au  Ve  Concerto  en 
fa  majeur,  il  &§t  le  plus  interessant  de  tous  non  pas  par 
son  pittoresque  incontestable  mais  par  sa  congtruftion, 
son  orchestration,  ses  trouvailles  harmoniques,  Pirnpor- 
tance  accordee  au  timbre  en  soi  et  aux  efFets  de  resonance. 
Dans  tous  ces  ouvrages  on  decouvre  des  details  que  rien 
ne  faisait  prevoir  mais  dont  la  presence  esl:  heureuse,  et 
dont  1'ingeniosite  vivace  e$~t  aussi  peu  acad6mique  que 
possible. 

Le  III6  Concerto  pour  violon  et  orcheftre  op.  61  et  le 
Zer  Concerto  pour  violonceUe  et  orcheslre  op.  3  3  ne  sont  pas 
deplaces  dans  ce  voisinage.  Quant  a  lltttrodtfffion  et 
Rondo  capriccioso  op.  28,  Tinteret  musical  en  e$~l  extreme- 
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ment  rdduit;  mais  les  violoniStes  et  le  public  sont  sensibles 
a  1'eloquence  d'un  ouvragc  parfaitement  approprie  a  sa 
destination.  , 

Dans  les  compositions  de  musique  de  chambre, 
domine  le  souci  d'une  construction  ferme  et  limpide. 
Parfois  le  rdsultat  eft  excellent  Parfois  aussi,  comme 
dans  les  deux  Qmtuors  a  cordes  op.  112  et  op.  153,  le 
contrdle  constant,  pourtant  juftifie  en  son  principe,  rend 
le  compositeur  bien  «  cartesien  ».  Fort  heureusement, 
la  forme  originate  d'un  Scbersp,  une  touche  de  couleur 
modale,  Temploi  amusant  de  quintes  a  vide,  viennent 
modifier  quelque  peu  la  froide  correction  de  ces  edifices 
sonores.  Bien  different,  le  Trio  en  fa  majeur  op.  18  eft 
traverse  par  un  chaud  rayon  de  jeunesse  qui  rend  sa 
perfeaion  formelle  d'autant  plus  precieuse.  En  dehors 
de  ses  propres  merites,  et  a  cause  d'eux,  il  a  celui  d  avoir 
servi  <k  modele  au  Trio  de  Ravel  :  deux  bonnes  raisons 
pour  lui  etre  reconnaissant. 

Afin  d'augmenter  k  cohesion  de  rensernble,  les  quatre 
mouvements  de  la  Sonatt  en  re  mineur  pour  violon  et  piano, 
op.  75,  sont  lies  deux  par  deux,  comme  ceux  du  JFe 
Coaetrto,  comme  ceux  de  la  IJJe  Sjmpbonie.  Le  tour- 
noiement  opiniatre  du  finale  esl:  la  seule  forme  de 
vertige  que  Ton  puisse  rencontrer  dans  k  musique  de 
Saint-Saens  qui,  par  ailleurs,  fera  souvent  usage  de  la 
repetition  d'un  motif  melodique  ou  rythmique.  L'even- 
tail  expressif  d^ploye  dans  le  cadre  de  la  musique  de 
chambre  es~l  assez  krge  pour  admettre  k  coexistence  de  la 
dramatique  Senate  pour  violonceUe  et  piano,  op.  32,  et  de  la 
claire  et  pkcide  Sonate  pour  basson  op.  168. 

Dans  le  Quatuor  avec  piano,  op.  41,  et  dans  le  Puintette 
avec  piano,  op.  14,  k  nature  des  idees  employees  entraine 
1'auteur  i  changer  la  transparence  de  son  ecriture  contre 
une  fafture  plus  orcheSlrale,  tandis  que  le  vif  melange  de 
timbres  du  Septuor  en  mi  bemol,  op.  6  5 ,  lui  suggere  de  rem- 
placer  k  forme  de  la  senate  ckssique  par  cefle  de  la  suite. 

A  une  epoque  ou  un  professeur  du  Conservatoire 
pouvait  dire  :  «  Qui  d'entre  nous  voudrait  s'abaisser 
a  enseigner  la  Symphonic  ?  »,  Saint-Saens  en  ecrit  cinq. 
De  sa  propre  volonte  il  n'en  resle  que  trois?  et  c'esT: 
k  derniere,  en  ut  mineur  op.  78,  qui  doit  retenir  notre 
attention.  L'orcheStre  comporte  un  piano  et  un  orgue 
qui  enrichissent  de  somptueuses  couleurs  Fadagio  et  le 
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finale.  Tandis  que  1'orgue  se  meut  avec  une  remarquable 
independance,  le  piano  (joue  a  deux  et  a  quatre  mains) 
cree  un  halo  scintillant  autour  des  lignes  melodiques. 
Comme  toujours  che2  Saint-Saens,  c'esl:  sur  le  quatuor 
que  repose  1'edifice  entier,  bien  que  les  groupes  instru- 
mentaux  soient  traites  avec  la  plus  sure  virtuosite".  Le 
premier  theme  circule  a  travers  la  partition  et  renforce  sa 
cohesion.  Chaque  mouvement  a  un  cara&ere  nettement 
tranche;  le  probleme  des  reprises  es~t  fort  habilement 
resolu ;  la  gradation  des  effets  jusqu'a  1'apotheose  finale  es~l 
magiStralement  etablie.  Indiscutablement,  la  IIIe  Symphonic 
esT:  une  des  oeuvres  importantes  de  la  fin  du  xixe  siecle. 

Dans  le  ILouet  d'Qmphak  (pourquoi  avoir  donne  un 
rouet  a  Omphale  ?  se  demande,  avec  raison,  Jean  Chan- 
tavoine),  c'est  a  Berlioz  que  Ton  pense  lorsque  le  theme 
d'Hercule  se  transforme  en  une  phrase  ironique.  L'exemple 
de  Liszt  est  nettement  perceptible  dans  la  Danse  macabre 
et  la  Jeunesse  d'Hercule.  Cela  e§t  fort  naturel  et  n'a  pas 
empeche  Tauteur  de  marquer  a  son  coin  ces  ouvrages 
souples,  transparents,  logiques,  concis,  ayant  chacun  sa 
couleur  individuelle.  CeSt  precisement  parce  qu?ils 
etaient  diiferents  des  poemes  symphoniques  de  Liszt  que 
la  France  les  a  adoptes  avant  ceux-ci. 

Toujours  pret  a  jouer  le  jeu,  toujours  chez  lui  dans 
n'importe  quel  genre,  Saint-Saens  ne  s'est  pas  fait 
scrupule  de  «  faire  du  theatre  »  en  e*crivant  ses  oeuvres 
dramatiques,  une  quinzaine  environ  dont  certains  titres, 
tout  au  moins,  n'ont  pas  disparu  de  notre  memoire  : 
Henry  VIII,  Etienne  Marcel,  A.scanio  qui  a  permis  a 
Gounod  d'ecrire  une  etude  spirituelle,  fine  et  ju&e. 

L'attrait  de  k  Bible  (Samson,  le  Deluge),  un  Oratorio  de 
Noel,  une  Messe  de  Requiem,  des  motets,  pourraient  dormer 
eventuellement  1'impression  que  Fauteur  etait  croyant. 
A  tort.  «  A  mesure  que  la  science  avance,  Dieu  recule  », 
a-t-il  6crit  en  1894  avec  k  satisfa6tion  6troite  d'un  scien- 
tis~te  de  cette  epoque.  Singulier  personnage,  en  verite, 
qu'il  esl:  licite  de  ne  pas  aimer,  mais  que  Ton  ne  peut 
guere  ignorer. 

Le  defi  jete  a  Texpression  a  tout  prix  ne  lui  appartient 
pas  en  propre.  Au  meme  moment,  Theophile  Gautier 
prone  Fart  pour  Tart,  et  Leconte  de  Lisle  s'efForce 
d'ecrire  des  poemes  impassibles.  Tous  les  deux  cependant 
sont  des  romantiques  et  Ton  est  en  droit  de  se  demander 
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si  la  haine  «  du  mouvement  qui  deplace  les  lignes  » 
n'eft  pas  une  forme  extreme  du  grand  courant  qui  a 
embras6  la  premiere  moitie  du  xixe  siecle.  L'expression 
fut  alors  beaute;  pour  le  Parnasse,  c'eSl  la  beaute  qui  e$t 
expression.  Si  Ton  y  pense,  peut-on  encore  appeler 
Saint-Saens  un  classique  ? 

Sa  longue  vie  le  fait  contemporain  de  Debussy,  de 
Roussel,  des  premieres  escarmouches  des  Six.  Or,  le 
moment  principal  de  son  aaivit6  creatrice  se  place  entre 
1853  et  1895.  II  eSt  a  craindre  que  les  jugements  defavo- 
rables  que  beaucoup  d'entre  nous  portent  sur  lui  ne 
soient  le  fruit  d'une  erreur  d'optique.  Nous  le  jugeons 
par  rapport  a  Ravel,  et  c*eft  le  contraire  que  nous 
devrions  faire.  CeSl  son  aftion  qui,  dans  une  certaine 
mesure,  a  permis  ^existence  d'un  Ravel.  Nous  oubkons 
ce  que  voukit  dke,  en  son  temps,  le  combat  energique 
qu'U  a  mene",  sur  tous  les  plans,  en  faveur  d' une  musique 
symphonique  et  d'un  art  reellement  fran^ais. 

La  rapide  analyse  de  ses  principales  ceuvres  a  montre 
ses  extraordinaires  dons  de  musicien.  On  lui  denie  celui 
de  l^motion  vraie.  On  lui  reproche  de  n'avoir  rien 
recherch6  en  dehors  de  la  clarte  des  plans,  de  Pharmonie 
des  formes,  de  k  limpidite  du  discours.  Mais,  vecues 
intens^ment,  ces  Emotions  e^thetiques  sont-elles  moins 
profondes,  moins  humaines,  que  les  joies  et  les  douleurs 
que  nous  voudrions  retrouver  sous  chaque  note  qui 
resonne? 

Ne  quittons  pas  Saint-Saens  avant  d'avoir  evoque  k 
haute  tenue  des  programmes  de  ses  recitals  de  pkpo  — 
une  raret£  a  cette  epoque  —  ainsi  que  son  a&ivite  de 
professeur.  Faure  qui  fut  son  eleve  a  dit  «  qu'il  lui 
devait  tout  en  musique  ». 

N'esl:-il  pas  vrai  que  nous  tous,  nous  avons  une  dette 
envers  lui  ?  Sa  musique  eslt  in6gale,  certes,  et  les  diffe- 
rences de  niveau  sont  sensibles  meme  au  sein  des 
ouvrages  les  plus  r^ussis.  II  a  apporte  des  solutions 
imparfaites  aux  problemes  kritants  qu'il  a  suscites.  Mais 
il  a  eu  le  merite  de  les  poser  d'une  maniere  particuliere- 
ment  aigue.  Et  les  quaJites  de  son  art  s'inscrivent  dans 
un  sy^teme  de  valeurs  auquel  pendant  longtemps  nous 
n'avons  pas  donne  sa  veritable  signification. 

Dorel  HANDMAN. 
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ENCYCLOPEDIE  XVI 


LA  MUSIQUE  DE  BALLET 
AU  XIXe  SIECLE 


LA  seconde  moitie  du  xvine  siecle  vit  Noverre  renou- 
veler  le  ballet  par  la  transformation  du  divertisse- 
ment en  drame.  Parmi  ses  ennemis  acharnes,  Angiplini 
qui  rattaquait  dans  ses  pamphlets  et  revendiquait  la 
priorite*  de  ses  reformes,  eut  la  chance  d'avoir  Crluck 
pour  compositeur.  Du  Don  ]uan  de  Tirso  de  Molina 
et  de  Moliere,  Angiolini,  avec  la  collaboration  de  Lal- 
zabigi  et  du  comte  Durazzo,  tira  le  livret  du  Feftm  de 
pierre  sur  lequel  Gluck  ecrivit  une  trentaine  de  variations 
en  morceaux  de  genre  (1762).  Seize  ans  apres,  le  genie 
de  la  choregraphie  et  le  genie  de  la  musique  se  ren- 
contraient  de  nouveau,  dans  les  personnes  de  Noverre 
et  de  Mozart,  quoique  les  Petits  Riens  (i779)%du.Pr°P,re 
aveu  de  Mozart,  ne  soient  qu'un  «  service  d  ami  rendu 
£  Noverre  ».  , 

Le  ballet  ne  reSte  pas  isole  dans  le  tourbillon  d  evene- 
ments  declenches  par  k  Revolution  ftangaise.  Giuseppe 
Rovani,  dans  son  Cento  Anni,  raconte  la  creation  d  un 
ballet,  II  Generate  CoUi  a  ROM,  que  le  peuple  n'appelait  que 
BaSo  del  Papa  ;  le  sujet  en  <§tait  les  negotiations  de  paix 
entre  Pie  VI  et  la  RepubUque  frangaise,  aboutissant 
au  traite  de  Tolentino.  Le  Souverain  Pontife  consulte 
ses  cardinaux  et  hauts  prelats,  Le  general  des  Domini- 
cains  s'agenouille  devant  Pie  VI,  le  supplie  de  rejeter 
les  conditions  impos^es.  Sur  quoi  le  pape  brandit  son 
epee.  Les  intrigues  politiques  du  cardinal  Busca,  du 
s^nateur  Rezzonico  et  du  general  des  Dominicains 
alternent  avec  les  intrigues  d'amour  de  la  princesse 
Santa  Croce  et  du  prince  Braschi,  niece  et  neveu  du 
saint-pere.  Dans  la  scene  finale,  a  1'annonce  de  la  red- 
dition  de  Mantoue,  ou  s'e^t  enferme  le  general  autrichien 
Wurmser  (1797),  la  population  se  souleve  contre  le 
general  Colli-Ricci,  le  pape  sub&itue  a  la  tiare  le  bonnet 
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phrygien  et  tout  le  Sacre  College,  avec  le  Souverain  Pen- 
tife,  se  met  a  danser.  Nous  ne  connaissons  ni  la  musique 
ni  Fauteur  de  ce  ballet,  que  les  autorit£s  militaires  fran- 
caises  interdirent  apres  onze  representations. 

«  PROM£TH£E  »  DE  BEETHOVEN 

En  1801,  lorsque  le  Premier  Consul  s'inSlalla  aux 
Tuileries,  un  jeune  compositeur,  arrive  a  Vienne,  bientot 
admirateur  de  Bonaparte,  mit  en  musique  un  «  core- 
drame  »  de  Salvatore  Vigano  :  Prometbee,  heros  deja  d'un 
ballet  en  1627  a  la  cour  de  Savoie,  Prometeo  che  rMa  il 
fuoco  a  Sole.  Ce  compositeur  n'etait  autre  que  Beethoven. 
Premier  et  dernier  contact  du  genie  de  la  musique  avec 
celui  de  la  choregraphie  au  xixe  siecle. 

A  peine  Beethoven  fut-il  etabli  a  Vienne  que  firent  leur 
apparition  sur  la  scene  de  FOpera  de  la  cour,  Salvatore 
Vigano,  danseur  et  maitre  de  ballet,  et  sa  femme  Marie 
Medina,  danseuse,  de  son  vrai  nom  Josepha  Meyer. 
Stendhal,  fanatique  de  Salvatore  Vigano,  le  comparait  a 
Napoleon,  au  poete  Vincenzo  Monti,  au  sculpteur 
Canova  et  avant  tout  a  Rossini!  L'illusl;re  ecrivain  jugeait 
la  Veftah  de  Vigano  «  aussi  forte  que  le  plus  atroce 
Shakespeare  ».  Monti  aifirmait  qu'il  y  avait  en  Vigano 
1'etoiFe  d'un  nouvel  ArioSie.  Neveu  de  Boccherini  qui 
lui  avait  donne  des  legons,  Salvatore  possedait  une  sen- 
sibilite  de  musicien,  une  imagination  de  poete  et  une 
vision  de  peintre.  A  dix-sept  ans,  il  avait  compose  un 
bref  opera  bouffe,  repr6sente  a  Rome.  A  Madrid,  il 
epousa  Marie  Medina  et  fit  la  connaissance  de  Dauber- 
val,  eleve  de  Noverre.  Ainsi,  par  le  truchement  de 
Dauberval,  Vigano  realisait  les  idees  dramatiques  et 
choregraphiques  du  maitre  frangais.  Salvatore  a  ecrit 
une  vingtaine  de  ballets  d'adion,  mythologiques,  ana- 
creontiques,  qu'il  appelle  «  coredrames  ».  II  cherchait 
ses  sujets  un  peu  partout  (OteUo,  Gli  Streli%?i).  Dans  son 
ceuvre  I  Titani,  il  se  fait  le  precurseur  de  Wagner,  en 
d6non$ant  les  fancies  consequences  de  For  pour 
rhumanite.  Ses  creations  majeures  eurent  lieu  a  Vienne 
et  surtout  a  Milan.  Quant  a  Marie  Medina,  ddja  passed 
la  prime  jeunesse^  elle  fit,  a  trente-six  ans,  tant  par  son 
talent  que  par  Texhibition  de  ses  charrnes,  la  conquete 
de  la  ville  imperiale,  Fempereur  Francois  II  en  tete. 
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D'apres  les  contempo rains,  Marie  prenait  pour  modeles 
bas-reliefs,  Statues  et  fresques  antiques,  comme  en 
temoigne  Pabbe  Casti. 

Pendant  ce  temps-la,  le  jeune  Beethoven  frequentait 
le  maitre  de  danse  Andreas  Lindner,  mais  les  legons 
de  celui-ci  n'allaient  pas  sans  heurts  car,  si  Pon  en  croit 
Ries,  Beethoven  ne  dansait  pas  en  mesure.  Pourtant  la 
danse  devait  le  di&raire  assez  pour  qu'il  composat  une 
douzaine  de  menuets  et  d'allemandes  en  vue  des  bals 
dans  la  petite  salle  de  la  Redoute,  et  encore  des  danses 
de  Modling,  des  *Landler,  etc.  La  premiere  fois  que  Pon 
vit  accoles  les  noms  de  Vigano  et  de  Beethoven,  ce  fut 
sur  la  page  de  couverture  des  Dou^e  Variations  sur ^  k 
menuet  a  la  Vigano  de  Beethoven,  danse  par  la  Venturini 
et  par  Cecchi  dans  le  Nosgp  dztfurbatt  de  Jakob  Haibel, 
au  theatre  de  Schikaneder,  librettist  de  la  Flute  enchan- 
tle  (Freihauaheater,  18  mai  1795). 

D'apres  Heinrich  von  Collin  dont  le  Coriolan  inspira 
Beethoven,  une  rivalite  opposait  les  admirateurs  de 
Vigano  et  les  partisans  de  Muzzarelli,  repr£sentant  Pan- 
cien  Style  de  ballet.  Des  ecrivains  et  des  journalises 
livraient  bataille  dans  les  deux  clans.  Pourquoi  Salvatore 
confk-t-il  son  livret  a  Beethoven,  encore  tres  peu  connu, 
auteur  de  deux  ou  trois  concertos  et  de  k  Jre  Sympho- 
nic? Beethoven  a  dedie"  son  Septuor  a  Pimperatrice 
Marie-Th<§rese,  qui  etait  passionnee  de  musique.  En  choi- 
sissant  Beethoven,  Vigano  voulut  flatter  la  souveraine, 
precis6ment  a  Pheure  ou  le  maitre.,  secouant  Pinfluence 
de  Mozart  et  de  Haydn,  allait  trouver  son  langage.  Or  le 
livret  de  Promthee  esl:  perdu.  Sur  Paffiche  de  la  creation 
(21  mars  1801),  on  lit : 

Le  th£me  de  ce  ballet  alldgorique  eSl  k  fable  de  Prom6th6e. 
Les  philosophes  grecs  qui  k  connaissaient  nous  en  expliquent 
Tillugtration.  Celle-ci  fait  de  Prometh6e  un  esprit  subHme  qui, 
ayant  trouv^  Phumanhe'  dans  un  6tat  de  profonde  ignorance, 
cherche  a  Pennoblir  par  k  science  et  Part,  et  a  lui  enseigner  k 
morale.  Partant  de  ce  principe,  ce  ballet  pr£sente  deux  Statues, 
devenues  vivantes,  et,  par  k  puissance  de  Pharmonie,  sus- 
ceptibles  de  toutes  les  passions  humaines.  Prom6th^e  les 
conduit  au  mont  Parnasse  pour  y  recevoir  les  preceptes 
d'ApolIon,  dieu  des  Arts.  Apollon  donne  1'ordre  ^  Amphion, 
Arion  et  Orph6e,  de  leur  reveler  k  musique,  ^.  Thalie  le  deuil 
et  k  gait^,  a  Terpsichore  et  a  Pan  les  danses  de  bergers  de  leur 
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r£cente  invention,  et  a  Bacchus  k  danse  heroique  dont  il  est 
le  createur. 

Carlo  Ritorni,  ami  intime  et  biographe  de  Vigano, 
e$t  plus  loquace  : 

Poursuivi  par  k  violente  colere  du  Ciel,  traduite  par  un 
bruyant  prelude  musical,  Prome'trie'e,  en  parcourant  k  foret, 
rejoint  les  deux  Statues  qu'il  vient  de  modeler  et  se  hate  de 
poser  k  flamme  celeste  sur  leurs  cceurs.  Les  statues  s'eveillent 
a  k  vie  et  au  mouvement.  Soudain  Prome'thee  s'emporte,  il 
les  invite  avec  une  tendresse  paternelle,  mais  ne  parvient  pas 
a  les  emouvoir;  au  lieu  de  se  tourner  vers  lui,  les  creatures 
se  jettent  indolemment  par  terre,  tout  pres  d'un  grand  arbre. 
De  nouveau,  Promethee  les  caresse.  Cependant  elles  veulent 
s'eloigner  du  Titan  qui  se  risque  alors  a  des  menaces,  sans 
plus  de  rdsultat;  il  s'indigne,  veut  detruke  son  ceuvre.  Mais 
une  voix  interieure  le  retient  et  il  entraine  les  deux  statues 
animees. 

Au  deuxieme  a£te,  nous  sommes  au  Parnasse;  Apollon  est 
entoure  des  Muses,  des  Graces,  de  Pan  et,  par  un  audacieux 
anachronisme,  d'Orphee,  d'Amphion,  d'Airion.  Promethee 
arrive  avec  ses  creatures  pour  les  presenter  a  Apollon  qui  les 
initiera  aux  arts  et  aux  sciences.  Sur  un  geste  d* Apollon, 
Euterpe,  appuyee  a  Amphion,  se  met  a  jouer  de  k  flute,  et 
son  jeu  commence  a  dormer  Fintelligence  et  la  reflexion  aux 
deux  jeunes  etres.  Us  6prouvent  des  affecliions  humaines  et 
reconnaissent  en  Promethee  Fob  jet  de  leur  gratitude,  de  leur 
amour,  et  1'embrassent  passionn6ment.  Terpsichore,  les 
Graces,  Bacchus  et  les  bacchantes  attaquent  une  danse  heroi- 
que  a  kquelle  les  creatures  veulent  participer.  Cependant, 
Melpomene  intervient;  dans  une  scene  tragique,  elle  leur 
fera  connaitre  par  le  poignard  la  mort  qui  met  une  fin  aux 
jours  de  rhomme.  Melpomene  se  pr^cipite  sur  Prom6thee, 
etonne,  et  lui  reproche  d'avoir  cree  des  mis6rables,  voues  £ 
pareil  destin;  elle  juge  que  k  mort  n'est  pas  pour  lui  une 
punition  trop  cruelle.  Malgre  les  efTorts  des  compatissantes 
creatures,  Melpomene  poignarde  Prometh6e.  Une  scene 
comique  suit  la  mort  du  Titan.  Thalie  pose  devant  le  visage 
des  deux  creatures  sanglotantes  son  masque,  tandis  que  Pan 
et  les  Faunes  ressuscitent  Promethee.  Tous  s'61ancent  en  une 
danse  de  joie. 

L'accueil  de  Prometbee  fut  presque  unechec.  Un  journal 
viennois,  «  Zeitung  fiir  die  elegante  Welt »  (19  mai  1 801), 
publia  une  critique  detaillee  de  la  creation;  nous  en  rele- 
vons  quelques  fragments  : 
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Cette  nouveaute"  dans  son  ensemble  n'a  pas  plu.  La  plus 
grande  deception  de  notre  sensible  public,  c'esl  que  le  plateau 
demeura  sans  changement  des  la  seconde  scene  du  premier 
a&e,  jusqu'a  la  fin  du  ballet.  La  musique  ne  repondait  pas 
complement  a  1'attente  quoiqu'elle  possedat  des  qualites 
peu  communes.  Que  M.  van  Beethoven  avec  une_  telle 
unite",  pour  ne  pas  dire  uniformite,  d'aftion,  puisse  satisfaire 
aux  exigences  du  public  viennois,  j'en  doute.  Mais  qu'il  ait 
ecrit  pour  un  ballet  une  musique  trop  savante,  sans  egard  a  la 
danse,  voila  qui  eSt  incontestable.  Tout  y  eft  conStruit  pour 
un  divertissement  —  comme  doit  1'etre  un  ballet  proprement 
dit  —  mais  a  trop  grande  echelle  et  faute  de  situations  conve- 
nables  a  un  ballet,  les  fragments  sont  plus  viables  que  le 
tout.  Cela  commence  des  1'ouverture.  Elle  serait  a  sa  place 
dans  un  grand  opera  et  ne  manquerait  pas  d'obtenir  un 
remarquable  efFet,  mais  ici  elle  jure.  La  danse  guerriere  et  le 
solo  de  Mile  Cascntini  furent  la  meilleure  reussite,  Dans  la 
danse  de  Pan,  on  a  releve  quelques  reminiscences  d'autres 
ballets.  Mais  il  me  semble  qu'ici  on  fait  trop  de  griefs  a 
M.  van  Beethoven  afin  que  ses  envieux  puissent  lul  contester 
la  remarquable  priginalit6  avec  laquelle,  c*e§t  vrai,  il  prive 
souvent  ses  auditeurs  des  harmonies  agreables  et  donees. 

Tout  en  couvrant  d'eloges  le  talent  choregraphique 
de  Vigano,  le  chroniqueur  critique  severement  le  spec- 
tacle : 

Le  Parnasse  et  ses  habitants  n'etaient  guere  agreables  a 
voir.  Les  neuf  Muses,  telles  des  figures  inanim£es,  reslaient 
a  leurs  places  designers  aussi  longtemps  que  leur  tour  de 
danse  n'etait  pas  venu.  Apollon,  lui  aussi,  demeura  toujours 
assis,  immobile  sur  le  sommet  de  la  montagne.  Peut-etre 
cette  scene  n^-t-elle  pas  suffisamrnent  impressionne  la  fan- 
taisie  artiStique  de  notre  chere  Casentini;  tandis  qu'elle 
pr^sentait  les  enfants  a^  son  pere,  dieu  des  Muses,  elle  mani- 
fes^axt  peu  de  sympathie  et  son  regard,  avec  une  indifference 
surprenante,  se  portait  sur  d'autres  objets.  Mais  ce  fut  sur- 
tout  la  premiere  scene  —  d'apres  k  critique  —  qui  fut  longue 
et  ennuya  le  public;  lorsque  apres  avoir  recu  le  feu  dans  la 
poitrine,  les  statues  commencerent  a  pidtiner,  raides  et  sans 
gesles, 

Beethoven  rejeta  la  responsabilite  de  Fechec  sur 
Vigano  et  celui-ci  sur  le  compositeur.  Sans  doute  Beetho- 
ven n'avait-il  pas  ecrit  un  ballet  auquel  les  habitues  des 
spectacles  choregraphiques  etaient  accoutumes  sous  le 
regne  de  Leopold  IL  En  1801,  PrometMe  atteignit 
seize  representations3  1'annee  suivante  douze,  et  dis- 
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parut  ensuite  du  repertoire  viennois.  Vigano  iul-meme 
etait  mecontent  de  son  coredrame.  II  le  refit  et  Fetendit 
a  six  aftes  avec  des  modifications  subslantielles.  Cette 
nouvelle  forme  vit  les  feux  de  la  rampe  a  la  Scala  de 
Milan,  en  1813.  Le  nouveau  Promethee  ne  garda  que 
quatre  numeros  de  la  premiere  version,  appelee  par 
Ritorni  II  Piccolo  Prometeo,  pour  devenir  un  pastiche  musi- 
cal. Les  autres  numeros  etaient  empruntes  a  differentes 
ceuvres  de  Beethoven  et  de  Weigl,  chef  d'orchestre  des 
theatres  de  la  cour.  L'une  de  ses  ceuvres,  Die  Schweitzer- 
familie,  avait  ete  jouee  a  Paris.  Trente  ans  apres  la  pre- 
miere de  Milan,  en  1843,  A.  Hus,  maitre  de  ballet  a 
Vienne,  refit  Promethee.  Les  epreuves  du  livret  ont  ete 
retrouvees,  elles  portent  les  noms  de  Beethoven  et  de 
Mozart  comme  auteurs  de  la  musique.  Quoique  les 
archives  des  theatres  de  la  cour  n'en  aient  conserve 
aucune  trace,  cette  pretendue  collaboration  de  Mozart 
eut  ete  conforme  a  la  pratique  courante  des  maitres  de 
ballet. 

Beethoven  a  utilise  le  n°  7  de  ses  Dou^e  Contndanses 
pour  trois  ceuvres  de  grande  envergure.  D'abord  pour 
le  finale  de  Promethee,  puis  en  theme  de  Variations  pour 
piano  (op.  35,  mi  bemoT)  et  enfin  comme  oftinato  du 
finale  de  la  Symphonie  berotque.  Les  dates  de  naissance 
de  ces  trois  ceuvres  coincident  presque;  il  est  impossible 
d'etablir  si  les  Contndanses  ont  precede  Prometbfo  ou 
non.  La  onzieme  Contredanse  es~t  aussi  developpee  dans  le 
finale  de  Promethee.  Bien  entendu,  le  developpement  le 
plus  grandiose  esT:  celui  de  la  JJIe  Symphonic,  compo- 
see  en  1803-1804,  tandis  que  les  Variations,  op.  35,  datent 
de  1802;  le  finale  de  YEroica  en  esTt  le  developpement 
orchestral  elargi. 

Beethoven  a  done  insiste  sur  cette  danse  de  seize 
mesures  qu'il  trouva  digne  d'utiliser  dans  la  Sjmphonie 
herotque,  au  bout  de  plusieurs  annees.  Cette  enigme  a 
incite  certains  specialisles  allemands  a  reconsiderer 
Fidentification  de  YEroica.  Son  heros  ne  serait-il  pas 
Promethee,  donateur  du  feu  a  Fhumanite,  et  non  point 
Napoleon  ?  L6gende,  alors,  que  le  maitre  eut  d6chire 
le  frontispice  et  la  dedicace  a  Bonaparte  lorsque  Napoleon 
se  fit  proclamer  empereur  ?  On  assiste  au  supreme 
achevement  d'un  processus  inaugure  par  Promtthee  et 
termine  par  la  Symphonie  hero'iqm.  Nottebohm  etait  d'avis 


744  HERITAGE  DU  ROMANTISME 

que  la  septieme  et  la  onzieme  Contredanses  furent  tirees 
du  Promethee  et  non  d'un  stock  de  pieces  de  danses 
preexi&antes. 

Riemann  releve  que,  de  1801  a  1803,  Beethoven  appro- 
fondit  la  technique  de  k  variation  pour  obtenir  de  nou- 
veaux  effets.  En  odobre  1802,  il  ecrit  a  Breitkopf 
et  Hartel  au  sujet  de  ses  deux  series  de  Variations  en  fa 
et  en  mi  bsmol  que  «  toutes  les  deux  sont  vraiment 
composees  d'une  maniere  entierement  nouvelle  et  cha- 
cune  d'une  fa$on  complement  differente  ».  Beethoven 
abandonne  la  technique  de  Fancienne  double  qui^n'etait 
qu'une  repetition  ornementee  de  certaines  parties  des 
variations  de  la  Senate  en  la  bemol,  ecrite  immediatement 
apres  Promethee.  Selon  1'hypothese  de  Riemann,  1'argu- 
ment  essentiel  du  drame  de  Promethee  :  reveiller  rin- 
telligence  et  la  sensibilite  de  ses  creatures,  aurait  incite 
Beethoven  &  plier  un  theme  a  de  multiples  transforma- 
tions, jusqu'a  ce  qu'il  revetit  une  forme  apte  a  repre- 
senter  des  etres  devenus  pensants  et  sensibles.  Beethoven 
utilisa  ainsi  pour  Prometbee  sa  technique  de  variation  et, 
peu  satisfait  du  resultat,  s'efforga  de  mieux  deyelopper 
son  theme  dans  Topus  35  et  surtout  dans  YEroica. 

La  musique  de  Promethee  e£t  une  sdrie  de  variations, 
tel  le  Don  Juan  de  Gluck,  avec  la  difference  des  trouvailles 
techniques  de  Beethoven,  mais  depourvue  de  theme 
central  assez  frappant  et  assez  dramatique  pour  peindre 
les  situations.  Contrairement  aux  variations  en  morceaux 
de  genre  de  Gluck,  celles  de  Beethoven  sont  principale- 
ment  symphonicjues,  leur  jeu  de  motifs  eft  denue  de  ce 
fond  psychologique  qui  sera  le  critere  du  travail  thema- 
tique,  6vocateur  de  personnages  ou  de  paysages,  pro- 
cede  propre  aux  maltres  du  romantisme,  depuis  F  «  idee 
fixe  »  de  Berlioz  jusqu'a  k  desagregation  cellulaire  pra- 
tiquee  par  Liszt.  L'art  de  Beethoven  s'enracine  avec  une 
telle  force  dans  la  musique  pure  et  absolue  qu'il  eft  inca- 
pable de  se  soumettre  aux  exigences  de  la  musique  a  pro- 
gramme, encore  moins  a  celles  de  la  choregraphie.  De  nos 
jours,  de  la  Chaconne  de  Bach,  en  passant  par  la  Senate  de 
Liszt,  jusqu'aux  ceuvres  de  Debussy,  de  Schonberg,  de 
R^yel,  de  Prokofiev,  etc.,  les  choregraphesimposentleurs 
visions  subjeftives  aux  musiciens  defunts  qui  ne  peuvent 
plus  protester.  Mais  a  cette  6poque,  le  choregraphe  etait 
le  maitre  qui  commandait  au  musicien.  Beethoven  s'in- 
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clina;  cependant,  avec  la  meilleure  volonte*,  il  n?6tait  pas 
capable  de  renoncer  a  Tessence  de  sa  musique.  C'est  a  la 
disparite,  voire  Pincoherence,  de  Pa£tion  et  de  la  musique 
qu'est  du  Techec  de  Prometbee.  On  pouvait  soumettre  a 
Beethoven  un  scenario,  mais  contraindre  la  musique 
rebelle  a  un  canevas  qu'elle  ne  suit  qu'a  de  rares  inter- 
valles  ne  reussit  a  personne,  meme  a  Beethoven.  Du  reste, 
il  refit  ses  variations,  sans  programme,  a  deux  reprises. 

L'INFLUENCE  FKANfAISE  ET  ITALIENNE 
EN  EUROPE 

Au  debut  du  xixe  siecle,  les  choregraphes  francais 
dominent  les  theatres  de  1'Europe.  Autant  de  theatres 
lyriques,  autant  de  foyers  de  danse  frangaise  a  1'etranger. 
Vienne  ou  travaille  Aumer,  maitre  de  ballet,  avec  ses 
deux  filles  et  son  gendre  Roser  et  ou  se  rendent  les  plus 
celebres  artistes  frangais  :  la  Bigortini,  Lise  Noblet  et 
Paul  «  1'Aerien  »;  la  Russie  avec  Didelot,  maitre  de 
ballet  de  Paul  I6^  inventeur  du  ballet  volant  et  du  mail- 
lot de  couleur  chair,  Perrot,  Lucien  Petipa,  Marius 
Petipa;  Londres,  ou  The'ge'monie  francaise  eSt  partagee 
par  les  Italians ;  1  Italic,  ou  Louis  Henry  et  d'autres  cho- 
regraphes francais  jouissent  d'une  grande  popularite. 
En  AUemagne  foisonnent  des  artistes  frangais.  Cette 
liSle  s'enrichira  plus  tard  avec  Arthur  Saint-Leon  qui 
reussit  egalement  sur  les  scenes  italiennes  et  avec  Bour- 
nonville  qui  assura  k  preponderance  fran9aise  au  Dane- 
mark. 

La  collaboration  de  Beethoven  et  de  Vigano  fut  suivie 
d'une  longue  periode  de  declin  sous  le  regne  du  pasti- 
che. On  dansait  sur  des  airs  bien  connus  d'op6ras.  Les 
plus  celebres  maitres  du  r6pertoke  ne  dedaignaient  pas 
de  pasticher  quelquefois  meme  leurs  propres  ceuvres. 
Mehul  fit  un  pasliche,  c'est-a-dire  «  composa  et  arrangea  » 
avec  Gardel  un  ballet  dramatique,  Persee  et  Andromde 
(1810).  Henri  Berton,  dgalement  avec  Gardel,  pasticha 
un  ballet,  I* Enfant  prodigue  (1812),  lequel  parvint  a 
quarante-neuf  representations.  Persuis  remporta  un 
grand  succes  en  paslichant  1'exquise  Nina,  ou  la  Folle  par 
amour,  chef-d'oeuvre  de  Dalayrac,  avec  cent  quatre- 
vingt-onze  representations  (1813-1837).  Ce  fut  Tun 
des  plus  grands  triomphes  de  Mile  Bigottini.  Persuis 
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pa&icha  aussi  I'T&prewe  viUageohe  de  Gretry  sur  la  chore- 
graphic  de  Milon.  Harold  «  composa  et  arrangea  » 
Afiolpbt  et  ]oconde,  ou  les  Coureurs  d'aventures,  la  Somnam- 
bule>  ou  rArrivee  d'un  nouveau  seigneur,  la  BeSe  au  box  dor- 
mant et&  F/&  malgardee,  dontleUvretavait  eteecritpar 
Dauberval  en  1786  et  qui  cut  une  populante  euro- 
peenne.  Habeneck  pa&icha  aussi  les  Noces  de  Figaro  en 
un  ballet  intitule  le  'Page  inconftant,  sur  la  choregraphie 
d'Aumer.  .  - 

Au  debut  du  xix^  siecle,  le  ballet  hiftorique  et  mytho- 
logique  connut  un  age  d'or.  Les  chefs  d'orcheStre  de 
1'Academie  de  Musique  en  sont  les  meilleurs  fourmsseurs. 
Rodolphe  Kreutzer  met  en  musique  les  Amours  d'Antome 
et  CUopatre  (1808).  Berton  ecrivit  I'BnRvement  des  Safanes> 
ballet-pantomime  hiftorique  dont  la  creation  eut  lieu 
a  Fontainebleau  (1810);  Lefebvre  fit  Venus  et  Adorns 
(Saint-Cloud,  1808).  Avecle  compositeur  itaUen  Venua, 
Didelot  fit  maints  baUets  dont  7 lore  et  Zephjre  (ballet  ana- 
creontique)  fut  donne  a  Paris.  Son  plus  celebre  ballet.  The 
Hungarian  Cottage  or  the  ittuftres  Fufftifs,  cree  au  King's 
Theatre  Haymarket  en  1813,  poursuivit  sa  carriere  en 
Russie.  Carlotta  Grisi  et  Helena  Andreianova  le  danserent 
encore  en  1853.  Henri  Darondeau,  eleve  de  Berton, 
composa  de  nombreux  ballets,  k  plupart  avec  Aumer. 
Sa  jmny,  ou  k  Manage  secret  et  les  Deux  Creoles,  donnees 
a  la  Porte-Saint-Martin,  etaient  connus  a  Tetranger. 

La  musique  de  tous  ces  ballets  es~t  assez  insignifiante. 
Mais  on  trouve  une  partition  remarquable  :  Alexandra 
che^  Apefle,  de  Catel,  sur  un  livret  de  Gardel.  Technicien 
solide,  «  symphoniSte  theatral  »,  Catel  ne  se  contente 
pas  de  fournir  des  rythmes  au  maitre  de  ballet,  il  essaie 
de  portraiturer  ses  protagonisl:es.  Au  deuxi£me  a£te 
delate  une  veritable  symphonic  concertante  pour  flute, 
cor,  basson,  deux  harpes  et  orches~tre.  Persuis  et  Kreu- 


.  VAi  peut  parler  de  developpement, _ 

6/8  que  tous  les  virtuoses  varient  depuis  Paganini  (cent 
soixante-huit  representations).  A  Paris,  Londres  et 
Vienne,  on  applaudit  vivement  les  Pages  du  due  de  Ven- 
dome  (1815),  oeuvre  de  Gyrovetz,  secretaire  d'ambassade 
et  compositeur  d'une  fecondite  invraisemblable  (soixante 
symphonies,  trente  operas,  quarante  ballets).  Sa  musique 
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assezbien  rythmee  ne  pose  pas  de  problemes.  Des  1818, 
on  rencontre  sur  1'affiche  le  nom  de  Schneitzhoeffer, 
futur  auteur  de  la  Sylphide,  sous  k  SeduSeur  au  village 
ou  Claire  et  Me&al,  ballet-pantomime,  puis  sous  Mars 
et  Venus  ou  les  Filets  de  Vulcain. 

Parmi  les  Italiens,  Cesare  Bossi  composa  des  ballets 
pour  FOpera  de  Londres;  le  catalogue  de  1'editeur 
Lavenu  en  a  conserve  les  litres.  II  mourut  a  Londres, 
dans  la  prison  du  Roi,  en  1802.  Catterino  Cavos,  fils  du 
direfteur  de  la  Fenice,  ecrivit  des  1'age  de  quatorze  ans  une 
Sylphide  pour  le  theatre  de  Padoue,  il  donna  six  ballets. 
Saverio  Mercadante,  «  rival  »  de  Verdi,  composa  avec 
TagKoni  deux  ballets  pour  le  San  Carlo :  //  Servo  balordo 
o  la  Di!$era%fone  di  Gilotto  (1817)  et  //  Flaufo  incantato  k 
Convulsione  mmicak  (meme  annee). 

Mais  le  grand  induStriel  international  du  ballet  est  le 
comte  W.  R.  Gallenberg,  epoux  de  GiuHetta  Guic- 
ciardi  a  qui  fut  dediee  la  Sonate  «  au  clair  de  lune  ».  Eleve 
d'Albrechtsberger,  auteur  de  musique  des  fe^tivites  de 
Joseph  Bonaparte,  commanditaire  du  fameux  impresario 
Barbaja,  puis  lui-meme  fondateur  du  theatre  de  ^  la 
Porte  de  Carinthie  a  Vienne,  il  confe&ionna  une  cin- 
quantaine  de  ballets.  Alfred  le  Grand  fut  donne  aussi  a 
Paris  avec  une  somptueuse  mise  en  scene  (1822).  «  On 
a  applaudi  frequemment  les  danseurs  »,  ecrit  le  «  Jour- 
nal des  Debars  »,  «  quelquefois  les  musiciens  et  souyent 
M.  Ciceri,  car  il  y  a  trois  changements  de  decorations, 
et  M.  Aumer.  »  Gallenberg  essaya  quelquefois  de  dormer 
un  cara6tere  descriptif  a  sa  musique.  Cependant,  ce  qui 
prouve  a  quel  point  la  musique  d'un  ballet  etait  consi- 
deree  comme  de  troisieme  ordre,  c'eSt  que  souvent  ni 
Taffiche  ni  le  livret  ne  mentionnent  le  nom  du  musi- 
cien. 

Le  genre  le  plus  parisien  de  tous,  1'opera  a  grand 
spectacle,  trouva  dans  le  ballet  un  instrument  de  choix 
pour  rehausser  1'effet  scenique.  Spontini  a  insere  un 
grand  ballet  dans  son  Ferdinand  Corte^,  ou  la  Conquete  du 
Mexique.  A  partir  de  la  Muette  de  Portici,  tous  les  operas 
romantiques  utilisent  le  ballet.  Tel  est  le  clou  de  Robert 
le  Viable.  Dans  le  cimetiere  d?un  couvent  en  ruine, 
inonde  de  clair  de  lune,  a  minuit,  sur  revocation  de 
Bertram,  les  nonnes  sortent  de  leurs  tombeaux  en 
linceul,  s'avancent,  tels  des  fantomes,  pendant  les 
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macabres  harmonies  des  bassons  seuls  parmi  I'orche&re 
silencieux,  jusqu'a  ce  que  sur  1'invitation  de  la  superieure, 
«  elles  se  livrent  au  plaisir  d'une  bacchanale  ardente  ». 
La  le&ure  de  la  partition  nous  fait  sourire,  mais  Balzac, 
Berlioz,  Chopin,  Liszt,  en  eurent  le  grand  frisson. 

DANSES  NATION  ALES  ET  BALLET  NATIONAL 

Au  xviii6  siecle  commenca  la  vogue  des  danses  natio- 
nales  qui  ne  tarderont  pas  a  evoluer  en  ballet.  La  celebre 
Barberina  Campanini,  maitresse  de  Frederic  le  Grand, 
cr6£e  comtesse  par  Frederic-Guillaume  II,  dansa  a 
Londres  en  1740  des  danses  hongroises  et  tyroliennes  : 
«  The  recruiting  officer  and  a  new  Tyrolean  dance  between 
a  Hungarian  and  tm  tyrokse  »  («  London  Daily  PoSt  », 
30  decembre  1740).  Cette  vogue  s'accentuera  durant  le 
Congres  de  Vienne,  comme  le  prouve  la  publication 
suivante  de  la  mais  on  Artaria  :  «  Choix  de  danses 
cara&eriSliques  de  diverses  nations  de  1'Europe  avec  des 
danses  executees  a  Poccasion  du  sejour  des  Hautes  Puis- 
sances a  Vienne  pendant  les  annees  1814-1815  ». 

Le  premier  ballet  national  a  Vienne  fut  la  Vendange  de 
Muzzarelli  (12  novembre  1794)  de  la  composition  de 
Paul  Vranick^,  II  contenait  une  Contradansa  aW  ongarese. 
«  Le  Courrier  hongrois  »,  journal  de  Vienne,  nous  informe 
que  la  musique  slnspirait  des  danses  de  racoleurs.  Des 
femmes  y  participaient  aussi  en  costumes  nationaux. 
D'apres  Taffiche  du  theatre  de  la  Porte  de  Carinthie, 
k  representation  du  15  o&obre  1796  se  termina  par  la 
cremation  d'un  nouveau  divertissement  sur  musiques 
nationales,  intitule  Hommages,  du  choregraphe  italien 
Giuseppe  TrafierL  L'affiche  en  donne  Targument :  «  Les 
Autrichiens,  les  Tyroliens,  les  Calabrais  et  les  Hongrois 
viennent  presenter  leurs  hommages  dans  le  Temple  de 
PHonneur.  La  musique  eft  de  M.  Weigl  jeune.  »  II  s'agit 
de  Joseph  Weigl,  d'origine  hongroise,  eleve  de  Salieri  et 
d'Albrechtsberger,  auteur  de  nombreux  operas  et  ballets, 
second  chef  d'orcheslre  de  la  cour,  posl:e  qu'il  avait 
emporte  sur  Schubert.  Le  29  novembre  1815,  on  vit  a 
I'Ope'ra  de  Vienne  un  ballet  hongrois  de  1'invention 
d'Aumer  sur  la  musique  de  Gyrovetz  qui  developpait  les 
danses  de  Jean  Bihari,  roi  des  violons.  Ce  ballet  sera 
monte  a  Paris  (la  Fete  hongrom)  et  a  la  «french  season  »  de 
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Londres.  Dans  la  Neige,  ou  le  Nouvel  ILginhard>  d'Auber, 
Mazilier  et  Mimi  Dupuy  danserent  en  1823  un  galop 
hongrois  sur  des  melodies  populaires,  transcrites  plus 
tard  par  Liszt.  La  famille  tyrolienne  Rainer  mit  a  la 
mode  les  danses  tyroliennes  en  Europe  et  en  Amerique. 
La  Fiancee  d'Auber  insere  une  tyrolienne  que  Liszt 
a  egalement  paraphrasee.  Desormais,  la  cracovienne,  la 
tyrolienne,  la  hongroise,  la  silesienne  et  la  cachucha 
espagnole  animeront  le  coloris  un  peu  pale  des  danses 
«  civilisees  »  de  1'Occident. 

LE  BALLET  ROMANTIQUE 

L'hiSloire  du  ballet  romantique  es~t  bien  paradoxale. 
Incarnee  par  Marie  Taglioni,  puis  par  ses  plus  jeunes 
rivales,  Fanny  Elssler  et  Carlotta  Grisi,  sa  choregraphie 
revolutionna  le  ballet  classique.  Un  monde  mySterieux 
s'anima  sur  la  scene,  les  songes  de  la  fantaisie  nordique, 
les  villis,  les  gnomes,  les  sylphes,  les  nixes.  Avec  le  conte 
de  Nodier  (Trilby,  ou  le  Lutin  d'Argail),  le  romantisme 
ecossais  fit  son  entree  sur  la  scene  de  TOpera.  Sous  les  pas 
a6riens  de  la  Taglioni  prirent  forme  et  figure  mille 
merveilles  de  rimagination.  Son  pere  et  choregraphe, 
Philippe  Taglioni,  a  transmute  les  lignes  du  ballet 
classique  en  couleurs,  fr6missements,  ondulations,  oscil- 
ktions.  La  danse  immaterielle  de  Marie  triomphait.  Elle 
etait  plus  qu'une  virtuose,  sa  technique  avait  cesse  d'etre 
une  fin  en  soi,  comme  chez  les  VeSlns.  Releguee  au 
second  plan,  cette  technique  n'est  desormais  qu'une 
humble  servante  de  Tideal  romantique.  En  effet,  les 
cenacles  exultaient,  voyant  dans  le  ballet  le  triomphe  de 
leur  ideologic. 

Et  la  musique  ?  Or  c'etait  juSlement  la  musicjue 
contemporaine  qui  aurait  du  inspirer  la  danse!  Y  avait-il 
une  musique  digne  de  ce  nom,  suggeree  par  la  danse 
romantique  ?  Aucun  des  grands  musiciens  de  Fepoque 
ne  s'interessait  au  ballet.  Le  plus  tumultueux  de  tous, 
Berlioz,  Tincomparable  magicien  de  la  Reine  Mab,  decon- 
siderait  le  genre.  Le  jeune  Liszt,  tel  le  jeune  Wagner,  ne 
trouvait  pas  interessant  de  faire  un  ballet.  Malgre  son 
orchesTire  latent,  1'imagination  de  Chopin  etait  mesur^e 
au  piano.  Le  reveur  fantasque  du  romantisme  bourgeois 
allemand,  Schumann,  y  resT:a  insensible.  Schubert  ega- 
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lement  et  pourtant  tons  deux  s'etaient  attaques  a  peu 
pres  a  tous  les  genres.  La  raison  de  1'absence  des  grands 
maitres  s'explique  par  la  mentalite  des  choregraphes,  des 
artistes  de  danse  qui  ne  voulaient  pas  de  musiciens  inde- 
pendants,  seulement  des  homines  de  metier  deciles 
auxquels  on  put  imposer  sa  volonte.  Ainsi,  sous  le  titre 
du  premier  ballet  romantique,  la  Sylphide,  se  lit  le  nom  d'un 
modesle  artisan  :  Schneitzhoeffer.  Sa  musique  es~t  depour- 
vue  de  tout  ce  qui  fait  la  sub&ance  du  ballet  romantique. 
D'ailleurs  le  public  ne  cherchait  qu'un  plaisir  visuel, 
content  que  la  musique  ne  le  derangeat  pas,  qu'elle 
fut  r^duite  au  role  de  simple  utilite.  A  quoi  bon  un 
plaisir  auditif  ?  A  detourner  1'attention  du  spe&ateur? 
Du  re&e,  les  choregraphes  ne  s'effor$aient  pas  de  rendre 
visuelle  la  musique  (a  elle  de  suivre  leur  imagination), 
sinon  la  concentration  du  spedateur  eut  ete  divisee. 
Un  compositeur  de  marque  aurait  pu  avoir  une  person- 
nalit6,  des  intentions,  pour  ne  pas  dire  une  volonte,  il 
oserait  peut-etre  contredire  le  choregraphe,  ou  meme  la 
ddesse  obligee  de  mobiliser  son  protedleur.  II  ne  fallait 
pas  craindre  pareil  danger  de  la  part  du  brave  Schneitz- 
hoeffer,  ancien  eleve  de  Catel,  auteur  d'une  symphonic, 
de  nombreuses  romances,  et  d'un  opera  inacheve, 
Sardanapak.  Pour  gagner  sa  vie,  il  etait  timbalier.  CeSt 
a  peu  pres  tout  ce  qu'on  salt  de  ltd,  hormis  trois  phrases 
savoureuses  de  Fetis  ;  «  Ami  du  plaisir,  SchneitzhoefFer 
ne  sut  pas  donner  une  direction  assez  serieuse  a  ses 
facult£s.  Dans  sa  jeunesse,  les  mystifications  etaient  a  la 
mode,  il  en  imagina  de  tres  bou£Fonnes.  Plus  tard,  il 
regretta  le  temps  qu'il  avait  perdu  et  ce  retour  sur  lui- 
mlme  lui  inspira  une  tristesse  habituelle.  »  De  Schneitz- 
hoeffer  on  ne  peut  rien  dire  d'autre  sinon  qu'il  fut  un 
honnete  fournisseur  de  rythmes.  Pourtant,  la  Sulphide 
conquit  un  eclatant  succes,  jusqu'en  1847  cent  dix  repre- 
sentations. Mais  nul  ne  parlait  de  sa  musique  ou  guere. 
Scribe  et  Hal^vy  firent  un  Manon  "L&scaut,  «  ballet- 
pantomime  »  en  trois  actes.  Malgrd  quelques  scenes 
assez  rdussies,  temoins  de  la  valeur  du  compositeur, 
Fceuvre  disparut  bientot.  La  meme  annee,  Auber^  egale- 
ment  sur  le  texte  de  Scribe,  d'apres  Goethe,  donna  le 
Dieti  et  la  bayadere  ou  la  Courtnane  amoureuse,  qualifie  par 
les  auteurs  d'op&ra-ballet,  mais  c'esl:  plutot  un  opera 
qu^un  ballet.  Scribe  ecrivit  aussi  pour  Carafa,  futur 
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membre  de  UnStitut,  un  livret  de  ballet  en  1831;  en 
depit  de  son  titre  prometteur,  I'Qrgie  n'eut  pas  de  succes. 
Deux  nouveaux  compositeurs  apparaissent  sur  Paffi- 
che  :  Casimir  Gide  et  Theodore  Labarre.  Le  premier 
avec  Halevy  et  le  choregraphe  Coralli  fit  un  ballet,  la 
Tentation,  qui  recolta  de  vifs  applaudissements,  surtout 
a  cause  d'un  galop  devenu  tres  populaire  (cent  quatre 
representations).  Le  second,  en  collaboration  avec 
Philippe  Taglioni,  ecrivit  pour  Marie  Taglioni  la 
TLtoolte  au  serail  (1831).  Le  nom  de  Labarre  demeure 
celebre  comme  virtuose  de  harpe  et  chef  d'orchestre  de 
Napoleon  III.  Son  ballet  eut  1'honneur  d'inspirer  la 
premiere  critique  musicale  de  Berlioz  («  Le  Renovateur  »,, 
8  decembre  1833).  Non  seulement  He£or  exprime  son 
opinion,  mais  il  r6vele  la  pratique  courante  des  compo- 
siteurs de  ballet  et  la  mentalite  des  musiciens  a  cet  6gard  : 

Parmi  les  morceaux  que  Fusage  a  oblige  d'introduire  dans 
la  musique  de  son  ballet,  M.  Labarre  a  place  le  magnifique 
sextuor  de  la  Veftah;  pourquoi  en  a-t-il  tronqud  rin§trumen- 
tation  ?  (suppression  des  timbales  voildes).  II  a  place"  avec 
esprit  plusieurs  de  ses  romances,  entre  autres  celle  de  la 
Jemefille  auxyeux  noirs,  dont  la  vogue  e£t  connue.  La  musique 
eslt  peu  originale  sur  laquelle  Taglioni  et  son  armee  font  leur 
evolution.  L'auteu±  ^tait  peut-etre  decourage  par  Tidee  qu'en 
ce  moment  T£clat  de  la  sc^ne  absorberait  tellement  1'attention 
du  public  qu'il  n'en  resT:erait  plus  pout  6couter  sa  musique. 
Sous  ce  rapport,  il  ne  s'dtait  pas  trompe,  £crire  une  belle 
symphonie  guerriere  pour  cette  scene  eut  e"te"  un  a&e  de 
d^vouement  inutile  de  la  part  du  compositeur,  son  oeuvre 
aurait  passd  inapercue. 

ADOLPHE  ADAM 

Adolphe  Adam,  avec  la  Fille  du  Danube,  ne  contribua 
pas  a  sa  popularity  mais  a  celle  de  Marie  Taglioni.  Son 
Style  esT:  celui  d'un  op^ra-corrdque  moyen,  neanmoins 
sans  la  fraicheur  du  Poffitton  de  "Longjumeau.  Le  ballet 
romantique  remporta  sa  seconde  vi&oire  avec  Giselle, 
ou  les  Wilts  (1841).  La  musique  (T Adolphe  Adam  esT: 
sobre,  inapte  a  suivre  les  envolees  fanta^tiques  de  Car- 
lotta  Grisi.  Theophile  Gautier,  epris  de  Carlotta,  mit 
en  scene  la  legende  des  Wills,  «  delicieuses  apparitions 
au  teint  de  neige,  a  k  valse  impitoyable  ».  C'eSt  1'hiStoire 
tragique  de  Giselle,  fille  d'un  gairde,  et  du  prince 
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Albrecht.  Les  quatorze  ballets  d'Adam  jouirent  d'une 
grande  popularite  en  France,  en  Allemagne,  en  Russie, 
en  Autriche,  en  Hongrie,  en  Italic  et  en  Grande- 
Bretagne.  Comme  ses  operas-comiques,  ses  ballets 
represented  le  gout  bourgeois  louis-philippard  qui 
predominant  en  Europe  a  cette  epoque-la.  Adam  avouait 
tres  sincerement  dans  «  Le  Constitutionnel  ^»,  ou  il 
tenait  le  feuilleton  musical  :  «  Rien  ne  me  plait  davan- 
tage  que  cette  besogne  qui  consiste,  pour  trouver  Tins- 
piration,  non  a  compter  les  rosaces  d'un  plafond  ou 
les  feuilles  des  arbres  du  boulevard.,  mais  a  regarder  les 
pieds  des  danseuses...  J'ecris  les  idees  qui  me  viennent 
et  elles  viennent  toujours  des  airnables  filles...  et  il 
m'arrive,  tout  harcele  que  je  sois  par  le  maitre  de  ballet, 
de  les  trouver  fraiches  et  jolies.  »  Saint-Saens  e§t  tres 
prudent  dans  son  jugement  sur  Giselle  :  «  Adam  a  fait 
la  musique  la  plus  symphonique  qu'il  a  pu^  mais  il  a 
donn£  ce  qu'on  esl:  convenu  d'appeler  de  la  musique 
savante,  il  a  fait  danser  les  villis  sur  une  fugue...  »  Plpn- 
geant  dans  ses  chimeres  choregraphiques,  Serge  Lifar 
se  trompe  fort  quand  il  juge  Adam  superieur  a  Delibes 
et  proclame  que  Giselle  a  beaucoup  plus  de  cara&ere,  de 
couleur  locale,  de  cachet,  que  Coppelia  ou  Sylvia  !  Preci- 
s6ment  ce  sont  ces  trois  qualites  qui  lui  manquent. 
L'opinion  de  Rene  Dumesnil  esl:  juste  :  «  II  y  a  de  char- 
mantes  trouvailles,  mais  noyees  sous  des  flonflons  insi- 
pides,  assaisonnees  de  developpements  fa£tidieux  quand 
ils  ne  sont  pas  vulgaires.  » 

LES  BALLETS  DE  PUGNI 

Pour  Milan,  Paris,  Londres,  Saint-Petersbourg, 
Vienne,  le  «  producer  »  hors  concours  fut  Cesare  Pugni 
(1805-1870),  manufa6birier  de  plus  de  trois  cents 
ballets.  A  Fage  de  dix-neuf  ans  il  monta  son  premier 
ballet  a  la  Scala  :  E/er%  e  Zulmida.  L'Opera  de  Paris 
donna  de  lui :  la  Tills  de  marbre  (1847),  la  Vivandiere  (1849), 
le  Viokn  du  diable  (1849),  Stella,  ou  les  Contrebandiers. 
C'etait  de  la  musique  de  danse  habituelle,  guere  originale, 
mais  sonnant  bien.  Dans  son  Esmralda,  dont  le  chore- 
graphe  etait  Perrot^  Pugni  introduisit  un  nouveau  type 
de  ballabile  :  un  mouvement  combine  de  galop  polka, 
qui  conserva  le  nom  d'Esmeralda. 
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Les  danses  nationales  ne  suffisant  plus  a  rehausser  le 
coloris,  Casimir  Gide,  sous  Feffet  des  voyages  de  Bou- 
gainville, introduisit  des  danses  indigenes  dans  son 
ballet  0%ai,  ou  s'iUustra  la  Priora.  Mais  ses  rythmes 
et  ses  melodies  etaient  trop  europeanises.  Adam  pla$a 
une  cracovienne  dans  la  Jo  lie  fiue  de  Gand  pour  Car- 
lotta  Grisi.  Ambroise  Thomas,  avec  Benoist  et  Marliani, 
signa  un  ballet,  la  Gypsy.  Mais  la  triple  collaboration 
ne  put  eviter  1'echec,  pas  plus  que  la  cooperation 
de  Benoist  et  de  Reber  ne  put  empecher  la  chute  du 
Diable  amoureux.  Un  eleve  doue*  d'Habeneck  et  Halevy, 
Edouard  Deldevez  (futur  chef  d'orchestre  du  Conserva- 
toire et  de  1'Opera)  ecrivit  Paquita,  qui  met  en  scene  un 
grand  festival  tzigane.  Le  premier  ballet  qu' Ambroise 
Thomas  ait  6crit  tout  seul,  Betty  (1846),  avec  Sofia 
Fuoco  dans  le  role  principal,  souleva  radmiration. 

Apres  la  Taglioni,  la  Elssler,  la  Grisi,  monte  une 
nouvelle  etoile  :  Fanny  Cerrito.  Cette  danseuse  napoli- 
taine  avec  Perrot  et  Pugni  fit  un  ballet  :  Ondine  ou  la 
Naiade  (Her  Majesty's  Theatre,  Londres  1843),  d'apres 
La  Motte  Fouque,  sujet  qui  seduisit  un  jour  Girau- 
doux.  C'etait  la  premiere  fois  que  le  ballet  evoquait  le 
monde  sous-marin.  La  grande  attraction  fut  le  Pas 
de  I'ombre  (Meyerbeer  Timitera  dans  Dinorah).  La  scene 
de  la  «  fascination  »  et  les  charmes  de  Fanny  inspirerent 
a  souhait  le  compositeur,  la  presse  anglaise  loua  la 
puissance  expressive  de  la  musique.  Perrot  et  Pugni 
firent  un  ballet  d'un  incident  de  la  vie  du  peintre  Salvator 
Rosa  (Londres,  1869).  La  musique  soutient  sur  des 
rythmes  pointes  le  livret  mouvemente;  la  belle  Danoise 
Lucile  Grahn  y  dansa  un  «  pas  Strat6gique  ».  Les  evolu- 
tions militaires  des  female  brigands  plaisaient  beaucoup. 
Pugni  introduisit  un  rythme  assez  rare  a  cette  epoque  :  le 
pas  a  cinq  temps.  Perrot  et  trois  maestri :  Cosl;a,  Bajetti, 
Panizza,  composerent  un  ballet  sur  FausJ  (apres  le 
succes  du  Fauft  d'Adam  a  Londres),  pour  la  Scala  de 
Milan;  le  role  de  Marguerite  etait  destine  a  Fanny 
Elssler  (1848).  La  partition  nous  eft  inconnue  mais  elle 
eut  beaucoup  de  succes  en  Russie  ou.  Marius  Petipa 
tint  le  role  de  FausT:.  Paul  Taglioni  et  Pugni  evoquent  les 
Plaisirs  de  I'hiver  ou  Us  Patineurs  (Fann6e  suivante,  Meyer- 
beer les  imitera  dans  le  Pr ophite).  On  y  patine  sur  le 
Danube,  il  y  a  done  un  «  pas  a  la  hussarde  »  qui  n'eslt 
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qu'une  polka  avec  de  faux  hongarismes  (1849).  Dans  la 
Vivandien,  de  Pugni,  on  danse  une  ndowa,  danse  tcheque; 
Pugni  developpe  aussi  quelques  themes  russes  dans  son 
ballet  le  Petit  cheval  bossu,  dont  le  sujet  eft  un  conte  popu- 
laire  russe  (Theatre  Bolchoi  de  Saint-Petersbourg). 

C'etait  une  tradition  chez  les  compositeurs  de  ballet 
que  de  pafticher  on  de  s'approprier  les  melodies  des 
autres.  Ainsi,  «  Le  Meneftrel  »  conftate  que  dans  le 
Diavolina  de  Saint-Leon  (mari  de  Fanny  Cerrito)  et  de 
Pugni,  on  entend  une  demi-douzaine  d'airs  bien  connus. 
'La  Danse  des  pecbeurs  n'eft  autre  que  la  polka-galop 
Chasse  aux  hirondelles  de  Maximilien  Graziani  (mimero  du 
12  juillet  1863).  Le  grand  succes  de  Fanny  fut  Paque- 
rette  (1851),  de  Francois  Benoift,  prix^de  Rome  de  1815, 
avec  ses  danses  hongroises  cueillles  a  Budapest.  Auber 
pas"ticha  un  ballet,  Marco  Spada,  ou  la  Fitle  du  bandit,  d'apres 
son  opera  du  meme  titre,  et  son  Fra  Diavolo  (1857). 
Offenbach  lui  aussi  s'essaya  au  ballet.  Son  Papitton, 
avec  Emma  Livry  dans  le  role  de  Farfalla  (la  malheureuse 
brulera  sur  la  scene  de  la  rue  Le  Peletier  pendant  une 
repetition  de  la  Muette  de  Portiri\  d'apres  Lajarte,  «  deplut 
considerablement  au  public  elegant  de  POpera  par  sa 
triviality  et  son  allure  incorrede  »(  ?). 

En  1858  eft  donne  le  premier  ballet  d'Ernest  Reyer, 
Sacountala,  sur  le  livret  de  Theophile  Gautier,  avec  la 
chor^graphie  de  Lucien  Petipa.  (Euvre  empreinte  de 
Forientalisme  qui  avait  deja  marque  son  «  ode-sympho- 
nie  »  le  Selam,  calquee  sur  celles  de  Felicien  David.  Un 
jeune  violonifte  d^origine  viennoise,  Louis  Minkus,  a 
compose  seize  ballets  dont  un  seul  eft  connu  aujour- 
d'hui,  celui  qu'il  a  fait  avec  Leo  Delibes  :  la  Source.  Les 
annales  politiques  de  1'Europe  ont  garde  le  souvenir 
de  son  ballet,  les  Notes  de  Thetis  et  Pelee,  presente  avec 
un  luxe  inou'i  au  theatre  de  plem  air  de  Tile  Olga  a 
Peterhof,  lors  de  k  visite  de  Guillaume  II. 

L'un  des  compositeurs  les  plus  populaires,  Paolo 
Giorza,  aimait  les  sujets  dramatiques  :  Shakefyeare  ossia 
Unsogno  di  una  noUe  d'eftate  (Scak,  1 85  5),  //  Conte  di  Monte 
Crztfo,  la  Contessa  d'Egmont,  Un'  avvenfura  di  carmvak 
a  Parigi^  (1859).  Sa  musique  eft  souvent  d'un  cara£tere 
pantomimique,  parfols  melodramatique.  Le  comte  Nicole 
Gabrielli,  eleve  de  Zingarelli,  qui  vivra  pendant  qua- 
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rante  ans  a  Paris,  cut  Fidee  de  composer  avec  Theo- 
phile  Gautier  un  ballet  inspire  integralement  de  1'hyp- 
nose,  Gemma  (1854). 

L£0  DELIBES 

En  1866  parait  le  nom  d'un  jeune  compositeur  d'ope- 
rette  et  d'opera-comique,  Leo  Delibes,  sous  le  titre 
d'un  ballet  :  la  Source.  Minkus  etait  aux  prises  avec  un 
ballet  commande  par  le  dire&eur  de  FOpera  de  Paris, 
celul-ci  lui  adjoignit  Delibes  qui  en  composa  les  deuxieme 
et  troisieme  a£tes,  Minkus  les  premier  et  quatrieme. 
Encore  une  version  de  FOndine,  inspkee  du  tableau 
d'Ingres.  La  musique  de  Delibes,  qui  eclipsait  celle  de 
Minkus,  revela  enfin  le  maitre  d'une  musique  de 
ballet  symphonique,  attendue  depuis  si  longtemps. 


le  public  fut  enchante  de  cette  instrumentation  cha- 
toyante.  La  delicieuse  valse  de  Naila,  un  scherzo-polka 
avec  pizzicati  (effet  favori  de  Delibes),  une  pimpante 
marche,  une  danse  circassienne  au  coloris  rutilant 
(Delibes  aimera  la  couleur  locale),  au  rythme  tour  a 
tour  langoureux,  sautillant,  obsedant,  et  admirablement 
mis  en  relief  par  Rita  Sangalli,  firent  rapidement  fortune. 
Le  troisieme  a£te  esl:  domine  par  la  fantaisie  orche§trale 
de  Delibes,  avec  ses  cors  lointains,  ses  flutes  et  harpes 
murmurantes,  ses  chanterelles  voluptueuses. 

Peu  avant  la  guerre  franco-allemande  eut  lieu  la 
creation  de  Coppilia,  fusion  de  ballet  et  de  pantomime 
en  drame  dansant,  d'apres  le  conte  bien  connu  de 
E.  T.  A.  Hoffmann,  Der  Sandmann.  L'elan  rythmique 
de  Delibes,  ses  phrases  toujours  vives,  son  orchesltre 
pittoresque  et  spirituel,  comme  dans  la  scene  des  auto- 
mates, meme  aujourd'hui  n'ont  pas  leur  pareil.  Sa 
musique  traduit  exa6tement  la  marche  de  I'a&ion.  Tour- 
ments,  curio  site  et  ruse  ingdrdeuse  de  Swanhilda,  les 
moqueries  des  jeunes  gens,  sont  peints  avec  une  ironic 
et  une  verve  intaris sables.  Coppelia  porte  un  cachet  hon- 
garo-polonais.  On  entend  une  mazurka,  des  variations 
remarquables  sur  une  melodie  empruntee  aux  &bos 
de  Pologne  de  Moniuszko  et  une  csardas  lente  puis  vive, 
une  chanson  populaire  hongroise;  souvenirs  de  musi- 
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ciens  tziganes  de  FExposition  de  1867.  Tous  les  themes 
sont  bien  developpes.  Le  final  avec  le  grand  balkbiie 
etait  d'une  nouveaute  saisissante.  Le  petit  ballet  Gretna 
Green  de  Guiraud  (1873)  ne  peut  soutenir  la  lutte  centre 
Coppelia.  Le  troisieme  et  dernier  ballet  de  Delibes  : 
Sylvia  ou  la  Nymphe  de  Diane  (1876)  e£t  bati  sur  un  liyret 
complique,  propose  par  Jules  Reinach  a  Jules  Barbier. 
L'argument  remonte  jusqu'a  YAwinta  du  Tasse  qui  n  es~l 
autre  que  Fancienne  fable  d'Acis  et  Galatee.  Acis  s'appelle 
Aminta,  Galatee  devient  Sylvia,  Polypheme  esl:  Orion. 
Diane  es~t  obligee  de  pardonner  a  sa  nymphe,  autrement 
F  Amour  d£  voilera  le  secret  sentimental  de  la  deesse  au 
sujet  d'Endymion.  Sylvia  eft  un  veritable  poeme  syni- 
phonique,  dramatise,  avec  rappel  des  motifs.  L'unisson 
des  quatre  cors  de  Tentree  des  chasseresses,  ponftues 
par  les  timbales,  resonne  comme  un  echo  de  la  che- 
vauchee  de  la  Valkyrie,  mais  c'esl:  k  seule  reminiscence 
de  cette  musique  si  originale.  Parmi  les  dix-huitmorceaux 
dont  la  plupart  sont  tres  developpes,  on  trouve  de  vraies 
perles  :  la  marche  du  cortege  d.e  Bacchus,  k  pastorale 
des  petits  bergers  avec  pizzicati  sur  les  cordes  vides 
(la-mi)  qui  jettent  des  etincelles;  k  valse  lente  de  1'escar- 
polette  avec  ses  finesses  vaporeuses,  le  pas  ethiopien 
aux  couleurs  exotiques,  sont  autaat  de  pages  de  maitre. 

L'annee  suivante,  un  ancien  prix  de  Rome,  Gaston 
Salvayre,  presente  a  TOpera  son  nouveau  ballet,  le  Fan- 
dango. On  le  juge  avec  seve"rite?  mais  non  sans  juslice. 
«  La  musique  eft  terne  et  sans  couleur,  depourvue  d'ori- 
ginalite  et  d'entrain,  la  verve  y  manque  completement.  » 
Olivier  M6tra>  dont  le  nom  signifiait  musique  alerte, 
ecrivit  un  ballet  japonais,  Yedda  (1879).  ^a  ^itique  fut 
d'avis  que  le  compositeur  avait  voulu  se  mertre  une 
cravate  blanche  en  ecrivant  pour  Forchestre  de  FOp^ra. 
«  La  distinction  engendre  la  monotonie  et  la  banalite.  » 
Pourtant  la  musique  de  Metra,  presque  toujours  vulgaire, 
eft  fraiche  et  verveuse. 

Depuis  Delibes,  le  seul  succes  echu  a  un  ballet  eft 
la  Korrigane,  de  Charles  Widor  (1880).  Le  livret  de 
Coppee  touche  a  la  Bretagne,  au  monde  fantaslique  des 
forets  d'Armorique,  aux  dolmens  et  menhirs  baignes 
de  lune.  Le  contour  melodique  e£t  d'une  belle  ligne,  le 
dessin  esl:  fin,  les  harmonies  bien  travaillees,  les  sonorites 
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piquantes.  Le  public  applaudissait  la  sabotiere  sur  un 
tempo  de  mazurka,  la  valse  lente  dite  «  de  Tepreuve  », 
les  differentes  danses  bretonnes,  la  ronde  des  korri- 
ganes.  La  fete  villageoise  est  d'un  cara&ere  symphonique 
qu'aucun  compositeur  de  ballet  n'avait  encore  risque  : 
«  La  science  de  Widor  se  fait  aimable  »,  ecrit  Louis  Laloy. 

«  NAMOUNA  »,  DE  LALO 

Le  grand  evenement  du  ballet  frangais  fat  la  creation 
de  Namouna  d'fidouard  Lalo  en  1882.  Cette  Namouna 
n'est  pas  I'heroi'ne  de  Musset,  mais  une  esclave  grecque 
dont  rhiftoke  embrouillee  es~i  un  chapitre  des  Memoires 
de  Casanova.  Jamais  critique  et  public  ne  firent  preuve 
d'une  plus  scandaleuse  incomprehension.  «  Le  soir  de  la 
premiere,  pendant  le  prelude,  tout  le  monde  se  levait, 
tournant  le  dos  a  ForcheStre  et  causant  de  ses  petites 
aflaires  ».  Lorsqu'on  vint  a  la  fin  du  spe&acle  nommer 
1'auteur,  gravement  malade  (le  ballet  avait  ete  acheve"  par 
Gounod),  un  groupe  d'abonnes  fit  une  ovation...  a 
Delibes  qui  etait  dans  la  salle.  Quelques  specimens  de  la 
critique  contemporaine  :  «  Une  absence  complete  d'idees, 
une  vulgarit6  de  rythmes  et  souvent  une  discordance 
desagreable  dans  les  sonorites.  »  Le  plus  ahurissant  esl 
Vidorin  de  Joncieres,  compositeur  lui-meme  : 

Lalo  excelle  &  developper  un  motif,  mais  le  jet  melodique 
lui  fait  un  peu  defaut,  1'imagination  tres  reelle  du  compositeur 
se  complait  plutot  dans  la  mise  en  oeuvre  que  dans  1'imagina- 
tion meme  de  Tidee.  Un  semblable  temperament  de  musique 
le  rend  absolument  impropre  a  ecrke  un  ballet.  Pour  rdussir 
un  ballet,  il  faut  etre  jeune,  gai,  leger  de  ca±a6tere,  il  faut  aussi 
leplaisk,  les  fetes,  la  vie  facile  et  mondaine... «  Croyez-vous  que 
je  fais  la  musique  de  Giselle  ?  »  disait  Lalo  au  maitre  de  ballet 
qui  lui  tecommandait  de  prendre  Adolphe  Adam  pour 
modele...  II  faut  Men  reconnaitre  que  ses  phrases  toutes 
carrees  qu'elles  sont  manquent  de  franchise,  qu'elles  se 
repetent  S,  satiete  et  que,  malgre  le  changement  d'harmonie 
et  d'instrumentation  qui  en  modifie  le  cara6tere,  il  r6sulte 
de  ces  redites  continuelles,  une  impression  de  monotonie 
vraiment  fatigante. 

Reyer  et  Jullien  prirent  la  defense  de  Namouna.  Paul 
Dukas  fut  le  premier  a  saisir  la  grande  beaute  originale 
et  les  causes  de  son  echec  (1895)  : 
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L'art  choregraphique  s'impose  comme  un  code  rigoureux 
au  symphoniSle  et  coupe  les  ailes  a  son  inspiration.  Tant 
qu'on  persiSlera  a  lui  impose*  les  traditions  toutes  faites  de 
k  danse  qui  ramenent  a  un  petit  nombre  de  formules  Stereo- 
types, tant  qu'il  lui  faudra  bon  gre  mal  gre  Composer  sa 
musique  sur  un  patron  taill£  d'avance,  le  musicien  ne^pourra 
dormer  libre  cours  &  sa  fantaisie.  Le  musicien  e$~t  Fesclave 
du  maitre  de  ballet.  Lalo  avait  tente  de  s'affranchir  de  cette 
servitude,  mais  sa  tentative  reussit  peu,  comme  le  demontra 
trop  bien  le  sort  d'un  ouvrage  contre  lequel  s'insurgerent 
toutes  ies  jokes  jambes  de  POpera  et  par  suite  leurs  prote&eurs 
les  plus  influents. 

Le  prelude  chante  une  phrase  longue  dans  le  grave, 
enguirlandee  par  les  violons  et  les  harpes.  Le  dessin 
soyeux,  lorsque  Namouna  roule  sa  cigarette;  la  serenade 
pour  in&ruments  en  sourdine  ne  sont  qu'un  «  badinage 
d'orchestre  d'une  finesse  exquise  ».  Vrai  chef-d'oeuvre 
que  la  fete  foraine  de  Corfou,  «  dans  laquelle  e$t  ramene 
avec  une  si  heureuse  persistance  le  rythme  obstine  et 
contrast  des  parades  de  foires  que  soulignent  toujours 
une  harmonic  et  une  instrumentation  dmerente  »  des 
trois  orchesl:res  de  cuivres  qui  se  repondent.  Lalo  deve- 
loppe  aussi  deux  airs  marocains  notes  a  TExposition 
de  1878.  Le  pas  ionien  rythme  par  les  crotales,  la  bac- 
chanale  des  pkates,  etaient  d'une  sensation  palpitante. 
Lalo  fit  deux  suites  de  Namouna  que  les  grands  orche&res 
oat  inscrites  a  leur  repertoire.  L'Opera  voulut  rehabi- 
liter  Tceuvre  en  1508.  Cette  reprise  s'est  affirm6e  comme 
un  succes.  Serait-il  durable,  demanda  k  critique  ?  Non, 
il  ne  Te'tait  pas.  Pour  combler  Tironie  du  deslin,  T Opera, 
a6hiellement?  presente  une  Suite  en  blanc  tiree  de  Namouna> 
«  sans  lien  aaclion,  destti^e  a  mettre  en  valeur  les 
qualites  techniques  du  corps  de  ballet  »,  dit  le  programme 
officiel.  Ainsi  done  cette  musique,  qualifiee  autrefois 
d'indansable  et,  de  nos  jours,  privee  de  son  aftion,  esl: 
avilie  au  rang  de  simple  gymnaslique  rythmique. 

Apres  la  Farandole,  insignifiante,  de  Dubois,  Andre 
Messager  remporte  son  premier  et  plus  grand  succes  avec 
son  ballet  les  Deux  Pigeons  (1886).  II  avait  commence 
sa  carriere  de  chef  d'orche&re  aux  Folies  Bergere,  la 
poursuivit  a  rOpera-Comique  pour  la  creation  de 
Pelteas  et  Meli&ande,  pour  la  terminer  par  la  premiere  audi- 
tion du  Crepuscule  des  Dieux  a  TOpera.  En  1878-1879,  il 


MUSIQUE  DE  BALLET  AU  XIX*  SlfiCLE     759 

avait  deja  donne  aux  Folies  de  petits  ballets  :  Fleur 
d' oranger,  les  Vim  de  'France,  Mignons  et  Vilains.  Les  Deux 
Pigeons  (la  fable  de  La  Fontaine),  eft  d'une  finesse  et  d'une 
elegance  raffinees.  Les  rythmes  de  csardas  et  des  melodies 
hongroises,  popularisees  a  1'Exposition  de  1878,  lui 
rendent  un  cara&ere  male  et  vif,  en  evitant  une  facile 
sentimentalite.  Messager  composera  encore  une  demi- 
douzaine  de  ballets  dont  le  Chevalier  aux  fleurs,  avec  Raoul 
Pugno,  Une  aventure  de  la  Gurnard,  sur  le  livret  d'Armand 
Silve&re  qui  n'eurent  pas,  a  I'Opera-Comique,  de  succes 
retentissant. 

Au  sommet  de  sa  gloire  et  de  sa  vieillesse,  Ambroise 
Thomas  ecrit  aussi  un  ballet,  la  Tempete,  d'apres  Sha- 
kespeare, pour  1'Exposition  de  1889.  La  presse  contem- 
poraine  se  met  en  quatre  pour  louer  «  cette  symphonic 
savante  ».  Ceft  de  cette  epoque  que  date  la  boutade  de 
Chabrier  :  «  II  y  a  trois  sortes  de  musique  :  la  bonne,  la 
mauvaise,  et  celle  de  M.  Ambroise  Thomas.  »  «  La 
grande  attraction  de  la  Tempete  etait  la  trireme;  la  mer 
s'etant  calmee,  die  fendait  les  vagues,  puis,  virant  de 
bord,  mettait  le  cap  sur  le  trou  du  souffleur.  Elle  etait 
eblouissante,  cette  trireme,  avec  les  femmes  a  moiti6 
nues  suspendues  a  ses  fiancs.  » 

LE  BALLET  A  GRAND  SPECTACLE 

Vers  la  fin  du  xixe  siecle,  la  Scala  de  Milan  lance  le 
ballet  a  grand  spe&acle,  a  sujet  tres  varie,  souvent  sym- 
bolique.  Les  maitres  representatifs  de  ce  genre  sont  le  cho- 
regraphe  Manzotti  et  le  compositeur  Romualdo  Marenco, 
Ce  dernier  a  compose  plus  de  trente  ballets,  mais  II 
n'atteignit  jamais  le  triomphe  de  V Excelsior  qui,  Tannee 
de  sa  creation  (1881),  cut  cent  trois  representations.  Ce 
ballet,  danse  par  k  troupe  de  la  Scala  a  Paris,  a  1'Eden 
Theatre  (1889),  e£t  une  apotheose  hi§torique  de  la  civi- 
lisation humaine. 

Quand  le  rideau  se  leve,  cje§t  la  nuit.  Dans  une  villeoules 
cloches  sonnent  pour  un  autodafe,  le  genie  des  tenebres, 
1'obscurantisme,  tient  tout  enchained  a  ses  pieds  une  femme 
belle  comme  le  sourire  de  Dieu,  la  Lumiere.  Tout  a  coup, 
une  voix  s'61eve.  Genie  de  THumanite,  6  Lumiere,  6  Progres, 
leve-toi!  Et  la  femme  s'eveille,  se  dresse  et  crie  a  son  tour  a 
TEsprit  du  N6ant  :  Regarde!  Alors  la  scene  se  transforme, 
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nous  sommes  transported  dans  le  royaume  de  la  Science, 
region  £blouissante  ou  tous  les  pas  de  ^intelligence  humaine 
sent  marques  en  caracteres  d'or  :  Vapeur,  Telegraphe,  Suez. 
La  decouverte  de  Papin,  les  premiers  essais  du  bateau  a 
vapeur,  le  laboratoire  de  Volta  a  Come,  le  desert  et  le  simoun, 
le  canal  de  Suez,  le  percement  du  Mont-Cenis.  Cette  revue 
passee,  la  Lumiere  s'arrcte  :  Un  jour  tu  m'as  fait  esclave, 
c'est  rnon  tour  aujourcThui.  Pour  toi  la  mott,  pour  rhumanite 
la  vie  donne  cet  espoir  devenu  une  realite" .  Excelsior !  Excel- 
sior 1  L'avant-dernier  tableau  devant  la  tour  Eiffel  et  devant 
le  Dome  central  (de  i'Exposition  de  1889)  repr&ente,  aux 
sons  de  la  Marseillaise,  la  grande  Fete  des  Nations.  Le  dernier 
glorifie  Tlndustrie  et  la  Paix. 

Ce  grand  ballet-pantomime  a  une  musique  tres  expres- 


ballet,  ou  la  furla  italiana  se  deploie  avec  une  richesse 
de  diable  au  corps  »  («  Annales  du  theatre  et  de  la  musique  » 
de  Stoullig,  1889). 

Un  prix  de  Rome  de  1846,  Leon  Gastinel,  rdussit  a 
monter  son  ballet  en  1890,  vu  la  penurie  des  nouveautes 
viables  en  France.  De  son  Rm?,  legende  japonaise  sur  le 
livret  d'Edouard  Blau,  la  presse  conState  que  la  musique 
esl:  extremement  dansante,  qu'on  voit  des  effets  de  colo- 
ration analogues  a  ceux  des  fontaines  lumineuses  du 
Champ-de-Mars,  mais  elle  a  un  defaut  capital :  «  manque 
absolu  de  distinction,  son  orchestration  sonne  trop  sou- 
vent  le  baStringue  ».  L'excellent  pianiste  Raoul  Pugno 
se  lance  aussi  dans  le  ballet  (la  Dansewe  de  corde),  mais 
sans  succes.  Peu  apres  le  triomphe  de  Werfber  a  Vienne 
(1892),  Massenet  donne  dans  la  capitale  imperiale  un 
ballet,  le  Carillon,  dont  le  livret  eft  1'ceuvre  du  tenor  repute 
Van  Dyck.  «  C?e£t  une  symphonic  riante  et  gracieuse.  » 
Ses  autres  ballets  sont  la  Cigale,  petit  divertissement  inof- 
fensif,  et  Efpada  (Monte  Carlo,  1908),  hi^toire  tragique 
d'un  matador  et  d'une  danseuse  de  posada,  evoquee 
avec  une  certaine  force,  rappelant  quelquefois  la  Navar- 
ram,  mais  degeneree  en  hispanisme  de  music-hall. 

Pendant  quelques  annees,  un  jeune  Prix  de  Rome 
inonde  les  theatres  de  ses  ballets,  pantomimes  et  melo- 
drames.  II  s'appelle  Gabriel  Pierne.  Le  Cottier  de  sapbirs 
(Catulle  Mendes),  les  Joyeuses  Commtres  de  Paris  (Mendes 
et  Courteline),  sont  ecrits  avec  beaucoup  d'esprit  et 
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d'ironie.  Mais  Salome  (Armand  Silveftre),  pour  Loi'e 
Fuller,  fut  un  echec.  «  La  figure  peu  rejouissante  et  peu 
orientale  »  de  Loi'e  Fuller  se  pretait  aussi  peu  au  sujet 
macabre  que  le  talent  «  d'Ange  Gabriel  »  a  sa  realisa- 
tion musicale.  De  son  mimodrame  grand-guignolesque 
k  Dotteur  blanc  (C.  Mendes),  la  critique  note  malicieu- 
sement  quePierne,  «  en  depit  de  son  excellente  memoire, 
a  parfois  d'originales  inspirations  ».  Loi'e  Fuller  tient 
encore  une  fois  le  premier  role,  en  1907,  dans  la  Tra- 
gedie  de  Salom&,  de  Robert  d'Humi£res  sur  la  musique  de 
Florent  Schmitt,  dont  1'ecriture  complexe  mais  luxu- 
riante  et  le  Style  vigoureux  continueront  a  animer  les 
salles  de  concert. 

Vienne  alimentait  son  repertoire  de  ballets  frangais  et 
italiens.  II  y  avait  aussi  des  compositeurs  de  la  maison, 
artisans  tres  adifs,  dont  Matthias  Strebinger,  fabricant 
d'innombrables  ballets,  entre  autres  un  Manon  I^escaut. 
Fr.  Doppler,  chef  d'orcheftre  de  ballet  a  TOp6ra  de 
Vienne,  travaillait  avec  des  rythmes  hongrois  etpolonais : 
Fiammtta,  avec  Giorza,  Der  Stock  im  Emn  (1880),  et  In 
Versailles  (1882).  Son  successeur,  Joseph  Bayer,  a  ecrit 
une  vingtaine  de  ballets,  sa  musique  n'eSt  pas  desa- 
greable,  la  Poupee-Fee  eft  encore  aujourd'hui  au  reper- 
toire. A  Prague,  Oscar  Nedbal,  a  Budapeft  Raoul  Mader 
servirent  la  cause  de  la  choregraphie,  que  les  compositeurs 
du  Reich  dedaignaient. 

Le  Prix  de  Rome  toulousain,  Paul  Vidal,  remporta  en 
1892  un  succ£s  facile  avec  son  ballet  pyreneen,  la  Mala- 
detta.  «  S'il  n'a  voulu  que  chanter  clair,  que  faire  se 
tremousser  de  jolies  jambes  mou!6es  dans  la  sole,  il  a 
fort  bien  reussi  ».  En  1897,  1'Opera  de  Paris  ouvrit  ses 
portes  a  un  talent  authentique,  Andre  Wormser,  prix 
de  Rome  de  1875,  qui  se  fit  un  renom  international  par 
sa  d&icieuse  pantomime,  ^Enfant  prodigue  (Bouffes-Pari- 
siens,  1890).  Son  ballet  I'fLtoile  eft  Taventure  d'une  belle 
fruitiere  qui  a  dansd  par  hasard  devant  Veftris  et  desire 
devenir  danseuse.  Le  caraftere  descriptif  et  dramatique 
de  la  pantomime,  pour  souligner  le  gefte  et  traduire  la 
pensee,  eft  reussi,  mais  ses  rythmes  ne  sont  pas  assez 
petillants. 


762  HERITAGE  DU  ROMANTISME 


LES  PALLETS  DE  TCHAIKOVSKY 

Le  plus  occidentalism  parmi  les  musiciens  russes, 
Tchaikovsky,  dans  Forbite  du  baUet  romantique  fran- 
gais,  ^crivit  aussi  trois  ballets  sur  la  choregraphie  de 
Harms  Petipa  :  le  Lac  des  cygnes  (1877),  la  'Belle  au  boh 
dormant  (1889)  et  le  Casse-NoueUe  (1892).  Petipa  exigea 
que  le  maltre  suivit  exa&ement  le  programme  qu'il  avait 
arre'te  sans  consultation  pr&lable  du  compositeur,  entra- 
vant  ainsi  sa  fantaisie,  Voici  quelques  specimens  des 
in£lru£tions  de  Petipa  :  «  Pour  la  fee  Carabosse,  il  faut 
une  musique  fantasaque  avec  un  petit  sifflement  orches- 
tral. Apres  le  recit  de  la  fee,  vous  composerez  une  musi- 
que de  triomphe.  Pour  la  danse  du  chat  et  de  la  chatte, 
commencez  a  3/4  amoroso,  a  la  fin  presses  avec  des  miau- 
lernents.  »  Une  autre  fois  :  «  Je  voudrais  a  cet  endroit 
une  gamme  chromatique  de  TorchesT:re.  Pour  Tentree  du 
Roi,  quatre  mesures  pour  la  question,  autant  pour  la 
re'ponse,  » 

Et  le  pauvre  Tchaikovsky  s'executa.  La  musique  de  ces 
ballets  —  certaines  parties  en  furent  extraites  sous  forme 
de  suite  —  cfit  aussi  inegale  que  Toeuvre  entiere  du 
compositeur.  Pourtant,  si  ses  melodies  coulees  en  grande 
abondance  accusent  quelques  banalites,  frolant  la  musique 
de  salon,  on  n'y  rencontre  pas  ces  platitudes  et  ces  vul- 
garit£s  sentant  le  patchouli  et  la  vodka  qui,  ga  et  la, 
apparent  le  sl:yle  de  ses  compositions  symphoniques. 
Ce^t  une  musique  pittoresque  a  rythme  vif,  semee 
d'accents  populaires  ou  exotiques  (arabes,  espagnols, 
chinois,  etc.),  d'une  orchestration  colored,  voire  fine. 
Sur  les  traces  de  Tchaikovsky,  Glazounov  composa  des 
ballets  sans  originalite*  mais  avec  une  technique  solide. 

En  Angleterre,  Sydney  Jones,  Pauteur  des  fameuses 
operettes  The  Geisha,  A  Greek  Slave,  San  Toy,  ecrivit 
quelques  «  fairy-ballets  »  (Cinderella),  sans  inter^t  musi- 
cal>  pour  1'Empire  Theatre  de  Londres. 

A  Paris,  le  Bacchus  d'Alphonse  Duvernoy,  piani§te  et 
musicien  de  chambre,  en  depit  de  ses  «  melodies  cares- 
santes  et  orientales  »,  ne  retenait  pas  Tattention  du 
public,  de  meme  que  le  Lac  des  Aulnes  de  Henri  Mardchal 
(1907),  prix  de  Rome  de  1870.  C'eft  bien  le  Roi  des 
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Aulnes  de  Schubert  qui  y  figure,  avec  nombreuscs  cita- 
tions de  la  musique  du  compositeur  de  YErlkdnig.  \3& 
joli  petit  ballet  de  Saint-Saens  sans  aucune  pretention, 
Javotte,  plut  beaucoup  d'abord  a  Lyon  (1896)  puis  a 
1'Opera-Comique  en  1899.  Peu  apres  fut  appreciee  la 
Fete  che^  Thtrese,  de  Reynaldo  Hahn,  musique  charmante, 
«  en  depit  d'un  piston  un  peu  canaille  ».  A  Dresde,  on 
applaudit  la  premiere  du  Voile  de  Pierrette,  pantomime 
sur  le  texte  d' Arthur  Schnitzler,  avec  la  musique  d'ErnsT: 
von  Dohnanyi, 

La  meme  annee  fut  cree  I'Oiseau  de  feu,  de  Stravinsky, 
suivi  en  1911  de  son  Petrouchka.  fitape  revolutionnaire 
de  Fhiftoire  du  ballet.  Diaghilev  affranchira  enfin  la 
musique  de  Fesclavage  des  poncifs  choregraphiques. 

fimile  HARASZTI. 
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LE  THEATRE  LYRIQUE  EN  FRANCE 
AU  DfiCLIN  DU  XIXe  SIECLE 


WAGNER  meurt  le  13  fevrier  1883,  ^Gounod  le 
13  oftobre  1893,  1'annee  meme  ou,  six  mois  plus 
tot,  Verdi,  age  de  quatre-vingts  ans,  s'est  completement 
renouvele  pour  donner  Fafiiaff.  Quand  il  s'eteindra, 
avec  le  siecle  qu'il  a  rempli  de  ses  succes.,  disparattra 
avec  lui,  le  27  Janvier  1901,  le  dernier  des  grands  musi- 
ciens  qui  fagonnerent  a  leur  image  cette  periode  de 
rhi$toire  de  leur  art. 

Leurs  influences,  a  tous  trois,  furent  profondes;  elles 
furent  diverses  comme  leurs  temperaments,  mais  elles 
depasserent  tres  largement  les  frontieres  de  leurs  patries, 
et,  malgr6  quelques  eclipses  comme  il  arrive  toujours, 
elles  furent  durables.  Mais  Gounod  et  Verdi,  bien  que 
Ton  continuat  de  jouer  leurs  ouvrages  dans  tous  les 
theatres  du  monde,  parurent  avoir  perdu  leur  credit, 
tandis  que  le  «  dieu  Richard  Wagner  »  semblait  devoir 
r^gner  indefiniment.  Cependant  Bizet  avait  ouvert,  d£s 
1875,  avec  Car  men j  une  route  dont  Nietzsche  apercevait 
bientot  qu'elle  conduisait  fort  loin  du  temple  de  Bayreuth. 
Le  6  aout  1876,  on  avait  inaugure  le  Fefttptelhaw,  repre- 
sente  la  Tfrra/ogze  achevee  depuis  deux  ans.  En  1882, 
c?etait  Parsifal  qui  paraissait  sur  cette  scene;  elle  devait 
en  conserver  jalousement  le  privilege  jusqu'en  1914. 
Un  culte  s?in^taurait  qui  allait  avoir  ses  fanatiques,  et 
qui  garderait  bien  longtemps  ses  fideles. 

On  a  dit  deja,  a  propos  de  Gounod,  combien  fut  salu- 
taire  pour  la  musique  fra^aise  le  role  de  «  mainteneur  » 
tenu  par  quelques  musiciens  en  des  temps  ou  la  faveur 
du  public  se  tournait  completement  vers  des  oeuvres 
etrangeres.  Jamais  ce  role  ne  fut  plus  utile,  mais  sans 
doute  aussi  jamais  plus  difficile,  plusingrat,  qu'entre  1870 
et  1900.  Fort  heureusement  pour  la  musique  franchise, 
trois  ou  quatre  musiciens  de  valeur  se  trouverent  prets 
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a  le  remplir  efficacement.  Helas,  Tun  des  mieux  doues 
allait  disparaitre  a  FinSlant  meme  qu'il  venait  de  donner 
la  pleine  mesure  de  son  genie  :  Georges  Bizet  mourait  a 
trente-sept  ans,  le  3  juin  1875,  trois  mois  jour  pour  jour 
apres  la  creation  de  Carmen  a  FOpera-Comique,  encore 
mal  console  de  Fechec  &.t  T Arlestenne  en  1872,  incertain 
encore  sur  Favenir  de  son  recent  ouvrage,  et  ne  pouvant 
absolument  point  se  douter  de  F£clatante  revanche  qu'il 
allait  —  trop  tard  —  lui  apporter.  Ce  succes  si  merit6 
tient  a  des  causes  que  Fanalyse  ne  revele  point  toutes. 
Carmen  n'esT:  en  aucune  fagon  une  ceuvre  revolution- 
naire.  Elle  es~t  conStruite  selon  le  vieil  usage,  de  nume- 
ros  separes  les  uns  des  autres  par  du  «  par!6  ».  A  ce 
point  de  vue,  il  n'y  a  pas  de  difference  entre  elle  et  les 
Pecheurs  de  perks  (1863),  la  Jolie  fille  de  Perth  (1867), 
Djamihh,  ou  Bizet  montrait  ce  naturel  et  cette  facilite 
melodiques,  cette  sorte  de  fluidite  qui,  deja,  s'affirrnaient 
dans  la  charmante  Sjmphonie  en  ut  ecrite  avant  meme  qu'il 
obtint  le  prk  de  Rome  en  1857;  oubliee  par  lui,  egar£e, 
elle  fat  retrouvee  quatre-vingts  ans  plus  tard,  et  entra 
au  repertoire  de  Y Opera  comme  musique  de  ballet 
(Divertissement) .  Si,  dans  Carmen  bien  plus  que  dans  ses 
autres  ouvrages,  et  meme  que  dans  rArlesienne,  cet  autre 
chef-d'oeuvre,  Fecriture  harmonique  reserve  aux  delicats 
de  delicieuses  surprises,  si  la  ligne  melodique  traduit 
avec  une  rare  convenance  les  e"tats  d'ame  des  per- 
sonnages,  et  si  1'orche^tre  eft  plein  de  trouvailles  inge- 
nieuses,  cek  ne  suffit  pas  a  expliquer  la  forte  seduction 
d'un  opera  qui  soufFre  de  Fextreme  faiblesse  d'un  livret 
plein  de  defauts.  Mais  le  miracle  accompli  par  le  musi- 
cien  e£t  d'avoir  prdcisement  fait  oublier  la  trahison  de^  ses 
librettisTies  envers  Merimee,  c'esl:  d'avoir  donn6  a  la 
Gitane  son  vrai  visage  de  fille  indifTerente  a  tout  ce  qui 
n'eft  point  son  desir.  Musique  lumineuse  et  ardente, 
dont  Nietzsche  allait  dire,  apres  Favour  entendue  plus 
de  vingt  fois,  «  qu'a  Fentendre  on  se  sentait  devenir 
soi-meme  chef-d'oeuvre  »;  et  il  ajoutait  qu'il  etait  temps 
de  dissiper  les  «  brumes  wagneriennes  »  et  de  «  mdditer- 
raniser  la  musique  ».  Cependant  la  plupart  des  critiques 
frangais,  en  rendant  compte  de  Carmen,  avaient  accuse 
Bizet  d'etre  un  disciple  de  Wagner. 

Pourquoi  cette  meprise  ?  Parce  que  trop  souvent  Fon 
juge  sur  les  apparences  formelles  sans  souci  de  rechercher, 
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au-dela,  ce  qu'il  y  a  de  £>rofond  dans  un  ouvrage,  ce  qui 
e"chappe  a  tine  impression  superficielle,  a  une  analyse 
qui  pent  bien  reveler  les  precedes  employes  par  un  artiste, 
mais  ne  tient  pas  compte  des  effets  qu'il  en  tire,  des  fins 
qu'il  poursuit  en  les  utilisant  Aujourd'hui,  apres  quatre- 
vingt-dix  ans  bientot,  nous  cornprenons,  bien  mieux 
que  les  contemporains,  ce  que  Bizet  apportait.  ^  D'ail- 
leurs,  sous  certaines  plumes,  le  mot  de  «  wagnerien  » 
etait  1' equivalent  de  ce  que  le  mot  de  «  symphoniSte  » 
etait  pour  les  ennemis  de  Rameau  au  temps  de  la  guerre 
des  coins.  On  en  accablait  ceux  que  Ton  voulait  com- 
battre,  tandis  que  d'autres,  flairant  le  vent  et  sentant 
venir  k  mode,  s'appliquaient  deja,  avec  Faide  de  libret- 
ti£tes  comme  Mendes,  a  contrefaire  le  maitre  de  Bayreuth. 
La  legon  de  Carmen  n'ailait  pas  etre  immediatement  com- 
prise. Si  Nietzsche,  des  1888,  en  sentait  1'importance, 
d'autant  plus  grande  a  ses  yeux  que  Bizet  Favait  donnee 
sans  premeditation  et  simplement  pour  suivre  la  pente 
narurelle  de  son  genie,  bien  peu  de  musiciens  auraient 
souscrit  alors  a  ce  jugement. 

Qu'un  artiste  puissamment  original  puisse,  sans  que  sa 
personnalite  en  souSre  aucunement,  utiliser  tels  procedes 
qu'il  lui  pk!t  d'emprunter  ici  ou  la,  fidouard  Lalo  nous 
en  donne  k  preuve.  Ne  en  1823,  arme  d'une  solide  cul- 
rute  gendrale  et  d'une  preparation  musicale  due  aussi 
bien  aux  le$ons  du  Conservatoire  de  Lille  qu?a  celles 
de  Habeneck  a  Paris,  etpuis  a  k  pratique  de  la  musique 
de  cbambre  (il  tint  k  partie  d'alto  dans  le  quatuor 
Armaingaud),  Lalo  s'etait  fait  connaitre  par  quelques 
m61odies  et  quelques  pieces  inftrumentales  lorsqu'il 
prit  part  au  concours  ouvert  par  le  Theatre  Lyrique  en 
1867,  avec  un  opera  inspire  du  Fiesque  de  Schiller. 
Emile  Perrin  le  retint  pour  1'Opera,  mais  ne  le  monta 
pas;  meme  insucces  a  Bruxelles,  malgrd  1'intervention 
de  Gounod.  Lalo  n'eut  d'autre  consoktion  que  de  publier 
a  ses  frais  sa  partition,  et  c'eSt  au  concert  que  le  prelude 
et  quelques  morceaux  furent  donn6s. 

Entre  temps,  Edouard  Lalo  s'etait  acquis  une  reputa- 
tion de  symphoni&e,  meritee  par  k  qualite  de  ses 
ouvrages.  On  savait  qu'il  travankit  a  un  opera,  le  R*oi 
d'Ys,  dont  Touverture  et  quelques  fragments  avaient  6te 
execute's  chez  Colonne  en  1876.  Quand  il  Teut  acheve, 
il  eprouva  les  plus  grandes  difficultes  a  le  faire  represen- 
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ter.  A  1'Opera,  Vaucorbeil  1'accepte,  puis,  soucieux  de 
donner  le  pas  a  Ambroise  Thomas,  se  retrace  et  demande 
au  lieu  des  trois  a£es  et  cing  tableaux  du  ILoi  d'Ys  un 
ballet,  qui  fut  Namouna.  Mais  Vaucorbeil  fixa  le  delai 
de  quatre  mois  pour  que  la  partition  lui  fut  livree.  Delai 
ridicule  :  ecrivant  quatorze  heures  par  jour,  Lalo  fut 
frappe  de  congestion  cerebrale  et  manqua  mourir.  Sponta- 
nement,  Gounod  ofFrit  d'achever  1'orcheStration,  tra- 
vailknt  d'arrache-pied  sur  les  indications  de  son  ami. 
Une  fois  mis  en  rdpetition,  le  ballet  souleva  mille 
intrigues.  Elles  eurent  pour  erfet,  le  soir  de  k  premiere, 
de  provoquer  un  scandale  et  Namouna  faillit,  le 
6  mars  1882,  tomber  sous  les  efforts  de  la  cabale.  La 
presse  accusa  Lalo  d'etre  un  «  symphoniSte  »  et  un 
«  wagnerien  »,  et  point  un  compositeur  de  ballets.  Mais 
il  trouva  des  ddfenseurs  qui  se  nommaient  Saint-Saens, 
Faure,  Chabrier,  d'Indy,  Coquard,  Messager.  Debussy, 
qui  etait  encore  au  Conservatoire,  pro  testa  si  vehemen- 
tement  contre  les  sifHeurs  qu'il  se  fit  malmener.  Cest  au 
concert  que  Namouna  devait  trpuver  sa  revanche.  Le 
R0z  d'Ys  attendit  jusqu'au  7  mai  1888  pour  etre  repre- 
sente  a  FOp6ra-Comique  :  une  meme  cabale,  une  resis- 
tance opimatre  et  sourde  des  interprfctes,  pretendant  k 
musique  «  inchantable  »,  des  bruits  colportes  pr^disant 
que  cek  serait  «  un  four  assure  »,  tout  semblait  ligue" 
contre  Fouvrage  et  Fauteur.  Ce  fut  un  succes  triomphal, 
et,  le  soir  de  la  premiere,  Louis  de  Fourcaud  pouvait 
ecrire  :  «  Pas  un  compositeur  allemand  a£tuel  ne  pour- 
rait  ecrire  une  ceuvre  de  cette  profondeur,  de  cet  eckt. 
Cela  e£t  frangais,  cela  ne  pouvait  venir  que  d'un  Fran- 
gais.  Quoi  qu'ils  fassent,  on  les  verra  force's  de  le  recon- 
naltre,  et  ils  salueront  le  Roz  d'Ys  comme  ils  ont  salue" 
Carmen  ».  Triomphe  trop  tardif :  Lalo  paralyse  ne  pouvait 
plus  en  jouir.  II  laissa  inachevee  la  Jacquerie,  et  mourut 
le  22  avril  1892. 

Le  R0/  d'Ys  e£t  aujourd'hui  cksse  parmi  les  chefs- 
d'oeuvre  du  repertoire  lyrique  frangais.  Emmanuel 
Chabrier  (1841-1894)  Fa  pareillement  enrichi,  mais  k 
malchance  qui  le  poursuivit  toute  sa  vie  Faccable  encore 
apres  k  mort.  Wagnerien  ardent,  venu  a  k  musique  par 
le  detour  du  drpit  et  de  I'administration,  il  apporte  a  son 
art  une  conviction  passionn6e,  une  sensibilite  et  une  d61i- 
catesse  que  semblent  dementk  son  aspect  physique  de 
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«  gros  rejoui  »,  sa  carrure  massive  d'Auvergnat  et  la 
truculence  de  ses  propos.  Malgre  cek,  quelle  finesse  et 
quelle  exquise  grace  dans  ses  inventions!  Quelles  cou- 
leurs  dans  son  prcheftre!  Mais  il  a  le  defaut  de  ses  qua- 
]ites>  cet  excessif,  et  lui-meme  Fa  reconnu  par^un  de  ces 
mots  qui  font  image  :  il  a  compare  sa  musique  a  un 
«  Liebig  »  concentre.  C'esT:  vrai,  et  c'eslici  quele  wagne- 
rien  trop  zele  se  revele.  Lui,  si  francais,  s'esT:  laisse 
prendre  au  sortilege  allemand.  II  refte  pourtant  un  Cha- 
brier tout  fluide  et  transparent,  et  c'eSt  1'immitable 
maitre  d'Efpafia,  des  Pieces  pittoresques,  d'A  la  mwiqm, 
de  la  Sulamite,  et  surtout  des  ceuvres  legeres  —  des  ope- 
rettes  (il  ne  faut  pas  avoir  peur  de  ce  mot :  des  musiciens 
comrne  Chabrier,  precisement,  comme  Messager  et 
Pierne,  ont  donne  a  foperette  ses  titres  de  noblesse);  c'eslt 
Tauteur  tfUne  education  manquee  et  de  r&oile.  U&toile 
fut  cr^ee  en  1877,  aux  Bouffes;  Une  education  manqwe 
deux  ans  plus  tard,  sur  un  theatre  d'amateurs.  Les 
livrets  de  Leterrier  et  Vanloo  ne  sont  nimeilleurs  niplres 
que  beaucoup  d'autres,  et  les  partitions  sont  simplement 
delicieuses,  pleines  de  trouvailles  ing6nieusesetd?un  esprit 
qui  jaillit  con§tamment.  Le  Rot  mcugre  luz  (1887)  n'e^t  pas 
d'une  moins  bonne  veine;  mais  le  scenario  est  complique 
a  pkisir  et  c'esl:  peut-6tre  une  des  raisons  de  rimpossi- 
biHtd  ou  Ton  esl:  de  maintenir  Touvrage  a  Taffiche  lors 
des  reprises  que  Ton  en  fait.  La  partition  esl:  cependant 
Tune  des  meilleures  du  repertoire;  des  pages  comme 
la  Fete  polonaise  ont  et6  sauv^es  par  le  concert.  II  en  a  etc 
de  meme  de  Gwendoline  (1886),  dont  le  livret  grandi- 
loquent et  brumeux  de  Catulle  Mendes  resle  charge  de 
symboles  wagneriens.  L,e  Rot  malgre  lul  fut  vi£time  de 
1'incendie  de  1'Opera-Comique  qui  interrompit  sa  car- 
riere  a  k  troisi^me  representation;  Gwendoline  fut  cr6ee 
a  Bruxelles,  a  la  veille  de  k  failb'te  du  dire6teur  de  la 
Monnaie.  Et  k  mort  empecha  Chabrier  d'achever  k  par- 
tition de  Briseis.  II  n'en  avait  ecrit  que  le  premier  a&e, 
et  sans  doute  ceda-t-il  a  k  tentation  d'y  mettre  trop  de 
richesse.  Qui  oserait  lui  en  tenir  rigueur,  et  ne  point 
deplorer  qu'il  en  demeure  k  vi&ime  "? 

II  y  avait  chez  Reyer  les  dons  naturels  qui  font  les 
vrais  musiciens  de  theatre.  II  lui  a  manque  d'acquerir 
assez  tot  un  metier  assez  sur  pour  exprimer  sans 
makdresse  des  idees  originales  et  presque  toujours 
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puissamment  dramatiques.  II  cut  un  autre  malheur,  et 
ce  fat  le  long  retard  impos6  a  ses  ouvrages  qui,  sans  ce 
delai,  auraient  evite  des  comparaisons  propres  a  les 
ecraser.  On  a  dit  deja  dans  un  autre  chapitre  les  me'rites 
de  Matin  Wolfram,  de  la  Statue,  d'ErosJratej  qui  appar- 
tiennent  en  effet  a  k  periode  du  Second  Empire.  Reyer 
avait  cependant  termine  Sigurd  en  1872.  La  Monnaie 
attendit  1884  pour  le  creer,  et  1'Opera  de  Paris  1885. 
Que  Wagner  ait  donne  dans  1'intervalle  la  Tetrakgie, 
Reyer  ne  pouvait  le  prevoir  et  il  en  fat  la  vi£time. 
Salammbd  souffrit  de  meme  de  longs  retards.  On  trouve 
dans  ces  deux  operas  des  idees  melodiques  d'une  origi- 
nalite  remarquable,  et  qui  ont  fait  leur  succes. 

Leo  Delibes  a  beaucoup  ecrit,  semant,  au  d6but 
de  sa  carriere  —  et  par  necessite  —  mille  inventions 
bouffonnes  dans  ses  ceuvres  legeres  qui  meritent  mieux 
que  Toubli  (Deux  sous  de  charbon,  1855,  Deux  vieittes 
gardes,  1856,  I* Omelette  a  la  Follembfiche,  1859,  le  Jar- 
dinier  et  son  seigneur,  1863,  le  Serpent  a  plumes,  1864, 
I'Ecossau  de  Chatou  et  la  Cour  du  roi  Petaua,  1869);  mais 
avec  la  Source,  ballet  ecrit  en  colkboration  avec  le  Polo- 
nais  Minkus  en  1866,  plus  encore  avec  Coppelia  (1870) 
qu'il  composa  seul,  Defibes  renovait  le  ballet  et  montrait 
que  k  musique  de  danse?  tout  en  se  pliant  aux  sujetions 
de  la  choregraphie,  pouvait  etre  de  k  vrale  musique. 
II  allait  renouveler  cette  demonsTxation  avec  Syl- 
via (1873);  dans  1'intervalle,  il  avait  donne"  a  TOpera- 
Comique  Le  roi  l'a  dit,  une  partition  charmante  et 
originale  (1873).  Jean  de  Nivette  en  1880,  et  L,akme  avec 
un  eckt  plus  vif  et  plus  durable,  en  1883,  ont  assure  a 
Delibes  une  legitime  popukrite.  ~L,akme  demeure  parmi 
les  succes  les  mieux  etabHs  du  theatre. 

L'ceuvre  lyrique  de  Massenet  s'etend  sur  le  dernier 
quart  du  xix^  siecle  et  les  dix  premieres  annees  du  xxe. 
N6  en  1842,  mort  en  1912,  prix  de  Rome  en  1863  apres 
avoir  dte  Televe  de  Reber  et  d'Ambroise  Thomas,  il  allait 
a  son  tour  professer  la  composition  et  former  des  eleves 
qui  ont  tous  reconnu  la  valeur  de  son  enseignement.  Son 
influence  a  etc  considerable,  et  si  Ton  peut  discuter  ses 
tendances  esthetiques,  si  la  grande  complaisance  qu'il  mon- 
tra  parfois  aux  gouts  du  public,  si  son  besoin  de  pkire 
furent  la  consequence  d'une  sensibilite  quasi  makdive, 
il  n'en  demeure  pas  moins  un  des  musiciens  les  plus  repr6- 
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sentatifs  de  Fart  lyrique  francais,  un  des  compositeurs  le 
plus  universeliement  connus  et  joues.  On  n'entrera  point 
id  dans  le  detail  de  sa  production,  sur  kquelle  il  n  eft  pas 
besoin  d'insiSter.  II  rencontre  en  1877,  avec  h  &o*  de 
Lahore,  son  premier  succes  a  FOpera  (il  avait  debute  au 
theatre  en  1872  avec  Don  Cesar  de  Ba%an,  a  lUpera- 
Comique,  et  deja  acquis  par  ses  melodies,  ses  pieces  de 
chambre  et  symphoniques,  une  reputation  d  excellent 
musicien).  II  semble  hesiter,  au  debut  de  sa  earners, 
entre  le  theatre  et  le  concert;  mais  bient6t  il  choisit  la 
scene,  et  ses  ouvrages  se  succedent  avec  une  abondante 
r^gukrite  :  ttlrodiade ,  a  Bruxelles  en  1881,  Manon,  a 
FOpera-Comique  en  1884,  le  Cid  a  FOpera  en  1885., 
'Esdarmonde,  en  1889,  Werther  en  1892,  Thais  en.*  8.94, 
la  JSSavarraise,  la  meme  annee,  Sapho  en  1897,  Grmkdix, 
en  1901,  b  Jongleur  de  Notn-Dctme,  en  1902,  Artane, 
en  1906,  puis  des  oeuvres  qui  marquent  son  declin, 
Theme,  en  1907,  Baccbus,  en  1909,  Don  Qmchone  (ou  il 
retrouve  la  veine  d'autrefois),  en  1910,  Panurge,  Cleo- 
pdfre...  II  y  faudrait  ajouter  des  oratorios,  comme 
Mark-Magdekine,  Eve,  la  Vierge,  qui  sont  tout  proches 
du  theatre ;  des  ballets...  Georges  Servieres  a  pu  ecrire 
que,  si  on  lui  a  reproche  de  «  fabriquer  un  peu  ses  operas 
comme  les  romanciers  induftriels  leurs  volumes  annuels  », 
k  faute  en  fat  moins  a  lui  qu'a  ses  complices,  «  les  chan- 
teurs  impiorant  de  lui  des  creations,  les  dire&eurs  solli- 
citant  des  osuvres,  les  reporters  ses  confidences  ».  Cela 
cSt  vrai.  II  eut  le  tort  de  ne  pas  resister;  mais  il  a  laisse 
deux  ou  trois  vrais  chefs-d'oeuvre,  ou  ce  que  Ton  a  appele 
k  «  f^minite  »  de  son  caraftere  1'a  servi.  Ce§t  a  die  qu'il 
dut  d'avoir  renouvele,  par  des  moyens  fort  difFerents, 
le  prodige  realise  par  Bizet  dans  Carmen  :  Manon  telle 
que  Font  montree  H.  Meilhac  et  Ph.  Gille  eft  aussi  peu 
sembkble  a  I'h^roine  de  Fabbe  Prevoft  que  la  gitane 
de  Meilhac  et  Halevy  1'eft  a  celle  de  Merimee;  Lescaut 
qui,  de  frere,  devient  par  souci  de  convenances  le  cousin 
de  k  fille  qu?il  exploite,  s'assagit  fort  dans  Fopera- 
comique.  Mais  la  musique  de  Massenet  degage  un  par- 
fum  sensuel  si  capiteux  qu'elle  repkce  toutes^choses  et 
chaque  personnage,  et  les  eclaire  tels  qu'ils  doivent  6tre 
vus.  Musique  ensorcelante,  comme  Manon  elle-meme, 
et  qui  a  conquis,  qui  conquiert  encore  les  foules  :  elle 
exprime  si  bien  que  le  souvenir  des  voluptes  partagees 
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soit  pour  certains  etres  comme  des  Grieux  plus  puissant 
que  le  sentiment  de  1'honneur...  Elle  commente  avec 
sensibilite  le  trouble  de  Charlotte  et  le  de"sespoir  de 
Werther;  mais  elle  cesse  de  nous  convaincre  lors- 

3u'elle  s'emploie  a  peindre  une  Thai's  —  Paphnuce  fut- 
change  en  Athanael  —  et  moins  encore  lorsque  avec 
la  complicity  d'un  livret  invraisembkble,  elle  nous 
montre  le  Precurseur  trouble  tout  comme  Herode  par  les 
charmes  juveniles  de  Salome...  Ces  erreurs  n'empechent 
point  qu'il  faut  rendre  hommage  aux  qualites  de  Mas- 
senet, a  k  clarte  de  son  Style,  a  son  elegance,  a  son  habi- 
lete  (que  certains  lui  reprocherent  en  qualifiant  sa 
musique  de  «  scientifique  »,  accessible  aux  seuls  «  con- 
naisseurs  »!).  Et  Massenet  n?es~t  certes  pas  responsable 
de  tous  ceux  qui  1'ont  makdroitement  imhe,  parce 
qu'il  avait  du  succes. 

Si  I'eSthetique  de  certains  de  ses  eleves  parut  s'opposer 
a  k  sienne,  ce  ne  fut  qu'apparence  :  ils  reSterent  tout 
impregnes  de  son  enseignement.  Ils  lui  durent  Thabilete 
qu'ils  ont  montree;  Bruneau  et  Gu^tave  Charpentier 
ont  introduit  le  naturalisme  dans  Tart  lyrique  —  ou  du 
moins  ont-ils  fait  renaitre,  en  lui  dormant  un  aspect  tout 
moderne,  une  tendance  remarquee  deja  au  xvrii6  si^cle  : 
le  realisme  &§t  de  tous  les  temps,  mais  a  certaines  epogues 
il  revet  une  forme  jug^e  provocante  par  ceux  qui  ne 
Taiment  pas.  C'est  d'ailleurs  par  le  decor,  le  costume,  les 
accessoires,  bien  plutot  que  par  k  musique  elle-meme, 
que  le  realisme  se  manifeste  sur  une  scene  lyrique.  L'au- 
dace  extreme  de  subStituer  la  prose  aux  vers  —  trop 
souvent  des  vers  de  mirliton  —  dans  les  Hvrets  n'eslt 
qu'un  retour  aux  origines  memes  du  theatre  lyrique. 
Mais  fake  paraitre  sur  le  pkteau  de  FOpe'ra  un  ouvrier 
en  cotte  et  des  bourgeois  en  veSton,  leur  fake  chanter 
des  textes  non  seulement  en  prose,  mais  fort  prosalques,. 
cela  sembkit  vraiment  revolutionnaire,  et  d'autant  plus 
que  ces  personnages  s'apparentaient  etroitement  — 
lorsqu'ils  n'etaient  pas  les  memes  —  a  ceux  des  romans 
de  Zola.  Ce  fut  le  cas  du  Rwe,  qu' Alfred  Bruneau 
fit  representer  a  l'Opera-Comique  en  1891.  Pour  I'At- 
taque  du  moulin,  on  reporta  Ta6tion  au  temps  des 
guerres  de  la  Revolution,  mais  par  souci  de  ne  point 
montrer  les  uniformes  prussiens  de  1870.  La  longue 
amitie  fraternelle  qui  unit  le  musicien  et  le  romancier 
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donna  successivement  encore  Uessidor,  en  1897,  t'Ovra- 
mn,  en  1901,  rEnfant-roi,  en  1905,  Nats  Mtcoulm,  la 
Faute  de  I'abbe  Mount.  La  musique  de  Bruneau,  d  inten- 
tion si  genereuse,  correspond  beaucoup  mieux  que  le 
texte  des  livrets  a  1'ideal  qui  1'inspire  :  il  y  a  quelque 
chose  d'epique,  mais  dont  la  solenmte  demeure  tami- 
liere  dans  le  prelude  du  quatrieme  a&e  de  Messtdor, 
ou  de  larges  touches  cuivrees  montrent  «  le  soleil  triom- 
phal  baignant  la  nappe  eclatante  des  bles  ».  Mais  dans 
I'Eitfant-roi,  le  langage  des  personnages  tour  a  tour  tri- 
vial ou  lyrique  ne  va  point  sans  disparate  genante,  par- 
jfois  meme  choquante. 

Venue  un  peu  plus  tard  —  le  2  fevrier  1900  —  Lome 
s'imposa  d'emblee,  mais  non  sans  soulever  d  apres  dis- 
cussions. Guftave  Charpentier,  ne  le  25  jum  1860,  pnx 
de  Rome  en  1887,  presentait  son  ouvrage  sous  le  titre 
«  roman  musical  »  qui  en  definit  I'eSthdtique,  car  roman, 
c?esT:3  au  sens  naturalise,  une  «  tranche  de  vie  quoti- 
dienne  ».  Au  vrai,  la  partition  fut  beaucoup  moms  dis- 
cut^e  que  la  these  sociale  exposee  par  le  livret,  ou  1'on  crut 
voir  une  apologie  de  T«  amour  libre  »,  certains  dirent 
meme  du  devergondage,  bien  que  les  auteurs  chantent 
«  le  plaisir  »  sur  un  ton  de  noir  pessimisme.  Mais  on 
retrouvait  dans  maints  passages  de  Louise,  dans  le  tableau 
du  lever  de  1'aube  et  des  cris  de  Paris  par  exemple,  les 
brillantes  qualites  du  symphonis~!e  des  Impressions  d  Ita- 
lic. Au  premier  et  au  dernier  a&e,  il  se  montrait  un 
«  intimiste  »  d'une  surprenante  emotion.^ Ces  qualites 
se  manife^taient  encore,  a  un  moindre  degre,  dans  ]ulien, 
qui?en  i9i35n?eutpaslafortunedel,^^.  On  s'eSt  mepris 
sur  la  vulgarite  de  certains  episodes  de  ces  deux  ouvrages  : 
le  musicien  fait  parler  a  ses  personnages  le  langage  con- 
venant  aux  conditions  dans  lesquelles  ils  sont  places. 
La  question  est  de  savoir  si  Ton  admet  le  poStulat  dont 
cette  necessite  e§t  la  consequence  logique, 

L'orientation  nouvelle  marquee  par  le  realisme  de 
Bruneau  et  de  Charpentier  fut  6phemere.  Elle  apparalt 
comme  un  episode  momentan6  du  conflit  que  Fpn 
retrouve  souvent  dans  1'hi^toire  de  Fart  :  a  de  certains 
moments,  deux  courants  opposes  se  rencontrent,  se 
heurtent  ou  s'unissent,  provoquant  des  remous  d'ou 
naissent  de  violentes  agitations.  La  fin  du  xixe  siecle  esl: 
un  de  ces  points  de  rencontre,  ou  des  tendances  oppo- 
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sees  s'affrontent.  Pour  comprendre  ce  qui  se  passe,  il 
esl:  bon  de  ne  pas  isoler  la  musique  des  autres  manifes- 
tations de  la  pensee,  des  autres  arts.  C'est  dans  tous  les 
domaines  de  1'esprit  que  se  manifesle  la  meme  inquie*- 
tude;  certains,  en  cette  «  fin  de  siecle  »,  croient  voir  se 
lever  Taube  des  temps  nouveaux  ou  la  Science  regira 
un  monde  libere  des  vieilles  croyances.  Elle  pliera  a  ses 
lois  I'e&hetique  comme  1'ethique,  et  deja  Ton  croit  pos- 
sible une  «  litterature  experimentale  »  etablie  sur  le 
modele  des  sciences  biologiques,  et  demeurant  nean- 
moins  faite  d'ceuvres  d'imagination.  La  musique,  par 
sa  nature  meme,  echappe  en  partie  —  mais  seulement  en 
partie  —  au  desordre  ne  de  telles  confusions.  II  n'en  es~t 
pas  moins  vrai  qu'elle  subit  les  consequences  de  Tin- 
quietude  metaphysique  dont  soufFrent  alors,  consciem- 
ment  ou  non,  tous  les  esprits,  dont  les  uns  se  refugient 
dans  le  scientisme  materialise,  les  autres  dans  le  scep- 
ticisme  radical,  d'autres  enfin  dans  la  foi  religieuse.  Que 
la  musique,  que  le  theatre  lyrique  portent  la  marque  de 
ces  preoccupations,  on  n'en  peut  etre  surpris,  et  c'esl:  le 
contraire  qui  semblerait  extraordinaire.  Entre  1880  et 
1900,  le  foisonnement  des  tendances  sans  doctrine  definie 
revele  aux  yeux  de  I'historien  Tattente  et  la  preparation 
d'une  rea£Hon  desormais  fatale. 

Pour  beaucoup,  il  semble  inconcevable  que  Ton  puisse 
chercher  hors  des  voies  ouvertes  par  Wagner  le  salut 
de  Tart  lyrique.  D'autres,  plus  clairvoyants,  eStiment 
que  ces  voies  sont  sans  issue,  et  que  s'il  esl:  parfaitement 
legitime  de  profiter  des  enrichissements  dont  Tart  sonore 
peut  etre  redevable  au  maitre  de  Bayreuth,  il  ne  faut  lui 
demander  rien  de  plus  que  les  precedes  et  les  formules 
dont  il  s'est  servi  —  mais  a  condition  que  ces  formules 
et  ces  precedes,  cette  technique,  ne  soient  employes 
que  par  ceux-la  seuls  qui,  les  ayant  assimiles,  sachent  les 
adapter  a  leur  temperament  personnel. 

C'esl:  ce  que  feront  Richard  Strauss  en  Allemagne,  et 
dans  une  certaine  mesure  Vincent  d'Indy  en  France.  Mais 
Strauss  subit  en  meme  temps  que  Tinfluence  de  Wagner 
celle  du  verisme  qui  se  developpe  en  Italic  dans  les  der- 
ni£res  annees  du  siecle.  Le  verisme  lui-meme  corres- 
pond exa6tement  au  realisme  et  au  naturalisme  frangais, 
adapte  naturellement  au  temperament  itaKen.  Le  roman- 
cier  sicilien  Giovanni  Verga  esl:  le  pere  du  verisme  (et 
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c*es~t  sa  nouvelle  Cavafleria  rusticana  que  Mascagni  porte 
a  la  scene  le  18  mai  1890,  au  theatre  CoStanzi  de  Rome). 
Le  19  Janvier  1892,  1'ouvrage,  traduit  en  francos,  sera 
represente  a  Paris,  a  POpera-Comique,  et  connaltra  un 
succes  qui  ne  se  dementira  pas.  Paillasse  (I  Pagliacci) 
commence,  le  2.1  mai  1 892  au  theatre  dal  Verme  de  Milan, 
une  carriere  triomphale  et  fait  connaitre  au  monde  entier 
le  nom  de  Leoncavallo.  L'Opera  de  Paris  le  joue  le 
17  d^cembre  1902.  I/hi&oire  du  verisme  s'etend  sur  la 
p^riode  qui  suit;  on  la  trouvera  done  plus  loin;  mais  il 
taut  marquer  ici  influence  de  Pecole  italienne  sur  la 
musique  franchise  aussi  bien  que  sur  la  musique  alle- 
mande.  Richard  Strauss  (1864-1949),  qui  a  debute  au 
theatre  en  1894  avec  un  opera  en  trois  actes,  Guntram,  de 
coupe  classique  et  d'inspiration  wagnerienne,  va  adop- 
ter pour  Feuersnot,  en  1901,  pour  Salome  (1905),  pour 
Ele&tra  (1908),  la  coupe  en  un  seul  a6te,  longuement 
ddveloppe,  dont  k  formule  esl:  sortie  du  verisme.  Quant 
a  la  musique  frangaise,  elle  a  subi  naturellement  Tattrac- 
tion,  au  debut  du  xxe  si^cle,  de  Tecole  verisTre.  Peut-etre 
la  raison  ne  fut-elle  pas  toujours  tres  pure  qui  inclina 
certains  compositeurs  a  imiter  ce  qui  reussissait  si  bien 
a  leurs  confreres  d'outre-monts.  Aux  raisons  d'interet 
s'ajoutaient  aussi  des  raisons  de  facilite  :  on  vit,  on  enten- 
dit  alors  quantity  d'ouvrages  relaches  faisant  large  place 
aux  effusions  sentimentales  et  aux  grands  mouvements 
de  passion,  mais  qui  ne  t^moignaient  point  d'un  travail 
aussi  soignd,  d'une  science  de  la  composition  drama- 
tique  pareilsa  ceux  que  montrerent  Leoncavallo,  Masca- 
gni et  Puccini.  De  celui-ci,  Manon  Lescaut  (1893),  la 
Bobtffie  (1896),  Tosca  (1900),  Madame  Butterfly  (1904),  ont 
connu  a  Paris  une  fortune  egale  a  celle  qu?ils  rencon- 
traient  en  Italic  et  en  Amerique.  Us  la  doivent  non  seu- 
lement  a  leur  sedu£Hon  facile,  mais  a  Tart  avec  lequel 
Puccini  ecrit  pour  les  voix. 

Le  grief  que  Ton  peut  garder,  en  France,  contre  le 
verisme  esl:  qu?en  se  repanclant  dans  ce  pays,  il  a  etouffe 
sous  son  succes  des  ouvrages  comme  ceux  d' Andre  Mes- 
sager  (1853-1929)  et  de  Gabriel  Pierne  (1863-1937). 
Ni  Tun  ni  Fautre  n'ont  eu  dans  leur  propre  patrie,  de 
leur  vivant  ni  moins  encore  apres  leur  mort,  la  place  qui 
aurait  legitimement  du  leur  revenir.  La  delicieuse  Madame 
Chrysantheme  du  premier  fut  delaissee  au  profit  de  Madame 
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Butterfly,  qui  en  est  une  sorte  de  contrefagon.  Et  aucun 
des  grands  succes  de  Messager,  pas  plus  Veronique  que  la 
Basoche  ou  le  merveilleux  Fortunio  n'a  ete  suffisant  pour 
maintenir  ces  petits  chefs-d'oeuvre  d'esprit  (et  de  bonne 
musique)  au  repertoire.  II  en  fut  de  meme  des  ouvrages 
lyriques  de  Gabriel  Pierne  :  Fragonard  es~t  un  des  mo  deles 
du  genre.  Mais  Pierne',  pour  la  plus  grande  partie  de  sa 
produ&ion,  appartient  a  une  periode  qui  sera  etudiee 
plus  loin,  et  Ton  doit  se  contenter  ici  de  remarquer  le 
dommage  qu'il  a  souflert. 

A  cette  fin  du  xixe  si£cle  commence  a  se  r6pand±e 
en  Europe  occidentale  la  musique  russe  qui  va  exercer 
une  si  grande  influence,  et  servir,  si  Ton  peut  dire,  d'an- 
tidote  au  philtre  wagnerien.  Cette  expansion  coincide 
avec  1'eveil  d'une  curiosit6  pour  Texotisme  (non  plus 
exotisme  de  pacotille,  mais  bien  authentique  folklore). 
Cette  curiosite  nait  de  la  presence  a  Paris,  aux  exposi- 
tions universelles  de  1889  et  de  1900,  de  musiciens  du 
Moyen-Orient  et  de  TExtreme-Orient;  Us  executent  sur 
leurs  instruments  aux  timbres  etranges  des  airs  composes 
sur  des  gammes  le  plus  souvent  defectives,  et  qui 
exercent  sur  les  oreilles  europeennes  une  seduftion  cer- 
taine.  Claude  Debussy,  retour  de  Rome,  put  ainsi,  sans 
quitter  Paris,  goftter  en  compagnie  de  son  ami  Paul 
Dukas,  les  plaisirs  d'un  voyage  autour  du  monde  sonore> 
passant  des  orchestres  espagnols  du  Champ  de  Mars  au 
gamelang  javanais  de  TEsplanade  des  InvaHdes,  et  ne  se 
lassant  pas  de  savourer  la  variete  des  rythmes  et  Tim- 
prevu  cles  accords.  En  meme  temps,  Rimsky-Korsakov, 
venu  lui  aussi  a  1'Exposition,  s'interessait  a  ces  musiques 
populaires.  Car,  en  juin  1889,  Rimsky  dirigeait  au  Tro- 
cadero  les  concerts  dont  les  programmes  reunissaient 
des  ceuvres  de  Glinka  et  Dargomyjsky,  le  Stenka  R.a%ine 
de  Glazounov,  la  Marche  solennette  de  Cui,  YOuverture  sur 
trois  themes  rwses  de  Balakirev,  les  Danses  polovtsiennes  du 
'Prince  Igor  et  Dans  les  fteppes  de  I'Asie  centrale  de  Borodine, 
le  Capriccio  efyagnol  et  Antar  de  Rimsky-Korsakov,  et 
Une  nuit  sur  le  Mont  Chauve,  de  Moussorgsky.  Leon  Vallas 
ajoute  qu'il  se  peut  que,  des  alors,  Debussy  ait  eu  entre 
les  mains  une  partition  de  Boris  ant&tieure  aux  retouches 
de  Rimsky,  rapportee  de  Russie  par  Saint- Saens.  D'autre 
part,  ce  fut  a  ce  moment  que  la  Chapelle  nationale  slavo- 
russe  de  Slaviansky  d'Agranev  donna  des  concerts  de 
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musique  chorale  populaire  ou  religieuse.  Tout  cela 
exer^a  un  puissant  attrait  sur  les  jeunes  musiciens  de  ce 
temps. 

II  faudrait  ici  joindre  aux  oeuvres,  aux  tendances  que 
Ton  a  passees  en  revue,  d'autres  noms,  d'autres  ceuvres, 
parler  des  disciples  de  Cesar  Franck.,  du  moins  de  ceux 
qui,  comme  Vincent  d'Indy,  prirent  part  a  revolution 
de  Part  lyrique  dans  le  dernier  quart  du  xixe  siecle.  On 
se  contentera  de  mentionner  le  L,hant  de  la  cloche,  trans- 
port£  de  PeStrade  du  concert,  ou  il  parut  en  1883 ,  a  la 
scene  de  la  Monnaie  en  1909,  Fervaal,  cree  a  Bruxelles  en 
1897  et  a  Paris  Pannee  suivante,  et  de  noter,  pour  preci- 
ser  la  doctrine  e$~ihe"tique  de  Fepoque,  ce  que  P.  de  Bre- 
ville  et  H.  Gauthier-Villars  ecrivaient  alors  : 

«  On  veut  desormais  des  drames  symphoniques  ou  la 
musique  suive  pas  a  pas  les  paroles,  fasse  corps  avec  Fac- 
tion, s'identifie  avec  les  sentiments  exprimes,  se  modi- 
fiant  sans  cesse  avec  eux,  de  telle  sorte  que  Paffabulation 
et  le  deVeloppement  musical  forment  un  tout  indivi- 
sible... » 

Cela,  qui  fut  ecrit  a  propos  de  Fervaat,  pouvait  etre 
repete  cinq  ans  plus  tard  a  propos  de  Petteatj  qui  cepen- 
dant  ne  ressernble  point  a  Pa6Hon  dramatique  de  d'Indy. 
Tant  11  es~l  vrai  qu'un  meme  id6al  n'est  pas  souvent  pour- 
suivi  par  des  chemins  identiques. 

Rene  DUMESNIL. 
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LA  MUSIQUE  ANGLAISE 
AU  XIXe  SIECLE 


JUSQU'AU  xixe  siecle,  personne  n'avait  songe  a  appeler 
PAngleterre  Das  Land  ohm  Musik.  Dans  quelle 
mesure  ce  surnom  e$l-il  juStifie,  c'est  la  affaire  d'opinion. 
Pendant  le  xixe  siecle  les  concerts  et  Popera  florissaient 
a  Londres,  de  nouveaux  orchestras  et  de  nouvelles 
societes  musicales  se  fondaient  en  province,  ou  les  festi- 
vals de  musique  connaissaient  une  popularite  croissante. 
On  assi§tait  a  la  creation  destitutions  musicales  telles 
que  la  Societ6  Phflharmonique  royale,  qui  commenfa  a 
fonftionner  en  1813  et  eut,  au  debut,  des  rapports  avec 
Beethoven,  et  TAcademie  royale  de  Musique,  inau- 
guree  en  1822,  qui  devait  etre  pendant  soixante  ans  le 
centre  de  1'dducation  musicale  en  Grande-Bretagne.  La 
seule  chose  que  TAngleterre  ne  fut  pas  en  mesure  d'oflEcir, 
c'toit  un  compositeur  de  taille  a  partager  la  gloire  des 
maitres  europeens  contemporains.  De  plus,  les  grands 
compositeurs  anglais  du  passe,  meme  si  Ton  y  ajoute 
Haendel  qui  s*6tait  fait  naturaliser,  avaient  ecrit  dans  un 
§ryle  qui  n'etait  pas  de  nature  a  satisfaire  le  gout  du 
xixe  siecle.  Malgre  T^norme  popularite  des  oratorios  de 
Haendel  pendant  toute  cette  periode,  on  les  interpretait 
avec  des  accompagnements  supplementaires  et  des 
choeurs  beaucoup  trop  importants  qui  s'accordaient  mal 
avec  le  Style  des  ceuvres.  Les  precfecesseurs  anglais  de 
Haendel  avaient  ecrit  dans  un  langage  musical  tout  a  fait 
Stranger  aux  oreilles  du  xixe  siecle  et  ne  fournissaient 
pas  de  bases  traditionnelles  aux  contemporains  de  Men- 
delssohn et  de  Wagner,  sauf  dans  le  domaine  de  k 
musique  religieuse  ou  la  vraie  tradition  anglaise  subsiSta 
pratiquement  intake  jusqu'a  la  fin  du  siecle. 

C?e§l  dans  le  domaine  de  Poratorio  et  de  k  musique 
religieuse  que  se  situe  le  courant  principal  de  PaQivite 
creatrice  anglaise^  et  il  n'esl:  peut-etre  pas  difficile  de 
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trouver  les  ralsons  de  Penorme  adivite  des  compositeurs 
anglais  dans  ce  domaine  et  de  Feffondrement  des  bases 
de  la  critique  devant  les  ceuvres  religieuses.  Les  orchestres 
reguliers  de  la  metropole  donnaient  surtout  de  la  musique 
allemande  a  un  public  restraint  et  d'esprit  conservateur, 
tandis  que  les  festivals  provinciaux  etaient  presque 
exclusivement  choraux  (il  faut  se  rappeler  que  la  musique 
chorale  anglaise  avait  frappe,  fascine  et  influence  d'emi- 
nents  visiteurs  etrangers,  depuis  Haydn,  en  1791,  au 
moins  jusqu'a  Berlioz  en  1853,  tout  comme  elle  avait 
influence  Haendel),  et  reclamaient  des  ceuvres  nouvelles 
avec  un  appetit  presque  insatiable.  C'est  ainsi  que  Brahms 
et  Dvorak,  par  exemple,  etaient  connus  et  acceptes  en 
Grande-Bretagne  en  tant  que  compositeurs  d' ceuvres 
religieuses  chorales  alors  que  leur  musique  instrumentale 
n'avait  pas  encore  traverse  la  Manche. 

D'autre  part,  le  fait  que  la  seule  musique  anglaise  de 
valeur  connue  du  public  fut  la  musique  religieuse  de 
Haendel  etait  bien  conforme  au  puritanisme  inne  de  cette 
periode,  et  propre  a  attirer  Pattention  des  compositeurs 
sur  les  themes  religieux.  Cetait  un  peu  comme  s'ils 
avaient  le  sentiment  que  la  musique  possedait  un  charme 
et  un  attrait  suspects  que  seule  une  association  avec  un 
theme  sublime  pouvait  rendre  respectables.  Ainsi,  des 
raisons  sociales  et  economiques  poussaient  le  composi- 
teur  anglais  vers  les  domaines  restreints  de  1'oratorio  et  de 
la  musique  d'eglise,  tandis  que  le  deVeloppement  cons- 
tant de  1'education  musicale  et  les  occasions  multiples 
d'entendre  de  la  musique  n'arrivaient  que  tres  lentement 
a  faire  naitre  une  attitude  plus  Iib6rale  et  plus  generale- 
ment  active  chez  les  compositeurs,  et  cela  surtout  parce 
qu'aucun  auteur  de  symphonies  ou  d'operas  ne  faisait 
preuve  d'un  merite  suffisant  pour  pouvoir  indiquer  aux 
autres  de  nouvelles  voies  a  suivre.  C'esT:  pourquoi,  des  le 
debut,  Penseignement  donne  a  PAcad6mie  royale  de 
Musique  etait  non  seulement  conservateur,  mais  tendait 
inconsciemment  a  orienter  les  compositeurs  angkis  vers 
ce  que  Pon  considerait  alors  comme  leur  domaine  propre. 

Les  meilleures  ceuvres  de  la  premiere  moitie  du 
xixe  siecle  sont  soit  de  la  musique  religieuse,  soit  des 
chants  POUT  voix  d'hommes,  ces  glees  presque  oublies 
aujourd'hui  et  qui  avaient  pour  ancetre  le  madrigal  de 
Pepoque  tudor.  Parmi  les  compositeurs  de  musique  ins- 
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tmmentale,  il  faut  citer  John  Field,  fileve  de  dementi,  il 
&ait  employe  comme  courtier  dans  sa  fabrique  de  pia- 
nos, II  ecrivit  une  grande  quantite  de  musique,  et  notam- 
ment  cinq  concertos  pour  piano,  mais  il  es~t  connu  sur- 
tout  pour  son  petit  recueil  de  Nofturms  —  dont  le^nom 
et  la  forme  semblent  etre  de  son  invention  —  qui  non 
seulement  sont  ecrits  de  facon  remarquablement  imagi- 
native mais  ont  fourni  a  Chopin  les  elements  d'un  Style 
melodique  et  pianiftique.  L'abime  qui  separe  les  oeuvres 
profanes  et  les  ceuvres  religieuses  de  Samuel  Wesley  fait 
ressortir  les  points  forts  et  les  points  faibles  de  la  musique 
anglaise  de  cette  periode.  Tandis  que  ses  compositions 
inSlrumentales  sont  des  exercices  conventionnels  a  la 
maniere  de  J.  Ch.  Bach,  sa  musique  religieuse,  destinee 
aux  eglises  anglicane  et  catholique,  aune  force,  une  person- 
nalite'  et  une  nettete"  d'expression  qui  atteignent  parfois  a  la 
grandeur.  On  trouve  des  qualites  analogues  dans  les 
meilleures  ceuvres  de  William  Crotch,  tandis  que  les 
compositions  de  Samuel  Sebaftien  Wesley,  troisieme 
fils  (et  fils  naturel)  de  Samuel  Wesley,  qui  rut  seulement 
compositeur  religieux,  ont  une  elegance  et  un  caraftere 
pittoresque  qui  contra^tent  remarquablement  avec 
I'oeuvre  de  son  pere. 

La  figure  dominante  de  la  musique  profane  fut  Henry 
Rowley  Bishop,  le  premier  compositeur  auquel  un  sou- 
verain  ait  accordd  le  titre  de  chevalier,  fait  qui  montre 
1'importance  qu'il  avait  aux  yeux  de  ses  contemporains. 
Bishop  avait  a  son  a6tif  quelque  cent-trente  ceuvres  sce- 
niques,  ainsi  qu'une  cantate  religieuse,  The  Seventh  Day, 
et  des  melodies.  De  plus,  il  avait  adapte  un  grand  nombre 
d'op£ras,  entre  autres  de  Mozart  et  de  Rossini,  pour  la 
scene  anglaise,  faisant  preuve  parfois  d'un  dedain  mar- 
que' pour  les  idees  de  leurs  auteurs.  (Par  exemple,  dans  sa 
version  de  GuiUaume  TeS,  le  «  ranz  des  vaches  »  de  Tou- 
verture  change  de  place  pour  reapparaitre  sous  forme 
d'aria  pour  soprano.)  Ses  propres  oeuvres  ont  un  charme 
melodique  facile  et  sans  pretention  qu'illuslxe  bien 
«  Home,  sweet  home  »,  melodie  toujours  populaire,  tiree 
de  Clari,  or  the  Maid  of  Milan  ;  elles  font  preuve  cepen- 
dant  d'une  habilete  superieure  a  celle  de  n'importe  lequel 
de  ses  pred^cesseurs  immediats. 

La  premiere  visite  de  Mendelssohn  en  Angleterre,  en 
1829,  le  mit  en  presence  d'un  public  qui,  apres  avoir 
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entendu  son  Saint  Paul  en  1836.,  se  soumit  entierement  a 
sa  conception  de  la  musique.  Les  quelques  compositeurs 
anglais  qui  n'etaient  pas  tout  a  fait  en  harmonic  avecle  culte 
de  Mendelssohn  etaient  des  specialises,  tels  que  le  madri- 
galiste  Robert  Lucas  Pearsall,  ou  des  expatrie's  comme 
Michael  William  Balfe  et  Heinrich  Hugo  Pier  son.  Balfe, 
qui  se  produisit  comme  chanteur  d'opera  en  Italic  et  en 
France,  se  signale  surtout  par  un  opera  a  succes,  The  Bohe- 
mian Girl)  dans  lequel  un  charme  melodique  sans  prdten- 
tion  se  combine  a  des  exercices  de  virtuosite  a  1'italienne. 
Pierson,  apres  quelques  reussites  en  Angleterre,  travailla 
exclusivement  en  Allemagne,  ou  il  ecrivit  une  musique 
de  scene  pour  la  seconde  partie  du  Fauft  de  Goethe,  qui 
connut  une  vogue  ephemere,  aitisi  que  plusieurs  ouver- 
tures  symphoniques,  influencees  par  Liszt  et  Berlioz, 
pour  des  pieces  de  Shakespeare. 

Le  plus  eminent  compositeur  anglais  de  cette  epoque, 
William  Sterndale  Bennett,  avait  Tesprit  classique  et  une 
plus  grande  largeur  de  vues  que  la  plupart  de  ses  contem- 
porains.  Son  ceuvre  comprend  des  anthems,  un  oratorio, 
The  Woman  of  Samaria,  quatre  concertos  pour  piano,  une 
symphonic  et  plusieurs  ouvertures.  La  seule  ceuvre  qu'il 
ecrivit  pour  le  theatre,  une  musique  de  scene  pour  Ajax 
furieux,  de  Sophocle,  es~l  tres  en  avance  sur  son  temps, 
tant  par  sa  solidite  musicale  que  par  son  habilete.  De 
plus,  on  trouve  dans  ses  oeuvres  orcheSlrales  de  nom- 
breux  passages  d'une  reelle  beaute  et  d'une  grande  finesse 
d'expression.  Personnalite  tres  remarquee  dans  la 
musique  anglaise  des  Tage  de  vingt  ans,  Bennett  etudia 
ensuite  a  Leipzig,  ou  il  rencontra  Mendelssohn  et  Schu- 
mann, qui  a  dit  beaucoup  de  bien  de  son  ceuvre  dans  ses 
&rits  sur  la  musique  et  les  mmiciens.  La  musique  de  Bennett 
a  ete"  profondement  influencee  par  le  raflfinement,  1' ele- 
gance, la  grace  et  Fexaftitude  de  la  forme  qui  carac- 
terisent  la  musique  de  Mendelssohn.  Cependant  sa 
periode  cr^atrice  se  termina  pratiquement  en  1856,  date  a 
kquelle  Bennett  devint  professeur  de  musique  a  Cam- 
bridge; il  conserva  ce  poste  jusqu'a  sa  mort,  ainsi  que 
la  direction  de  T Academic  royale  de  Musique  qu'on 
lui  confiaen  1866. 

A  ces  deux  posies  lui  succeda  George  Alexander  Mac- 
farren,  dont  Toeuvre,  comme  celle  de  Bennett,  temoigne 
de  Pelargissement  progressif  du  gout  des  composi- 


784  HfiRlTAGE  DU  ROMANTISME 

teurs  britanniques.  Contrairement  a  Bennett,  il  s'attaqua 
a  1'opera,  oil  il  connut  un  certain  succes  arti&ique,  mais 
beaucoup  de  malchance  quant  a  la  representation  de  ses 
oeuvres.  Sa  vue  baissa  considerablement  a  partir  de  1830, 
et  il  devint  bientot  completement  aveugle.  Cela  ne  Fern- 
p6cha  pas  cTecrire  encore  une  quantite  ^prodigieuse 
d'ceuvres  qui?  si  elles  sont  moms  accomplies  et  moins 
originales  que  celles  de  Bennett,  ont  une  vitalite  et  une 
ampleur  qui  Tont  fait  considerer,  vers  la  fin  de  sa  vie, 
comme  le  chef  naturel  de  1'ecole  anglaise. 

Parmi  les  autres  compositeurs  du  debut  de  Tere  vi&o- 
rienne,  on  peut  citer  John  Goss,  Henry  Smart  et  Fre- 
derick Arthur  Gore  Ouseley,  connus  pour  leur  musique 
religieuse,  tandis  que  la  musique  lyrique  egt  representee 
par  Edward  James  Loder,  John  Barnett,  parent  de 
Meyerbeer,  et  Vincent  Wallace,  dont  1'opera  Maritana, 
comme  The  Bohemian  Girl  de  Balfe,  es~l  reslte  au  repertoire 
jusqu'au  xxe  siecle. 

Bien  que  la  popularite  de  Mendelssohn  demeurat 
toujours  aussi  grande,  Tint^ret  que  le  public  portait  a 
la  musique  etait  de  plus  en  plus  varie,  Wagner  et  Berlioz 
vinrent  travailler  a  Londres,  Tun  dirigeant  les  Concerts 
Phdlharmoniques  en  1855  et  1856,  et  Tautre  ceux 
de  Drury  Lane  en  1847  et  1848,  et  parfois  ceux 
de  la  Nouvelle  Societe  Phiiharmonique  de  1852  a  1855. 
Non  seulement  ils  firent  connaitre  ainsi  leur  propre 
musique  au  public  anglais,  mais  eleverent  le  niveau  d'in- 
terpretation  du  repertoire  habituel,  et  pr^sent^rent  des 
ceuvres  britanniques  :  Wagner  dirigea  des  ceuvres  de 
Cipriani  Potter,  premier  dire&eur  de  rAcademie  royale 
de  Musique,  de  Charles  Lucas  et  de  Macfarren;  Berlioz, 
des  ceuvres  de  Loder  et  de  Henry  Leslie.  La  creation  a 
Manchester,  par  Charles  Halle,  de  I'orchestre  qui  porte 
son  nom  (1857)  a  exerce  une  influence  qui  ne  s'est  pas 
limitee  a  la  region  nord  de  FAngleterre.  La  permanence 
de  sa  composition  et  la  discipline  de  son  Style  le  firent 
connaitre  jusqu'a  Londres. 

Ainsi  done,  vers  1850,  Tart  musical  anglais,  insulaire 
et  re&reint,  fit  place  a  une  vie  musicale  plus  developpe'e, 
qui,  par  la  suite,  devait  produire  des  compositeurs  de  k 
plus  haute  importance.  Ces~t  en  1855  qu'August  Manns 
commenga  a  diriger  les  concerts  au  Crystal  Palace,  qui 
completaient  ceux  des  deux  Societe's  Philharmoniques, 
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1'ancienne  et  la  nouvelle,  et  fit  connaitre  toute  la  musique 
classique  et  poStclassique,  ainsl  que  beaucoup  d'oeuvres 
nouvelles  angkises,  a  un  public  nombreux  auquel  la 
salle  immense  offrait  des  places  a  des  prix  raisonnables. 

Grace  a  de  nouveaux  moyens  de  diffusion,  la  musique 
se  faisait  de  mieux  en  mieux  connaitre.  L'Association 
«  Tonic  Sol-fa  »  fut  fondee  en  1 8  5  3 .  Dix  ans  plus  tard,  elle 
ouvrit  un  conservatoire.,  offirant  ainsi  a  certaines  classes 
de  la  societe",  qui,  sans  elle,  n'en  auraient  pas  eu  Tocca- 
sion,  la  possibilite  d'acquerir  des  connaissances  musicales 
considerables.  De  meme,  la  Societe  des  Concerts  popu- 
laires,  fondee  en  1858,  fit  entendre  de  la  bonne  musique 
dans  les  quartiers  pauvres  de  Londres;  son  exemple  fut 
bientot  suivi  dans  les  grandes  villes  de  province.  La 
troupe  d'opfei  Carl  Rosa,  fondee  en  Amerique,  s'ins- 
talla  en  Angleterre  en  1875.  Elle  rassembla  les  meilleurs 
artistes  britanniques  et  presenta  non  seulement  le  reper- 
toire classique  en  anglais,  mais  aussi  beaucoup  d'oeuvres 
britanniques  en  premiere  audition,  si  bien  que  Londres 
cessa  d'avoir  le  monopole  de  1'opera. 

Les  facilites  de  specialisation  dans  certaines  branches 
de  k  musique  s'accrurent.  A  Londres,  le  College  de 
Musique  de  k  Trinite  fut  fonde  en  1 874,  pour  la  musique 
chorale  et  la  musique  religieuse;  apres  1880,  une  educa- 
tion musicale  plus  eenerale  etait  offerte  a  Tficole  de 
Musique  du  Guildhall,  et  le  College  royal  de  Musique, 
fonde  en  1882  sous  le  haut  patronage  de  la  reine  Victo- 
ria, exerca,  grace  a  son  cara&ere  cosmopolite  et  avance, 
une  influence  heureuse  sur  la  vieille  Academic  royale. 
En  province,  I'lnStitut  de  Musique  de  Birmingham  et  des 
Midlands  ouvrit  en  1886,  et  T Academic  royale  de 
Musique  d'ficosse  fut  fondee  en  1890.  Leurs  obje&ifs, 
reStreints  au  d6but,  ne  tarderent  pas  a  devenir  beaucoup 
plus  vaStes,  vu  le  nombre  des  demandes  d'admission.  Le 
College  royal  de  Musique  de  Manchester,  du  pour  une 
granoe  part  a  Tinitiative  de  Halle  qui  en  devint  le  premier 
dire6teur,  fut  inaugure  en  1893 ;  ses  methodes  et  son  per- 
sonnel n'avaient  rien  a  envier  aux  deux  institutions  metro- 
poHtaines. 

En  sa  qualite  de  secretaire  des  Concerts  du  Crystal 
Palace,  qu'il  organisait  avec  tant  de  succes  en  collabora- 
tion avec  Manns,  George  Grove,  musicologue,  ingenieur 
et  archeologue  biblique,  introduisit  dans  les  pro- 
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grammes   les    premiers    commentaires    analytiques,    et 
devint  direfteur  du  College  royal  de  Musique.  Ceft  lui 
qui  organisa  les   Concerts  populaires   de  St.   James's 
Hall,  qui  attirerent  1'attention  du  grand  public  sur  la 
musique  de  chambre,  il  edita  aussi  le  grand  Dt&ionnaire 
de  la  mmique  et  des  muiiciens,  publie  pour  la  premiere  fois 
en  1879,  et  qui  en  esl:  maintenant  a  sa  cinquieme  edition. 
En  collaboration  avec  Arthur  Sullivan,  Grove  s'at- 
tacha  a  faire  connaitre  la  musique  de  Schubert.  Au  cours 
d'une  visite  a  Vierme,  ils  avaient  decouvert  une  grande 
partie  de  son  ceuvre,  et  c'eft  peut-etre  a  ^influence  de 
Schubert  que  Ton  doit  plus  d'un  trait  plaisant  dans  la 
musique  de  Sullivan.  Celui-ci  debuta  de  fagon  conven- 
tionnelle   en   composant   des   oratorios,   remporta   un 
<§norme  succes,  en  1873,  avec  The  Light  of  the  World^  et 
s'aventura  ensuite,  non  sans  hesitation,  dans  le  domaine 
de  Popera  bourle.  En  collaboration  avec  W.  S.  Gilbert  il 
en  composa  une  serie  dans  un  Style  qui  demeure  remar- 
quable  par  son  invention  melodique,  sa  nettete,  son 
raffinement  et  Telegance  subtile  de  son  orchestration. 
Ces  qualit^s  n'apparaissent  que  rarement  dans  ses  ceuvres 
«  sdrieuses  »,  qu'il  considerait  comme  son  apport  prin- 
cipal a  la  musique.  De  plus,  il  a  parfois  une  veine  spiri- 
tuelle  qui,  dans  le  debut  des  Gondoliers,  attaint  presque 
les  hauteurs  d'une  parodie  inspiree,  tandis  que  dans 
Rxddigore,  ou  il  accorde  une  place  a  ses   aspirations 
«  serieuses  »,  il  fait  preuve  de  plus  d'honnetete  et  de  sens 
dramatique  que  dans  Ivanhoe,  sa  seule  tentative  dans  le 
domaine  de  Popera.  Les  oratorios  qu'il  composa  par  la 
suite,  The  Martyr  of  Antioch  et  The  Golden  ~Legend,  soufirent 
d'un  manque  presque  total  de  vitalite,  tandis  que,  parmi 
ses  oeuvres  orchestrales,  seule  sa  musique  de  scene  pour 
la  Tempete,  composde  a  1'age  de  vingt  ans,  et  Overture 
«  di  ballo  »  ^vitent  le  double  ecueil  de  la  mollesse  et  de 
la  vulgarite.  Les  operettes  de  Gilbert  et  Sullivan  creerent 
cependant    un    style    qui    eut   beaucoup    d'imitateurs, 
mais  que  personne  n'a  reussi  a  egaler  en  habilete,  en 
esprit  et  en  invention. 

La  musique  religieuse,  vers  la  fin  de  la  periode  victo- 
rienne,  subit  presque  uniquement  Finfluence  de  Charles 
Gounod,  qui  habita  en  Angleterre  de  1871  a  1875,  et 
dont  les  grandes  oeuvres  religieuses  connurent  une  popu- 
larite  qui,  pour  un  temps,  eclipsa  la  gloire  de  Mendels- 
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sohn.  Les  oeuvres  de  John  Bacchus  Dykes  et  de  John 
Stainer,  dont  la  cantate,  The  Crucifixion j  e£l  toujours 
populaire,  se  cara&erisent  par  Faccent  sentimental  de 
certains  themes,  qui  rappelle  fortement  Gounod.  Tou- 
tefois,  chez  Stainer,  Fceuvre  du  musicologueeutplus  d'in- 
fluence  et  de  succes  que  celle  du  musicien.  Ses  etudes  et 
ses  editions  d'ceuvres  musicales  du  debut  de  la  Renais- 
sance sont  des  travaux  de  pionnier,  qui  n'ont  rien  perdu 
de  leur  valeur.  Dans  ce  domaine  Stainer  t&noignait 
du  renouveau  d'interet  que  Ton  portait  a  la  musique 
du  passe.  La  Societe  Purcell  entreprit,  en  1876,  Fedition 
complete  des  oeuvres  du  maltre  du  dix-septieme  si£cle,  et 
la  Societe  de  Plain-chant  et  de  Musique  medi£valefutfon- 
dee  en  1888,  alors  qu'on  s'interessait  de  plus  en  plus 
aux  compositeurs  anglais  du  seizieme  si&cle. 

I/horizon  musical  continua  de  s^largir  avec  les 
ceuvres  d' Alexander  Campbell  Mackenzie,  qui  com- 
prennent  sept  operas,  un  oratorio,  des  concertos  pour 
violon  et  piano  et  beaucoup  d'ceuvres  orcheSlraies  a 
programme.  Comme  celle  de  Bennett,  sa  carriere  de  com- 
positeur  fut  peu  a  peu  submergee  par  les  obligations 
professorales  et  admini§tratives  que  lui  imposait,  a  partir 
de  1888,  la  direction  de  1' Academic  royale  de  Musique, 
mais  ses  compositions  font  preuve  d'un  grand  serieux  et 
d'un  don  de  Fexpression  pittoresque.  Du  point  de  vue 
hi^torique,  son  oeuvre  forme  la  transition  entre  Bennett 
et  les  nouveaux  compositeurs  anglais,  qui  furent  ses 
contemporains  immediats.  Sans  posseder  le  meme  flair 
que  Sullivan  dans  le  domaine  de  Foperette,  il  ne  donna 
jamais  dans  Femphase,  comme  ce  fut  'trop  souvent  le 
cas  pour  Sullivan.  Dans  le  domaine  de  la  musique 
legere,  Frederic  Hymen  Cowen  montra  une  leg£rete  de 
touche  et  une  habilete  d'arti^te  dignes  de  Sullivan.  Ses 
six  symphonies  ont  toutes  un  haut  degre  de  fini,  bien 
que  la  valeur  musicale  des  materiaux  employes  soit  tres 
quelconque.  Ses  meilleures  oeuvres,  comme,  par  exemple, 
la  mise  en  musique  de  YOck  to  the  Passions  du  poete  Collins 
et  la  cantate  feerique,  The  Sleeping  Beauty,  ont  enorme- 
ment  de  charme  et  de  grace. 

L'oeuvre  de  Mackenzie  par  son  role  de  transition, 
et  les  nombreuses  influences  que  nous  venons  de 
decrke  ont  beaucoup  enrichi  Fceuvre  de  Charles  Hubert 
Hastings  Parry  qui,  depuis  son  plus  jeune  age,  composa 
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beaucoup  de  musique,  mais  ne  s'y  consacra  professipn- 
nellement  qu'apres  le  succes  de  son  Concerto  pour  piano 
en  1880.  De  1894  a  sa  mort,  Parry  dirigea  le  College 
royal  de  Musique.  D'abord  compositeur  de  musique  sym- 
phonique  et  de  chambre,  Parry  trouva  son  Style  propre 
dans  les  ceuvres  chorales,  dont  la  premiere  fut  Fillus- 
tration  lyrique  et  expressive  de  scenes  tirees  de  Prometheus 
Unbound  de  SheUey.  Son  Style  passe  par  Mendelssohn 
pour  rejoindre  Bach,  Haendel  et  les  maitres  anglais 
anciens,  tandis  que  nous  sentons  I'lnfluence  de  Brahms 
dans  la  gravite  de  son  classicisme.  Bien  qu'il  soit  surtout 
connu  pour  la  dignite  monumentale  d'oeuvres  chorales, 
telle  que  la  raise  en  musique  de  Ode  at  a  Solemn  Music 
(«  Bleft  Pair  of  Sirens  »),  de  Milton,  dont  la  forme  est 
traditionnellement  anglaise,  beaucoup  de  ses  melodies 
possedent  ce  lyrisme  spontane  qui  es~l  si  plaisant  dans 
rromethem. 

A  la  meme  epoque,  Charles  Villiers  Stanford,  origi- 
naire  de  Dublin,  qui  avait  fait  ses  etudes  a  Cambridge 
et  en  Allemagne,  composait  une  serie  d'oeuvres 
impressionnantes  avec  autant  de  serieux  et  de  sincerite 
detention  que  Parry.  En  1887,  il  fut  nomine  professeur 
de  musique  a  Cambridge,  et  professeur  de  composition 
au  College  royal  de  Musique,  ou  il  se  chargea  des  classes 
d'orche&re  et  d'opera.  Son  ceuvre  comprend  sept  operas, 
dont  Shamw  O'Brien  (1896),  Much  Ado  about  Nothing 
(1901)  et  The  Travelling  Companion  (1919)  sont  les  plus 
connus,  des  ballades  pour  chceur,  dont  The  Revenge  et 
Phaudrig  Crohoore  sont  reStees  assez  populaires  (cette 
derniere,  comme  Shamus  O'Briefj,  esl:  indeniablement 
irlandaise,  bien  qu'elle  ne  fasse  aucun  usage  du  folklore), 
de  la  musique  religieuse  catholique  et  anglicane,  en  par- 
ticulier  un  Stabat  Mater  et  de  nombreuses  ceuvres  de 
musique  orcheStrale  et  de  musique  de  chambre.  Si  le  Style 
de  Stanford  es~t  toujours  ecle£Hque,  il  semble  infaillible 
dans  le  choix  de  ses  modeles  et  sait  parfois  les  transfor- 
mer cornpletement  en  les  dotant  d'une  vie  et  d'une  per- 
sonnalite  qui  n'appartiennent  qu'a  lui  seul. 

Apres  ces  deux  grandes  figures  vient  celle  d'Edward 
Elgar,  autodidade,  ingtrumentisle,  chef  d'orcheStre  et 
compositeur  depuis  1'age  de  dix  ans.  Elgar  se  fit  d'abord 
connaitre  comme  compositeur  de  pieces  de  salon  senti- 
mentales  et  d' ceuvres  chorales  vigoureuses  mais  conven- 
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tlonnelles  qui  connurent  une  grande  popularite  aux  fes- 
tivals de  musique  en  province.  Ses  premieres  oeuvres, 
The  Black  Knight;  King  Olaf,  1'oratorio  The  Light  of  Life, 
Caraftacits  ou  The  "Banner  of  Saint  George,  ne  laissent  guere 
entrevoir  la  grandeur  et  Findividualite  des  reuvres  de  sa 
maturite;  elles  sont  faciles.,  pittoresques,  avec  des 
moments  parfois  brillants.  C'est  en  1899,  a  la  premiere 
audition  de  son  cycle  de  melodies  orcheSlrales,  Sea 
Piffures,  et  des  magistrales  Enigma  Variations,  que  se 
revela  sa  maturite  musicale  et  que  commenca  une 
periode  de  chefs-d'oeuvre  allant  jusqu'a  1918.,  chefs- 
d'oeuvre  qui  prouvent  que  le  lent  developpement  de  la 
«  renaissance  anglaise  »  avait  enfin  porte  ses  fruits. 

Henry  RAYNOR. 
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LA    MUSIQUE    AUSTROALLEMANDE 
APRES  WAGNER 


LA  situation  de  la  musique  en  AUemagne,  apres  la 
mort  de  Wagner,  eft  tres  etroitement  liee  a  Pessor 
£conomique  de  Fempire  allemand.  Le  pays,  unifie, 
etait  devenu  puissance  mondiale  et  se  dorait  dans  1'eclat 
de  son  armee  viftorieuse  et  dans  le  bien-etre  de  la 
richesse  qu'il  s'etait  acquise  par  sa  tenacite  et  son  esprit 
d'entreprise.  La  grande  bourgeoisie,  de  plus  en  plus 
puissante,  ne  pensait  pas  seulement  a  ses  affaires;  son 
esprit  se  tournait  aussi  vers  Fart,  considere  comme  un 
agreable  ornement  de  la  richesse.  Et  meme  dans  les 
popotes  de  la  «  glorieuse  »  armee,  il  ne  manquait  pas 
d'officiers  qui  se  passionnaient  pour  Fart  —  c'eSt-a-dire 
pour  Wagner!  —  et  allaient  peut-£tre  jusqu'a  lire 
Nietzsche  en  cachette. 

Wagner  devint  1'idole  de  la  nation  allemande;  Bay- 
reuth,  TOlympe  de  la  nation  unifiee.  Dans  les  annees 
qui  precederent  la  Premiere  Guerre  mondiale,  ce  furent 
avant  tout  les  nouvelles  couches  ascendantes  du  capi- 
talisme  allemand  qui  se  convertirent  aux  id^es  avancees 
de  Wagner  et  encourag£rent,  par  leur  aide  financiere, 
les  festivals  de  Bayreuth.  Ce  n'e^t  pas  par  hasard  que 
Ton  trouve  a  ce  moment-la  dans  la  bourgeoisie  liberale 
tant  de  jeunes  garjons  baptises  du  prenom  de  Siegmund 
ou  de  Siegfried.  II  ne  s'agissait  pas,  durant  cette  premiere 
epoque,  d'une  propagande  nationaligle  fondee  sur 
Bayreuth  (ce  qui  fut  le  cas  apres  la  Premiere  Guerre 
mondiale),  mais  d'une  foi  optimise  en  un  nouvel  art 
allemand  sous  le  signe  de  Richard  Wagner.  UAllge- 
melne  TLkhard-  Wagner-  Verein}  T  Association  generale  R,  W., 
dont  le  but  etait  le  maintien  des  festivals  de  Bayreuth, 
agissait  par  idealisme. 
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LE  CHEF  D'ORCHESTRE 

Toutefois,  1'interet  porte  par  1'ambitieuse  bourgeoisie 
allemande  a  la  musique  ne  se  limitait  pas  a  Wagner, 
mais  se  portait  vers  la  vie  musicale  en  general,  qui  prit 
un  essor  inoui,  surtout  dans  les  villes  deja  riches  d'une 
culture  musicale  traditionnellement  promue  et  encoura- 

§ee  par  les  cours,  comme  Dresde,  Munich,  Vienne  et 
erlin.  Les  theatres  lyriques,  et,  de  ce  fait,  les  orcheSlres, 
furent  largement  pourvus,  les  meilleurs  chanteurs  du 
monde  furent  engages.  A  cote  des  chanteurs,  le  chef 
d?orche£tre,  nouvelle  prima  donna  de  la  vie  musicale 
europeenne,  prit  son  essor.  Presque  tous  les  grands  chefs 
de  la  fin  du  xixe  siecle  etaient  attaches  aux  theatres 
des  cours  allemandes  :  Hans  Richter  (et  plus  tard 
Franz  Schalk)  a  Vienne,  Carl  Muck  (et  plus  tard 
Richard  Strauss)  a  Berlin,  Felix  Mottl  (et  plus  tard 
Bruno  Walter)  a  Munich,  Ernst  von  Schuch  a  Dresde. 
Citons  encore  Arthur  Nikisch,  a  la  tete  de  ForcheStre 
du  Gewandhaus  de  Leipzig,  au  passe  deja  riche,  et  qui 
jouait  depuis  1884  dans  une  nouvelle  salle,  a  1'acous- 
tique  inegalee,  et  Felix  Weingartner,  qui  dirigea  succes- 
sivement  dans  toutes  les  villes  de  culture  allemande. 
Ce  n'est  probablement  pas  par  hasard  que  cette  premiere 
generation  des  grands  maitres  de  la  baguette,  a  Fexcep- 
tion  de  Carl  Muck,  etait  originaire  de  PAutriche,  ou 
la  seve  musicale  eSt  si  abondante.  Parmi  eux,  Hans  von 
Biilow  etait  le  seul  a  exercer  son  a&ivite  dans  une  petite 
ville  de  residence  de  I'AUemagne  centrale,  alors  qu'il 
1'emportait  sur  tous  par  la  force  et  la  qualite  de  son  esprit. 
C'esl  grace  a  lui,  si  cruellement  eprouve  par  Wagner 
dans  sa  vie  intime,  que  Torcheslre  de  la  cour  de  Meirdn- 
gen  eut,  pendant  un  temps,  une  reputation  mondiale. 
C'esl:  lui  egalement  qui  sut,  le  premier,  interpreter  de 
facon  exemplaire  la  musique  de  Johannes  Brahms,  ce 
compositeur  qui  devait  devenir  si  important  pour  1'evo- 
lution  ulterieure  de  la  musique  allemande.  Le  plus 
age  parmi  ses  confreres,  il  en  esT:  le  plus  representatif 
parce  que  le  plus  universe!.  A  la  fois  pianiste,  chef 
d'orcheStre,  ecrivain  et  conferencier,  il  fut  le  premier 
a  faire  une  carriere  mondiale.  En  1875-76  deja,  il  dirigea 
cent  trente-neuf  concerts  aux  fitats-Unis,  et  plus  tard, 
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il  cut  une  influence  determinante  sur  le  developpement 
des  orcheStres  des  societes  philharmoniques  privees,  a 
Berlin  et  a  Hambourg. 

Dans  toutes  les  grandes  villes  allemandes  ou  il  n'y 
en  avait  pas  encore,  on  vit  apparaitre  de  ces  orchestras 
prives,  qui  contribuerent  pour  une  grande  part  a  k 
diffusion  et  a  Tenrichissement  de  la  culture  musicale, 
en  devenant  les  representants  des  nouvelles  tendances. 
D'autre  part,  ^expansion  de  la  vie  musicale  ^  citadine 
serait  inconcevable  sans  les  initiatives  prises  par 
les  organisateurs  de  concerts.  Un  homme  comme 
Herman  Wolf,  par  exemple,  a  rendu  d'imperissables 
services  a  la  culture  musicale  de  Berlin. 

C'es~l  a  dessein  que  nous  avons  parle  d'abord  de  Taspecl 
exteiieur  de  1'essor  de  la  vie  et  de  la  culture  musicales 
en  Allemagne  a  la  fin  du  xixe  siecle,  et  de  ses  manifes- 
tations tangibles,  telles  qu'elles  s'irnposaient  de  maniere 
evidente  a  Fesprit  de  chacun.  Get  aspect  exterieur,  qui 
fut  de  tout  temps  un  fa&eur  de  grande  importance  quant 
a  TesTimation  de  la  physionomie  musicale  d'un  pays, 
a  pris  de  nos  jours  une  importance  predominante  :  la 
vie  musicale  se  deroule  a£tuellement  en  public  et  four 
le  public.  Nous  connaissons  tous  les  effets  dangereux 
de  cette  exteriorisation,  de  cet  accent  mis  unikteralement 
sur  rinterpr^tation  et  sa  perfedHon,  de  cet  etalage  sonore 
de  k  musique,  dans  lesquels  s'epuise  ce  que  Ton  appelle 
Texperience  musicale  de  kplupart  des  hommes  d'aujour- 
d'hui.  Autrefois,  les  auditeurs  etaient  des  connaisseurs 
et  des  amateurs  (comme  on  peut  le  lire  si  justement  en 
tete  de  nombreuses  partitions  du  xvine  siecle),  et  il 
n'etait  pas  rare  que  ces  amateurs  fussent  egalement  des 
executants.  Aujourd'hui,  k  musique  e§t  devenue  un  bien 
de  consommation.  II  ne  servirait  a  rien  de  regretter  avec 
une  nostalgic  romantique  ces  temps  passes,  ou  meme 
de  vouloir  les  faire  revivre  grace  a  un  dilettantisme  exi- 
geant,  comme  a  essaye  de  le  faire  le  mouvement  de 
Jeunesses  musicales  en  Allemagne.  Des  cercles  de  joueurs 
de  flute  a  bee,  reunis  sous  le  signe  de  la  cordialite  et 
d'une  sorte  de  jovialite  familiere  et  sentimentale,  sont 
un  anachronisme  a  Fepoque  de  la  civilisation  de  masse. 

La  tendance  au  superficiel,  a  Pexhibition,  a  Tenvoute- 
ment  sonore  et?  pour  tout  dire,  a  la  tromperie  de  1'audi- 
toire  rassemble  par  hasard  dans  une  salle  d'opera  ou  de 
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concert  est  egalement  une  cara&eriStique  de  la  produc- 
tion musicale  en  Allemagne  apres  Wagner  —  et  pas 
seulement  en  Allemagne.  II  existe  une  espece  Internatio- 
nale des  «  ensorceleurs  par  la  musique  ».  II  faut  que 
Pauditeur  soit  ebranle,  subjugue*  et  enfin  «  eleve  »  par 
les  masses  sonores.  Le  compositeur  veut  le  saisir  par  les 
nerfs,  Fexciter,  le  trouble^  r  exalter  comme  sous  le  fouet 
d'une  drogue,  Fecraser  de  complexes  de  culpabilite, 
pour  finalement  le  «  liberer  »  par  des  harmonies  pleines 
de  pompe  sonore  et  de  grandiose  suavite.  Dans  ses 
oreflles  revivent  au  passage  des  milliers  depressions 
sonores  que  le  compositeur  a  ressenties  ou  inventees. 
Vision  artiglique  et  peinture  decorative  raffinee,  passion 
reelle  et  attitude  theatrale,  sentiment  et  sentimentalite, 
ivresse  et  calcul  se  rejoignent  et  se  confondent.  Qui 
pourrait,  meme  parmi  les  musiciens  dont  Phonnetete 
ne  fait  pas  de  doute,  y  digtinguer  encore  le  vrai  du  faux  ? 
Qui  saurait  dire  si  le  compositeur  se  trompe  lui-meme 
ou  si  c'est  nous  qu'il  trompe  ?  Une  chose  es~t  sure  :  a 
cette  epoque,  la  musique  n'esl:  plus  une  «  libre  recherche 
de  1'esprit  »  (pour  employer  la  formule  de  Stravinsky), 
mais  une  affaire  purement  emotionnelle,  sinon  physio- 
logique. 

ANTON  BRUCKNER. 

Cest  le  moment  de  parler  d' Anton  Bruckner,  contem- 
porain  de  Wagner,  ne  onze  ans  apres  lui  en  Basse- 
Autriche,  mais  qui  n'a  commence  a  se  faire  un  nom 
qu'apres  la  mort  de  Wagner,  en  1884,  annee  ou  sa 
]/IJe  Symphonie  fut  jouee  pour  la  premiere  fois,  au 
Gewandhaus  de  Leipzig,  sous  la  direc~Bon  d' Arthur 
Nikisch.  Bruckner  semble  anachronique  par  rapport  a  son 
dpoque,  comme  un  paysan  naif  peut  Petreau  milieu  de  la 
civilisation  induStrielle  naissante.  Replie  sur  lui-merne 
et  cependant  ruse,  obsequieux  jusqu'a  la  flagornerie, 
d6vot  au  sens  le  plus  Htteral  du  terme,  il  saluait  chaque 
pretre  qu'il  rencontrait  et  o£Eck  a  une  jeune  fille  qu'il 
voulait  6pouser  un  livre  de  messe  en  gage  de  son  amour, 
—  cadeau  qui  fut  vertement  refuse".  II  avait  cependant 
conscience  de  sa  valeur  et  de  sa  mission  :  «  II  m'arrive 
ce  qui  esT:  arrive  a  Beethoven;  lui  non  plus  n'etait  pas 
compris  des  imbeciles.  » 

Comme  Haydn  et  Schubert,  1'enfant  Bruckner  fait 
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partie  d'une  maitrise;  fils  d'inftituteur,  il  fait  ses 
classes  en  etant  surveillant  a  ^institution  reHgieuse 
de  Saint-Florian,  en  haute  Autriche.  Ceft  la  qu'il  devient 
maitre  d'ecole,  puis  egalement  organise.  II  commence 
timidement  a  composer  a  un  age  ou  Mozart  avait 
termini  sa  carriere  et  sa  vie.  Pius  tard,  il  prend  des 
couis  de  theorie  a  Vienne,  chez  Simon  Sechter,  dont 
seule  la  reputation  egalait  1'etroitesse  d'esprit.  Grace 
a  un  chef  d'orchestre  du  theatre  de  Linz,  ou  Bruckner 
eft  organise  depuis  1856,  il  prend  connaissance  des 
drames  musicaux  de  Richard  Wagner.  Ce  fut  la  revela- 
tion de  sa  vie  et  Wagner  devint  des  ce  moment-la  son 
idole  aveuglement  veneree.  Plus  tard,  a  Bayreuth,  on 
pouvait  voir  Bruckner  se  promener  avec,  sur  le  bras, 
un  frac  qu'il  s'empressait  de  passer  chaque  fois  qu'il 
croyait  avoir  une  chance  de  rencontrer  le  grand  homrne  : 
a  son  avis,  on  ne  pouvait  s'approcher  d'un  Wagner 
qu'en  habit. 

Ce  n'esl  pas  le  compositeur,  c'esl:  Porganifte  Bruckner 
qui  connut  d'abord  le  succes.  C'esl:  Porganifte  cjui^fut 
fete  a  Paris  et  a  Nancy  en  1869.  A  ce  moment,  il  etait 
de"ja  le  successeur  de  Sechter  comme  professeur  de 
theorie  au  Conservatoire  de  Vienne.  Plus  tard,  il^fut 
Egalement  nomrne  professeur  a  Puniversite.  Sa  yieil- 
lesse,  il  la  vecut  a  Vienne,  a  Tabri  du  besoin,  mais^  en 
proie,  depuis  de  longues  annees,  a  de  graves  crises 
nerveuses.  II  rnourut  en  1896,  treize  ans  apres  Wagner. 
Selon  sa  volonte,  on  Tenterra  dans  le  cloitre  de  Saint- 
Florian. 

Ce  n'eft  qu'a  1'age  de  41  ans  qu'il  commenca  a  com- 
poser serieusement.  Son  ceuvre  comprend  plusieurs 
messes,  un  Te  Deum,  des  choeurs,  un  Quintette  pour 
cordes,  et  surtout  les  neuf  Symphonies,  dont  la  neuvieme 
esl:  refte'e  inachevee,  sans  finale.  Non  seulement  Fhomme, 
mais  1'ceuvre,  elle  aussi,  semble  anachronique  en  cette 
£poque  de  vocation  civilisatrice  :  elle  esl:  penetree  d'une 
foi  naive  et  authentique,  elle  con^tirue  une  apotheose 
de  Faccord  parfait  et  une  profession  de  foi  envers  le 
sy£t£me  diatonique  que  Wagner  avait  depasse  des 
Triffan.  Le  sentiment  religieux  qui  est  a  la  base  de  cette 
musique  a  porte  nombre  de  ses  admirateurs  a  voir  en 
Bruckner  un  mystique  qui  con^truisait  des  edifices 
sonores,  tout  a  la  fois  cathedrales  gothiques  et  eglises 
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baroques  vibrantes  de  joie  dans  la  richesse  de  leur  orne- 
mentation.  Cest  la  une  de  ces  «  interpretations  meta- 
physiques  »  dont  on  a  toujours  ete  friand  en  Alle- 
magne.  Si  on  laisse  de  cote  ces  platitudes,  on  conftatera 
que  la  musique  de  Bruckner  represente  le  pendant 
symphonique  du  drame  musical  de  Wagner  et  qu'elle 
eft  parfaitement  conforme  a  Fesprit  de  son  epoque. 
Ses  themes  largement  dessines  et  conduits  precedent 
des  leitmotive  de  Wagner.  Dans  les  mouvements  rapides, 
leur  caradere  eft  parfois  celui  des  themes  correspondants 
des  drames  musicaux;  dans  les  mouvements  lents,  dont 
on  a  si  souvent  fait  1'eloge,  ils  rejoignent  le  pathos 
wagnerien.  Le  principe  religieux  fondamental  propre  au 
langage  symphonique  de  Bruckner  confere  cependant 
a  ces  elements  wagneriens  cette  solennite  specifique 
qui  fait  tomber  a  genoux  1'auditeur  de  langue  alLe- 
mande,  comme  s'il  se  trouvait  dans  une  eglise.  N'ou- 
blions  pas  que  Bruckner  fut  d'abord  organise  :  son 
orcheftre  eft  un  orgue  enrichi  des  moyens  magiques  de 
Porcheftre  wagnerien.  Dans  ses  trois  dernieres  sympho- 
nies, il  utilise  les  tubas  conftruits  sur  les  indications  de 
Wagner*  Le  choral  joue  un  role  important  dans  la  the- 
matique  brucknerienne,  il  eft  le  point  culminant  vers 
lequel  tendent  ces  massifs  developpements  sonores.  Get 
emploi  du  choral  comme  apotheose  dans  la  symphonic 
romantique  eft  une  invention  propre  a  Bruckner. 

Du  point  de  vue  hiftorique,  Bruckner  reprend  k 
tradition  specifiquement  autrichienne  d'un  Franz  Schu- 
bert, qui  eft  celle  de  la  joie  pure  a  faire  de  la  musique,  a 
1'abri  de  tout  souci  d'ordre  intelle^tuel  ou  metaphy- 
sique.  Elle  se  manifefte  de  la  fa^on  la  plus  eclatante  dans 
les  vigoureux  scherzos  qui  sont,  a  notre  avis,  ce  qu'il 
nous  a  laisse  de  mieux.  C'eft  la  que  parle  le  paysan  de 
la  haute  Autriche,  alors  que  les  autres  mouvements 
revelent  1'organifte  de  Saint-Florian,  fascine  par  Wagner. 
On  a  souvent  dit  de  Fceuvre  de  Bruckner  qu'elle  etait 
raccomplissement  romantique  de  la  musique  sympho- 
nique allemande.  Cette  affirmation  ne  nous  semble  pas 
juftifiee.  Les  symphonies  de  Bruckner  sont  toutes  cons- 
truites  sur  un  meme  schema  et  se  deVeloppent  plus  en 
etendue  de  surface  qu'en  densite.  Elles  sont  monotones, 
depourvues  de  la  necessaire  vari^te  des  aspects  musicaux 
et,  surtout,  du  poids,  de  la  force  d'un  message  spirituel 
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qui  pourraient  leur  permettre  de  pretendre  representer 
Faccomplissement  exemplaire  d'une  forme. 

II  y  a  quelque  temps,  des  musicologues  viennois 
ont  constate  que  les  partitions  editees  des  Symphonies 
de  Bruckner  ne  correspondaient  pas  aux  originaux. 
En  effet,  ses  eleves  et  ses  amis  intimes,  dont  certains 
furent  ses  premiers  interpretes,  en  ont  modifie  ForcheStra- 
tion  et  Fharmonie  qui,  surtout  dans  les  dernieres  ceuyres, 
&ait  extremernent  audacieuse,  pour  rendre  la  musique 
de  Bruckner  plus  accessible  au  grand  public.  Cela  partait 
d'une  bonne  intention,  et  Fauteur  lui-meme  approuva 
ces  modifications.  Autour  de  1930, 11  se  fit  en  Allemagne 
et  en  Autriche  un  grand  mouvement  en  faveur  des 
versions  dites  «  originales  ».  Aujourd'hui  elles  se  sont 
impose*es  dans  Fensemble,  quoique  dans  bien  des  cas 
on  ne  puisse  affirmer  avec  certitude  kquelle,  parmi  les 
versions  de  la  main  meme  de  Bruckner,  doit  etre  consi- 
deree  comme  le  texte  definitif. 

HUGO   rOLF 

En  un  certain  sens,  Hugo  Wolf  (ne  en  1860  en  Styrie 
autrichienne)  esl:  lui  aussi  un  anachronisme  :  il  esl:  le 
maltre  hypersensible  du  lied  a  une  epoque  qui  tendait 
de  plus  en  plus  a  Fextension  de  la  forme  et  a  Fhyper- 
trophic  de  k  matiere  sonore.  Lui  aussi  etait  wagn^rien 
jus«qu'a  la  moelle,  et  d^fenseur  passionne,  agressif  et 
parfbis  m6criant  de  son  idole.  C'est  pourquoi  il  fut  sur- 
nomm6  souvent  le  «  Wagner  du  lied  ».  Cek  n'esT:  exa£t 
que  dans  la  mesure  ou  Wolf  a  transpose  le  principe  decla- 
matoire  wagnerien  dans  k  forme  musicale  k  plus  intime 
qu'ait  creee  le  romantisme  allemand.  II  ne  s'agit  plus  pour 
lui  de  transformer  la  melodic  du  langage  poetique  par 
k  musique  et  de  creer  ainsi  une  nouvelle  entite  formelle 
(a  FinsTar  de  Schubert,  Schumann  et  Brahms);  il  aspke 
seulement  a  traduire  cette  melodie  du  langage  en 
musique.  Cek  implique  une  attitude  toute  differente  a 
Fegard  de  k  poesie.  Hugo  Wolf  esl:  un  litterateur  en 
musique,  mais  un  litterateur  capable  d'une  difTerencia- 
tion  inoui'e  des  nuances  dans  k  gamme  des  sentiments, 
dote  d'un  pouvoir  extraordinaire  de  penetrer  jusqu'en 
leurs  moindres  subtilites  les  etats  d'ame  et  les  finesses 
psychologiques.  II  epuise  tous  les  sujets,  du  'Promethee 
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de  Goethe  au  profond  lyrisme  religieux  du  Spanisches 
L,iederbuch>  des  sombres  confessions  de  Michel-Ange 
aux  humeurs  gaies  et  badines  de  Eichendorff  et  de 
YItalienisches  Liederbucb.  L'expression  chez  Wolf  n'esl: 
pas  tant  dans  la  ligne  vocale  que  dans  la  partie  de  piano, 
qui  joue  dans  son  ceuvre  un  role  aussi  significatif  et 
important  que  I'orchestre  chez  Wagner.  Ses  ceuvres 
sont  intitulees  L,ieder  pour  voix  et  piano  et  nonpas  «Lieder 
avec  accompagnement  de  piano  ». 

Cette  position  particuliere  envers  la  litterature  se 
manifeste  aussi  par  le  fait  que  Wolf  met  «  ses  »  po£tes 
en  musique  par  cycles  complets,  qui  naissent  soudaine- 
ment,  avec  la  force  d'eruptions  volcaniques.  «  Les 
poesies  me  fournissent  rele&ricite  necessaire  a  la  compo- 
sition »,  dit-il  un  jour.  Dans  un  laps  de  temps  extreme- 
ment  court  (1888-1891),  cet  homme  fier,  orgueilleux  et 
mu  par  un  puissant  esprit  d'independance,  a  ecrit  le 
principal  de  son  ceuvre  :  les  L,ieder  sur  des  textes  de  Morike, 
grace  auxquels  le  poete  souabe,  d'une  discretion  et 
d'une  modeSie  sans  rapport  avec  la  valeur  de  son  ceuvre, 
commen^a  seulement  a  etre  mieux  connu,  puis  les  com- 
positions sur  des  poemes  de  Goethe,  allant  d'immenses 
fresques  dramatiques  aux  chants  d'amour  de  Wilhelm 
Meifter  et  du  Divan,  enfin  les  recueils  de  poesies  italiennes 
et  espagnoles  traduites  par  Geibel  et  Heyse. 

Dans  les  annees  qui  suivirent,  Wolf  se  tourna  vers 
Fopera.  Malgre  de  nombreux  passages  lyriques  d'une 
grande  beaute,  le  Comgzdor,  qui  utilise  le  meme  theme  que 
le  Trlcorne  de  Falla,  ne  put  s'imposer  a  la  sc£ne.  Le  drame 
du  retour  au  foyer,  Manuel  Venegas,  refta  inacheve  car, 
en  1897,  le  compositeur  fut  atteint  d'une  maladie  men- 
tale  que  de  brusques  acces  d'epuisement  annongaient 
depuis  plusieurs  annees.  Hugo  Wolf  mourut  fou  en 
1903. 

RICHARD  STRAUSS 

Etant  donne  la  position  primordiale  que  les  drames 
musicaux  de  Wagner  avaient  universellement  acquise 
dans  le  dernier  quart  du  xixe  siecle,  il  esT:  etonnant  qu'il 
n'ait  pas  fait  ecole  comme  compositeur.  II  y  eut  certes 
de  nombreux  epigones,  mais  qui  referent  de  pales 
imitateurs,  sans  invention  ni  langage  propres,  tels  le 
Rhenan  August  Bungert,  qui  voulut  fake  batir  un  theatre 
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special  a  Godesberg  sur  le  Rhin  pour  sa  tetralogie  h 
Monde  homerique;  et  qui  chanta  dans  un  poeme  sympho- 
nique  la  gloire  du  dirigeable  du  comte  Zeppelin,  et  le 
Saxon  Heinrich  Zollner,  qui  «  sauva  » le  Fauft  de  Goethe, 
en  le  mettant  integralement  en  musique.  Les  wagneriens 
plus  intelligents  reconnurent  que  les  themes  heroi'ques, 
avec  ou  sans  «  ferblanterie  »  germanique,  avaient  6te 
completement  epuises  par  Wagner,  et  se  tournerent  vers 
des  themes  plus  aimables.  Le  melange  judicieux  d'un 
authentique  cara&ere  populaire  et  d'un  art  tres  eleve 
de  k  composition  a  perrnis  au  conte  lyrique  d'Engelbert 
Humperdinck,  Hansel  und  Gretel,  de  se  maintenir  au 
repertoire.  Par  contre,  les  contes  lyriques  assez  pauvres 
en  esprit  et  en  musique  du  fils  de  Richard  Wagner, 
Siegfried,  qui  fut  1'eleve  de  Humperdinck,  ne  purent 
percer. 

Ce  n'esl:  qu'avec  Richard  Strauss  que  1'opera  alle- 
mand  acquit  a  nouveau  une  importance  Internationale. 
Strauss  aussi  etait  «  wagnerien  »  —  «  Wagnerianer  », 
comme  on  disait  alors,  par  opposition  aux  «  Brahrnines  », 
attaches  a  k  tradition  classique  personnifiee  par  Johannes 
Brahms.  Mais  il  etait  wagnerien  a  sa  facon  et  avec  une 
disposition  d'esprit  absolument  differente  de  celle  du 
maitre  de  Bayreuth.  Fils  d'un  corniSte  de  Munich,  et 
allie  par  sa  mere  aux  Pschorr,  les  celebres  brasseurs, 
il  fut  eleve  dans  Tacademisme  bavarois  le  plus 
severe,  Mendelssohn  et  Schumann  furent  les  modeles 
du  jeune  Strauss.  Leur  sens  de  k  forme  lui  fut  salutaire 
en  face  des  tendances  dangereuses  pour  la  cohesion 
formelle  des  drames  musicaux  de  Wagner,  qu'il  n'apprit 
a  connaitre  qu'apres  avoir  acquis  un  solide  metier 
d'ecole.  A  ce  moment-la  (1885),  Strauss  etait  deja  chef 
d'orches1:re  a  la  cour  de  Meiningen,  ou  Tavait  recom- 
mande  Hans  von  Biilow.  Un  an  plus  tard,  il  fut  appe!6 
a  1'opera  de  la  cour  de  Munich.  Durant  quarante  annees, 
il  dirigea  dans  les  grands  theatres  lyriques,  bien  plus 
eglime  comme  chef  que  comme  compositeur;  en  1886 
deja,  lors  de  la  premiere  audition  de  sa  fantaisie  sympho- 
nique  Atu  It  alien  (D'lfalie),  il  se  heurta  violemment 
au  public  conservateur  de  Munich.  Dans  cette  ceuvre 
de  jeunesse,  on  peut  voir  apparaitre  (comme  dans  la 
'Burlesque  pour  piano  et  orcheftre)  tous  les  traits  cara&e- 
ri^tiques  de  la  musique  de  Strauss :  ses  lignes  mdodiques 


MUSIQUE  AUSTRO-ALLEMANDE  799 

sensuellement  epanouies,  sa  predilection  pour  les  airs  de 
danse,  son  sens  certain  de  Tarchite&ure,  et  avant  tout 
1'eclat  chatoyant  et  rafEne  de  son  orcheStre,  qui  finale- 
ment  eut  raison  du  public  et  assura  a  Strauss  un  succes 
sans  egal  parmi  les  compositeurs  allemands  des  temps 
modernes. 

II  eslt  curieux  de  remarquer  que  le  chef  d'opera  qui 
passa  de  Munich  a  Berlin  et  de  Berlin  a  Vienne,  sa  « terre 
d'ele&ion  spirituelle  »,  et  qui,  par  son  absolue  fidelite 
a  la  lettre  et  a  Fesprit  des  ceuvres,  se  hissa  au  tout  pre- 
mier rang  des  chefs  lyriques,  se  sentit,  jeune  compo- 
siteur,  si  fortement  attire  par  la  musique  in£trumentale. 
Rien  que  ce  fait  le  distingue  fondamentalement  de 
1'ecole  wagnerienne.  Entre  1890  et  1903,  il  compose 
toutes  ces  oeuvres  sans  lesquelles,  aujourd'hui,  le  reper- 
toire international  des  concerts  n'est  plus  imaginable. 
II  part  du  poeme  symphonique  de  Liszt  et  transpose, 
lui  aussi,  des  concepts  litteraires  en  musique.  Lui  aussi 
veut  raconter,  peindre,  illusltrer  au  moyen  des  sons, 
II  surclasse  cependant  nettement  son  modele,  grace  a  la 
pla&icite  de  son  invention  thematique,  a  la  maitrise 
de  son  metier  de  compositeur,  a  Tinepuisable  abondance 
de  ses  idees  de  peinture  sonore  et  aussi  —  element  non 
negligeable  —  grace  a  son  sens  certain  de  Parchite&ure 
musicale. 

La  serie  de  ces  ceuvres,  dont  le  repertoire  international 
ne  peut  plus  se  passer,  commence  en  1888  par  le  poeme 
symphonique  Don  Juan}  d'apres  un  poeme  du  poete 
autrichien  Lenau.  Fascinante  par  sa  forme  et  par  ses 
effets  sonores,  c'est  une  apotheose  de  Tirrepressible  joie 
de  vivre  qui  soulevait  alors  le  compositeur,  que  le  soleil 
d'figypte  venait  de  guerir  d'une  grave  maladie.  L'annee 
suivante  voit  la  composition  d'une  ceuvre  d'un  esprit 
bien  different  :  Tod  und  Verklarung  (Mort  et  Transfigu- 
ration). Les  tendances  metaphysiques  qui  s'y  d6voilent, 
portees  par  les  idees  philosophiques  de  repoque  et  nour- 
ries  de  Wagner,  sont  en  fait  etrangeres  au  temperament 
joyeusement  sensuel  du  Bavarois  Strauss,  autant  que 
le  tragique  authentique  auquel  il  s'etait  attaque  la  meme 
annee  avec  Macbeth.  Rien  d'etonnant  a  ce  que  Mort 
et  Transfiguration  reSte  loin  en  de9a  de  1'originalite  de 
Don  Juan.  Des  cette  ceuvre  de  jeunesse  on  voit  apparaitre 
le  penchant  pour  la  platitude  routiniere  de  cette  «  beaute 
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sonore  »  qui  devait  fake,  plus  tard,  si  souvent  le  malheur 
de  Strauss.  Caraaeriftique  e£  Tambiance  du^sujet  «  poe- 
tique  »  :  sur  son  lit  de  souffrance,  un  agonisant  voit  se 
derouler  toute  sa  vie,  et  meurt  de  fac.on  musicalement 
tres  realiste;  puis,  des  vagues  sonores  toujours  renais- 
santes  et  se  melant  les  unes  aux  autres  le  transported 
en  ut  majeur  au  del.  II  e$t  possible  que  le  jeune  Strauss 
ait,  des  ce  moment,  pensd  a  1'apotheose  de  sa  propre 
exigence,  qu'il  imaginait  alors  pleine  de  risques  et  de 
combats.  Sa  vie  durant,  il  eprouva  la  tentation  quelque 
peu  bizarre  de  se  mettre  soi-meme  en  musique.  Quatre 
ans  plus  tard  nait  a  nouveau  une  oeuvre  joyeuse,  et  c'e£t, 
cette  fois,  une  reussite  de  premier  ordre,  Tiff  Eitlenfyie- 
gelslufiige  Streiche  (les  J&qmpees  de  Till  I' etyiegle  ) .  Dans  ce 
rondo  magi&ralement  developp£  sont  reunis  tout  resprit, 
tout  Thumour  et  toute  la  legerete  dont  la  musique  alle- 
mande  du  xix€  siecle  etait  capable.  Also  tyrach  ZarathuHra 
(Ainsiparla  Zarathouftra)  e$T;  un  hommage  au  livrea  k 
mode  du  fin-de-siecle  allemand,  concu  dans  le  Style  et  dans 
1'atmosphere  d'une  celebre  fete  foraine  de  1'AUemagnedu 
Sud,  la  «  foire  d?ocl:obre  »  de  Munich;  sur  le  plan  de 
Fecriture  musicale,  1'oeuvre  esl;  interessante  par  1'emploi 
caract^ri^tique  de  k  polytonalite  dans  TilluStration  du 
chapitre  Des  sciences.  Vient  ensuite  Toeuvre  inStrumentale 
k  plus  importante  —  et  comme  de  jusle  k  moins  jouee 
—  de  Richard  Strauss  :  Don  QmchoUe  (1897),  variations 
fantastiques  sur  un  th^me  chevaleresque.  Le  cote  fan- 
taslique  du  Chevalier  a  la  tris1:e  figure  esl:  en  effet  rendu 
avec  une  Elegance,  une  ironie  et  une  grandest  qui  ^sont 
aussi  rares  dans  la  musique  allemande  que  k  jovialite 
pleine  d'humour  de  TiUTe^gle.  De  fagon  tres  originale, 
le  violoncelle  solo  conduit  k  vois  de  Don  Quichotte  a 
travers  Toeuvre,  tandis  que  Palto,  la  ckrinette  basse  et 
le  tuba  carad&isent  le  brave  Sancho  Pan$a.  Un  element 
concertant  s'introduit  ainsi  dans  cette  suite  de  variations, 
dont  Tinteret  ne  se  limite  pas  a  la  variete  des  descriptions 
sonores,  mais  se  porte  aussi  sur  1'agencement  formel,  tres 
spirituellement  congu. 

Les  deux  oeuvres  orchegtrales  suivantes  precedent  a 
nouveau  de  Tetrange  plaisir  de  Strauss  de  faire  de  soi- 
meme  le  heros  de  sa  musique.  Dans  Ein Heldenleben  (Vie 
d'm  beros,  1898),  1'auteur  glorifie  avec  emphase  sa  vic- 
toire  sur  ses  adversaires  et  jouit  de  son  triomphe,  avant 
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de  se  refugier,  a  la  fin,  dans  la  contemplation  pastorale. 
Cette  decision  de  «  planter  les  choux  »  es"l  un  adieu  a  la 
joyeuse  lutte  d'esprit  «  neo-allemand  ».  Suit  Fepoque 
bourgeoise  :  vie  conjugale,  bonheur  familial  —  non 
exempt  de  conflits  domeStiques  — ,  jeu  de  scat,  bien- 
etre  bourgeois,  tout  cela  es~t  traite  dans  la  Sinfonia  domes- 
tic a  (1903)  avec  une  ironie  ind£niable  et  en  un  contre- 
point  d'images  sonores  richement  ornees. 

Cest  a  cette  epoque  que  le  chef  de  theatre  commence 
a  se  manifester  comme  compositeur  lyrique;  et  1'opera 
devient,  des  lors,  sa  preoccupation  essentielle.  Ses  pre- 
miers essais  s'inscrivent  dans  la  lignee  wagnerienne  : 
Guntram,  intense  et  pathetique  drame  de  la  redemption, 
et  son  pendant  jovial,  Feuersnot,  dans  lequel  Strauss  se 
venge  plaisamment  de  sa  ville  natale  de  Munich,  qui 
1'avait  si  brutalement  eloigne  de  son  theatre.  Avec  Salome 
(1905),  il  se  libere  enfin  de  Wagner.  Si,  indubitablement, 
il  doit  toujours  beaucoup  a  Wagner  dans  le  traitement 
psychodramatique  de  la  musique,  il  trouve  des  sono- 
rites  enchanteresses  d'essence  nouvelle  pour  6voquer 
Pambiance  etouflfante,  exasperee  par  1'erotisme,  qui  a 
pour  cadre  la  cour  heUeni^tique  d'Herode,  et  dont  Oscar 
Wilde  avait  enveloppe  ce  drame  de  1'amour  haineux  de 
Salom6  pour  Jean-Bap tislte.  Elektra  (1908)  accentue 
encore  la  desagregation  de  rharmonie  traditionnelle, 
atteint  meme  parfois  Fatonalite,  non  cependant  par  suite 
d'une  nouvelle  fagon  de  penser  musicalement,  (comme 
ce  fat  le  cas  plus  tard),  mais  dans  Fintention  de  repre- 
senter  par  les  sons  FhySlerie  psychologique  contenue 
dans  certalnes  parties  du  poeme  dramatique  de  Hugo 
von  Hofmann^thal.  Ces  parties  «  atonales  »  s'opposent 
a  d'autres,  ou  la  beatitude  sonore  de  Taccord  parfait 
alterne  avec  une  musique  joyeusement  spontanee,  issue 
tout  droit  du  terroir  bavarois,  et  qui  introduisent 
(comme  dans  Salome  d'ailleurs),  dans  ce  drame  musical 
en  un  a&e,  un  esprit  qui  lui  est  totalement  6tranger. 

Hlektra  esl:  1'ceuvre  d'un  novateur  audacieux  et  agressif, 
tel  que  Strauss  s'esT:  considere  jusqu'a  1'age  de  quarante- 
cinq  ans.  Der  JLosenkavalier  (le  Chevalier  a  la  rose,  1911)  suit 
des  voies  differentes  :  Strauss  delaisse  les  spheres  du 
tragique  exacerbe  a  la  modern  ftyle  et  s'exalte  en  com- 
posant  une  comedie  musicale  d'origine  typiquement 
viennoise.  II  devient  le  neo-classique  du  romantisme  a 

ENCYCLOPEDIE  XVI  2.6 
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son  declin;  son  modele  secret  (et  jamais  attaint)  est 
Mozart.  Un  certain  esprit  de  decadence,  qui  contribue 
a  la  saveut  de  Salome  et  tfElektra,  se  manifest  egalement 
dans  cette  comedie  de  HofmannSthaL  Mais  Felement 
specifiquement  viennois  agit  ici  comme  regulateur,  dans 
le  domaine  tant  melodique  que  formel.  Le  parlando, 
si  tare  dans  1'opexa  allemand,  eft  employe  a  bon  escient 
et  de  fagon  tres  reussie,  le  pathos  wagnerien  se  trouve 
tempere  par  une  beatitude  sentimentale  a  caraftere  popu- 
laire  et  la  sedudion  irresistible  de  la  valse  viennoise 
coiffe  le  tout,  s'introduisant  anachroruquement  dans 
cette  comedie  bourgeoise  de  la  fin  du  baroque  autri- 

chien. 

Les  tendances  neo-ckssiques  de  Richard  btrauss 
trouvent  ensuite  leur  expression  la  plus  pure  dans 
Ariadne  auj  Naxos  (Ariam  a  Naxos).  Cette  ceuyre^esl: 
le  produit  d'un  humanisme  moderne  qui,  teinte  d'un 
symbolisme  souvent  tres  peu  scenique,  remplit  a  partir 
de  la  tous  les  livrets  que  le  poete  viennois  HofmaruisTiial 
^crivit  pour  son  ami  (aux  idees  souvent  bien  arretees). 
Les  formes  fondamentales  du  vieil  opera  italien  —  buffa 
et  serja  —  Sont  emmelees  avec  enormement  d'esprit  dans 
Ariam.  La  solennelle  apotheose  finale  de  Bacchus  et 
Ariane  rappelle  que  cette  ceuvre  maitresse  d'un  classi- 
cisme  n^o-romantique  a,  malgre  tout,  ete  cpmposee 
par  un  wagnerien.  Primitivement,  Ariane  a  Naxos 
devait  servir  d'epilogue  au  Bourgeois  gentilhomme  de 
Moliere.  Plus  tard,  pour  des  raisons  purement  pratiques, 
k  comedie  de  Moliere  fut  remplacee  par  un  autre  pro- 
logue sur  le  theatre,  dans  lequel  Strauss  developpe  un 
nouvel  art  du  parlando *,  demeure  unique  dans  la  musique 
allemande. 

Apres  Ariane,  Strauss  a,  toujours  a  nouveau,  varie 
les  cufTerents  slyles  de  ses  precedentes  ceuvres  theatrales, 
sans  vraiment  trouver  quelque  chose  de  neuf,  et  sans 
jamais  les  egaler  dans  la  plenitude  et  la  pkslticite  de  leur 
inspiration.  II  suffira  de  citer  les  plus  connues  :  Die 
Frau  ohne  Schatten  (la  Femwe  sans  ombre,  1919),  Die 
agyptische  Helena  (Helene  df£gypte>  1928,  nouvelle  version 
en  1933),  oeuvres  qui,  toutes  deux,  ne  sont  pas  viables 
en  raison  de  leur  symbolisme  confus,  et  Arabella,  une 
variante  bourgeoise  quelque  peu  vermoulue  du  Che- 
valier a  la  rose.  Apres  la  mort  de  HofmannSthal,  et  si 
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Ton  excepte  Die  scbmigsame  Frau  (la  Femme  silenciewe) 
de  Stefan  Zweig,  Strauss  ne  trouve  qu'une  seule  fois 
encore  un  livret  dans  lequel  son  art,  qui  devenait  de  plus 
en  plus  maniere,  put  se  deployer  librement.  II  s'agit  de 
la  ravissante  comedie  Capriccio  (1941),  qui  traite  du  vieux 
cas  de  conscience  qui  se  pose  aux  auteurs  d?un  opera  : 
savoir  qui,  du  texte  ou  de  la  musique,  doit  Pemporter. 
Ce  livret  a  ere  ecrit  par  Clemens  Krauss,  Pexcellent 
interprete  de  Strauss.  Durant  les  dernieres  annees  de  sa 
vie,  quand  sa  gloire  fut  universelle,  s'enthousiasmant  de 
plus  en  plus  pour  la  simplicite  mozartienne,  Strauss 
composa  encore  quelques  ceuvres  inslrumentales,  comme 
les  Concertos  pour  cor  et  pour  hautbois,  et  les  Metamor- 
phoses pour  vingt-trois  instruments  a  cor  des,  adieu  re"si- 
fne  au  monde  de  la  «  belle  apparence  »  dont  Richard 
trauss  fut  Padepte  sa  vie  durant  et  qui  disparut  avec  lui 
pour  touj  ours. 

Sur  et  plein  de  lui-meme,  Strauss  se  plaga  touj  ours 
en  dehors  des  problemes  intelle&uels  et  moraux  de 
notre  temps,  et  meme  en  dehors  des  problemes  de  plus 
en  plus  annonciateurs  de  crise  de  son  art.  II  ne  voulait 
rien  savoir  des  gigantesques  revolutions  qui  transfor- 
maient  1'art  musicaldepuis  1910  et  qui  sont  associees  aux 
noms  de  Schonberg  et  de  Stravinsky.  Dans  sa  jeunesse 
il  fut  une  forte  tete,  pleine  d'idees.,  de  feu,  d'enthou- 
siasme,  et  il  fit  beaucoup  aussi  pour  assurer  la  situation 
materielle  des  compositeurs.  Plus  tard,  il  n'eut  que  du 
dedain  pour  les  jeunes  de  la  nouvelle  generation,  qui 
Tapprochaient  pourtant  touj  ours  avec  respeft. 

HANS  PFITZNER 

Les  problemes  du  romantisme  musical  finissant,  en 
AUemagne,  —  du  moins  les  problemes  se  rapportant  a 
Tame  de  1'art  et  de  Partite  —  s'expriment  davantage 
dans  Poeuvre  de  Hans  Pfitener,  qui  resta  sa  vie  durant 
dans  Pombre  de  son  contemporain  Richard  Strauss.  A 
peine  si  son  nom  a  passe  les  frontieres  de  son  pays,  et 
pour  cause  1  Pfitzner  etait  un  chercheur  touj  ours  insatis- 
fait  et  mecontent,  sensitif,  capricieux,  d'un  naturel 
sombre,  hante  par  Pidee  de  la  mort,  un  lyrique  du  type 
tendre,  mais  secret  et  ferme  au  monde,  en  meme  temps 
qu'un  polemiSte  passionne  qui  se  mela  aussi,  de  fagon 
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ties  malheureuse,  aux  luttes  politiques.  En  fait,  la  gaiete 
ne  lui  itait  pas  etrangere,  mais,  chez  lui,  elle  semble 
faftice  et  manquant  de  naturel,  quelquefois  meme  pue- 
rile. Sa  musique  se  cpmplait  dans  les  teintes  grises.  Dans 
les  domaines  qui  lui  sont  propres,  elle  esl:  d'une  puis- 
sante  originalite,  attachante  et  saisissante  souvent.  Ses 
Ueder,  sa  cantate  d'EichendorrT  au  litre  provocateur 
Von  deutscher  Seek  (De  I'dme  attemande)  et  1'oratono 
Das  dunJde  Reich  (T  Empire  obscur)  comptent  parmi  ce 
que  le  romantisme  allemand  finissant  a  produit  de  plus 
pur.  Et  dans  le  drame  feerique  Die  Rose  vom  Liebesgarten 
(la  Rose  dujardin  df amour),  au  symbolisme  passablement 
embrouille,  on  trouve  des  pages  dont  ratmosphere, 
subtilement  accordee  ^  la  nature,  peut  meme  faire  pen- 
ser  a  un  Debussy  allemand. 

L'ceuvre  k  plus  importante  de  Pfitzner  eslt  k  legende 
musicale  Paletfrina  (1912).  Ce  drame,  dont  un  artiste 
createur  esl:  le  heros,  represente,  dans  le  cadre  d'un  Epi- 
sode, aussi  touchant  que  peu  hislorique,  du  concile  de 
Trente,  le  deslin  spirituel  de  Pfitzner  lui-meme  et  sa 
mdlancolique  transfiguration.  Pfitzner  se  sentait  le  der- 
nier Y&itable  maitre  de  la  musique  et  se  croyait  (comme 
PalesT:rina  dans  son  interpretation  legendaire)  oblige  de 
sauver  Tart  dans  un  monde  ay  ant  perdu  son  arne.  II 
es*l  etrange  de  voir  ce  musicien,  si  p^netre  de  Tauthen- 
tique  romantisme  allemand,  s'ouvrir  parfois,  dans  son 
Palefirina,  a  un  domaine  sonore  qui,  par  son  harmonic 
modale  surtout,  laisse  pressentk  certains  aspens  du 
deVeloppement  de  cette  «  musique  moderne  »  qu'il  a 
combattue  avec  tant  de  passion.  Ceslt  un  signe,  parmi 
d'autres,  des  contradictions  internes  d'une  personna- 
lite  considerable. 

En  dehors  de  celles  de  Strauss  et  de  Pfitzner,  on  trouve 
dans  la  musique  dramatique  allemande  bien  d'autres 
oeuvres  qui  eurent  du  succes.  Nous  pensons  a  Tiefland, 
ceuvre  souvent  jouee  du  celebre  pianislte  Eugen  d' Albert, 
et  a  Mona  'Lisa  de  Max  von  Schillings.  A  cote  de  ces 
pales  rejetons  verifies  de  Strauss,  IlsebtH,  ceuvre  du  Suisse 
Friedrich  Klose?  qui  fut  eleve  de  Bruckner  et  appartint 
a  T^phemere  «  ficole  de  Munich  »,  a  plus  de  valeur. 
Comme  autre  representant  de  cette  6cole,  il  faut  citer 
Walter  Braunfels,  qui  fut  pendant  de  longues  annees 
dire6leur  de  Tficole  sup^rieure  de  musique  de  Cologne. 
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II  se  situe  entre  Strauss  et  Pfitzner  et  cut  son  heure  de 
vogue  avec  1'opera  Die  Vogel  (les  Oiteaux),  d'apres 
Arigtophane. 

GUST  A  V  MAHLER. 

Tout  ce  que  la  personnalite  de  GuStav  Mahler  pre- 
sente  de  dechire  et  de  contradi&oire  met  en  evidence  la 
crise  d'une  epoque  et  de  Fhomme  qui  la  vit  de  fa$on 
bien  plus  accusee  que  1'individualite  d'un  Pfitzner.  La 
crise  de  1'epoque  consiste  a  tenter  de  reconquerir  la 
grandeur  interieure  par  le  gigantisme  des  moyens  extd- 
rieurs.  La  crise  de  1'homme,  c'esl:  d'essayer  de  surmonter 
ledechirementdeTameetladetresse  spirituelle  en  s'aban- 
donnant  de  tout  son  etre  au  desk  de  communion  avec 
la  nature  eternelle.  Gu§tav  Mahler  est  eleve  de  la  nature. 
II  tend  une  oreille  ravie  au  chant  des  oiseaux,  au  doux 
bruissement  des  feuillages.  Mais  il  esl:  aussi  eleve  de 
la  psychanalyse  moderne,  qui  fouille  avec  une  rage 
demoniaque  dans  ses  souffrances  interieures.  Son  oeuvre 
musicale  allie  un  touchant  enthousksme  pour  la  nature 
aux  tourments  d'une  ame  qui  se  confesse,  juxtapose  la 
poesie  et  le  grotesque,  Tironie  et  le  pathos.  Sa  musique 
esl:  la  confession  d'un  homme,  produit  de  la  civilisation, 
qui  aspire  a  Dieu,  a  la  nature  et  a  la  purete  virginale. 
Cette  confession  esl:  d'essence  noble,  authentique,  saisls- 
sante,  quelquefois  bouleversante  (comme  dans  Das  Lied 
von  der  Erde,  (le  Chant  de  la  terre),  que  Ton  pourrait  appeler 
1'adieu  rdsigne  de  Thomme  moderne  au  beau  reve  du 
romantisme).  Mais  les  moyens  employes  ne  sont  pas 
toujours  d'une  purete  exemplaire.  N'oublions  pas  que 
la  carriere  de  Mahler  fat  celle  d'un  chef  d'orchestre 
d'opera  qui,  apres  avoir  pass£  par  de  petits  theatres  de  la 
monarchic  au^tro-hongroise,  eut  des  situations  impor- 
tantes  a  Prague,  Leipzig,  Budapest  et  Hambourg,  avant 
de  devenir,  pour  dix  ans  (de  1897  a  1907)  dire&eur  de 
1' Opera  de  Vienne,  fon£tion  qui  permettait  Texercice 
d'un  pouvoir  reel  tres  etendu.  Ces  dix  annees  viennoises 
furent  les  plus  glorieuses,  les  plus  brillantes  de  la  vie 
de  Mahler.  S'adonnant  passionnement  et  sans  re5tri6fcion 
a  la  cause  de  la  musique,  d'une  severite  inexorable 
envers  la  negligence,  la  routine  et  Firrespeft  de  I'art, 
il  porta  TOpera  de  Vienne  a  un  niveau  qui  ne  fut  atteint, 
beaucoup  plus  tard,  que  par  Karajan.  Mais  ses  qualites 
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lui  valurent,  comme  a  Kara]  an,  des  ennemis  dont  la 
haine  dtait  absolue,  implacable.  Au  bout  de  dix  ans, 
Mahler,  resigne*,  abandonna  son  a£ivite  viennoise  et 
alia  diriger  chaque  annee  aux  fitats-Unis.  Dans  sa  vie, 
c'est  la  un  autre  trait  typiquement  «  moderne  ».  II  dit 
un  jour  :  «  Sur  le  plan  humain,  je  suis  pret  a  toute  conces- 
sion, sur  le  plan  e&h&ique,  je  n'en  fais  aucune.  »  On  se 
reprfcente  facilement  1'efiet  produit  par  cet  homme  dans 
1'atmosphere  marecageuse  et  le  milieu  si  corruptible 
du  monde  musical  de  Vienne. 

Mahler  n'avait  le  temps  de  composer  que  pendant 
ses  vacances  d'ete,  qu'il  passait  toujours  en  Autriche. 
Durant  ces  mois,  loin  des  manifestations  publiques  de 
la  vie  musicale  (auxquelles  il  tenait  cependant  par  toutes 
les  fibres  de  son  tee),  cet  homme  a  la  fois  sceptique  et 
croyant  se  refugiait  dans  son  univers  spiritual.  Mu 
par  une  nostalgic  d'une  extraordinaire  puissance^  des 
enchantements  romantiques,  il  s'inventa  un  univers 
pantheiste,  auquel  il  tenta  de  dormer  une  forme  musi- 
cale :  il  tendait  toujours  vers  ce  qu'il  y  a  de  plus  eleve. 
II  voulut  faire  k  synthese  de  Beethoven,  Bruckner  et 
Wagner,  Mais  il  resl:a  malgre  tout  le  chef  d'orcheStre 
qui  composait.  De  la  le  dualisme  de  sa  musique,  k 
contradiftion  entre  le  sentiment  authentique  de  1'ame 
de  rartisle  et  k  sentimentalite  de  sa  realisation  sonore, 
la  contradiction  entre  un  «  vouloir  »  grandiose  ^et  une 
forme  qui  eslt  plus  un  assembkge  qu'une  veritable 
conStrufiion.  Cara6teri5tique  eslt  son  attachement  a  k 
douteuse  colle&ion  de  chansons  «  populaires  »  Des 
Knaben  Wunderhorn  (le  Cor  maglqm).  On  sait  que  cette 
colle6Hon  n'esl:  pas  authentique;  les  ppemes  en  sont 
contrefaits  dans  le  «  sentiment  populaire  ». 

Alma,  la  femme  de  Gu&av  Mahler,  ecrit  dans  ses 
m^moires  : 

II  ^tait  le  type  parfait  de  Tegocentrique.  II  avait  une  volonte 
inflexible,  qu'il  faisait  trtompher  partout  et  toujours,  grace 
a  son  irresistible  pouvoir  de  suggestion...  Jamais,  a  aucun 
moment  ne  s'arretait  le  moteur  geant  qu'etait  Tesprit  de 
Mahler.  II  ne  profitait  de  rien,  ne  se  reposait  jamais.  Par  le 
pouvoir  absolu  qu'il  exerga  pendant  des  annees,  et  a  cause 
cTun  entourage  qui  lui  6tait  soumis  corps  et  ame,  il  finit  par 
acceder,  solitaire,  a  une  voie  qui  Tisola  compl&tement  de  ses 
contemporains.  L^rgueil  que  lui  inspirait  la  conscience  de 
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son  propre  «  moi  »  etait  tel,  qu'il  parlait  meme  a  ses  amis 
comme  on  harangue  une  foule.  Des  tournures  du  genre  : 
«  Et  moi,  je  vous  le  dis  a  vous  tous  »,  alors  qu'il  ne  s'adres- 
sait  qu'a  un  seul  interlocuteur,  lui  etaient  habituelles. 

Ce  «  Et  moi,  je  vous  le  dis  a  vous  tous  »  pourrait  aussi 
etre  place  en  exergue  a  son  ceuvre  qui  comprend,  outre 
des  Ueder  (avec  piano  ou  orchestre),  essentiellement  neuf 
Symphonies  (comme  1'oeuvre  de  son  maitre  Bruckner). 
On  sent  le  predicateur  qui,  par  la  force  de  sa  parole, 
voudrait  etoufFer  les  tourments  de  sa  propre  ame,  tant 
dans  les  symphonies  purement  instrumentales  (les  Ire, 
VQ,  VIe,  K/Ie  et  IXe)  que  dans  celles  qui  se  servent  de 
la  parole  pour  pre"ciser  leur  message,  comme  la  IT6, 
avec  sa  prodigieuse  vision  de  la  Resurrection,  la  III6, 
qui  se  livre  avec  ddlices  a  une  sorte  d'exaltation  roman- 
tique  de  1'amour  et  de  la  nature,  la  IK6,  ou  la  joie  de 
gagner  le  ciel  s'exprime  avec  une  innocence  tout  enfan- 
tine,  et  enfin  la  VIIIQ,  la  Sinfonie  der  T amend  (Symphonic 
des  MiUe)>  ou  Mahler  combine,  dans  une  gigantesque 
accumulation  sonore,  1'hymne  ambrosien  Vent  Creator 
Spiritw  et  k  scene  finale  de  la  seconde  partie  du  Fault 
de  Goethe. 

Malgr^  la  grandeur  ethique  et  humaine  de  Tceuvre 
de  Mahler,  son  importance  hiftorique  reside  surtout  dans 
1'enrichissement  qu'il  a  apport£  au  traitement  de  Tor- 
chesT:re.  Mahler  a  ouvert  a  la  musique  symphonique  le 
domaine  du  grotesque  et  du  bizarre.  A  Toppose  de 
Richard  Strauss,  qui  recherchait  malgre  tout  des  sono- 
rites  epanouies  et  compares,  Mahler  a  individualise 
de  plus  en  plus  les  instruments  de  I'orchestre  geant  du 
romantisme  finissant.  II  le  fit  dans  Fintention  d'affiner 
et  de  differencier  toujours  davantage  le  travail  thema- 
tique.  Dans  h  Chant  de  la  terre  et  dans  la  IX*  SjMphonie, 
Mahler  se  rapproche  de  cette  libre  polyphonic  instru- 
mentale  que  Schonberg  r^alisera  plus  tard. 

Mahler  n'est  pas  seulement  le  plus  interessant,  mais 
aussi  le  plus  «  moderne  »  des  grands  compositeurs 
allemands  du  romantisme  finissant.  Ce  n'eft  pas  un 
hasard  si  Arnold  Schonberg  dedia  son  Traite  tfbarmonie 
(1911),  qui  annonce  la  fin  de  1'harmonie  fon6tionnelle, 
a  celui  de  qui  il  dit  un  jour  :  «  Je  crois  de  fagon  ferme  et 
indbranlabie  que  Mahler  a  ete  un  tres  grand  homme  et 
un  tres  grand  artiste,  1'un  des  plus  grands.  » 
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MAX  REGER 

A  cote  de  Richard  Strauss,  le  cosmopolite,  et  de 
Gugtav  Mahler,  le  romantigue  par  essence  et  par  excel- 
lence, se  situe  k  personnalite  tres  difFerente,  mais  non 
rnoins  interessante,  de  Max  Reger,  malheureusement 
trop  t6t  disparu.  II  e§t  le  seul  qui,  aux  temps  poftwagne- 
riens,  proclama  sans  ambages  sa  fidelite  a  la  tradition 
des  maitres  anciens  que,  du  vivant  de  Wagner,  seul 
Johannes  Brahms  avait  maintenue.  «  Je  peux  dire  en 
toute  conscience,  ecrivit  Reger  un  jour,  que  de  tous  les 
compositeurs  vivants  je  suis  peut-etre  celui  qui  a  le 
plus  de  conta&s  reels  avec  les  grands  maitres  de  notre 
si  riche  pass6.  »  A  la  musique  a  programme  de  son 
<§poque,  soumise  a  la  litterature  et  axee  sur  la  splendeur 
des  couleurs  orche&rales,  il  oppose  les  formes  artisa- 
nales  de  la  musique  «  pure  »,  et  a  PorcheSlre  moderne 
le  son  presque  oubli6  des  instruments  a  clavier,  1'orgue 
et  le  piano.  Son  origine  et  son  education  lui  faciliterent 
Tacces  a  cette  voie  du  renoncement  :  il  etait  issu  d'une 
famiUe  d'inStituteurs  de  la  Haute-Baviere,  et  son  pre- 
mier maitre,  Adalbert  Lindner,  Feleva  dans  un  esprit 
conservateur  tres  severe.  II  ne  put  prendre  pied  a  Munich, 
mais  trouva  a  Leipzig,  la  ville  de  Bach,  si  riche  de  tra- 
ditions, de  serieux  et  tangibles  encouragements  venant 
de  Karl  Straube,  le  jeune  cantor  de  Saint-Thomas.  Plus 
tard,  Reger  fut  chef  de  TorcheStre  de  Meiningen,  que 
Hans  von  Biilow  avait  forme  d'une  facon  exemplaire 
pour  I'interpretation  de  la  musique  classique,  et  termina 
sa  vie  si  breve  et  si  incroyablement  productive  comme 
dire^eur  musical  de  Tuniversite  d'lena. 

Quelle  carriere  modeSte  en  comparaison  de  la  carriere 
mondiale  d'un  Strauss  ou  d'un  Mahler!  Ce  fut  une  car- 
riere dans  la  tradition  de  celle  de  Jean-S6baftien  Bach, 
qui  representait  pour  Reger  «  le  commencement  et  la 
fin  de  toute  musique  ».  Reger  alia  nettement  plus  loin 
que  Brahms  dans  son  travail  de  reStauration.  II  voulait 
renouveler  la  grande  tradition  de  k  vieille  polyphonic 
allemande.  II  sauta  tout  le  xixe  siecle  pour  retrouver  les 
«  ai'eux  ».  Grace  a  son  temperament  createur  et  a  son 
immense  savoir,  il  insufEa  une  vie  nouvelle  et  un  sens 
nouveau  aux  formes  classiques  de  la  sonate,  de  la  fugue, 
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de  la  suite  et  de  la  variation,  qui,  au  cours  du  xixe  siecle, 
etaient  devenues  des  exercices  sees  et  demunis  de  fan- 
taisie  a  1'usage  des  eleves  compositeurs. 

La  musique  de  Reger  e§t  d'esprit  nettement  conser- 
vateur,  sans  pour  cela  etre  academique.  Elle  vibre  d'une 
passion  qui  transports  Pauditeur  des  sentiments  les 
plus  eleves  aux  sentiments  les  plus  sombres,  et  pousse  les 
oppositions  dynamiques  jusqu'a  leurs  limites  extremes. 
Reger  esT:  un  homme  de  son  temps,  son  ame  est  Tame 
dechire"e  de  conflits  du  romantique  «  fin-de-siecle  ». 
Mais  Pexpression  de  ces  conflits,  il  veut  Pinserer  de 
force  dans  le  cadre  des  severes  formes  anciennes.  De 
la,  le  cara&ere  ambigu  de  sa  musique  :  de  forme  tradi- 
tionnelle,  farcie  d'artifices  de  composition  et  de  ruses 
d'ecriture,  elle  revele  une  sensibilite  souvent  exacerbee, 
aussi  bien  par  son  in£tabilit6  chromatique  et  son  ecriture 
harmonique  surcharged  que  par  la  nervosite  dynamique 
et  le  souffle  court  de  son  inspiration  m&odique.  Sa 
musique  aspire  a  un  maintien  et  a  un  equilibre  ckssiques, 
et  es~t  en  meme  temps  demesuree;  elle  tend  a  Pordre  tout 
en  apportant  bien  de  la  confusion.  Ce  n'est  pas  un  hasard 
si  le  meilleur  de  Reger  se  trouve  dans  des  variations,  ou 
il  etait  tenu  par  un  theme  melodique  donn6  :  dans  les 
imposantes  Variations  pour  piano  sur  un  theme  extrait 
d'une  cantate  de  Bach,  qui  font  presque  ^ckter  le  cadre 
de  Pinstrument,  dans  les  «  modifications  »  piani^tique- 
ment  tres  brillantes  d'un  theme  de  Telemann,  le  concur- 
rent de  Bach  a  Peglise  Saint-Thomas  de  Leipzig,  dans 
les  Variations  pour  orchestre  sur  une  melodie  extraite 
d'un  Singspiel  de  Johann  Adam  Hiller,  un  contempo- 
rain  de  Mozart,  et  avant  tout  dans  les  Variations  sur  la 
ravissante  Structure  melodique  que  Mozart  a  variee  lui- 
meme  dans  sa  Sonate  en  la  majeur  pour  piano.  II  suffit  de 
comparer  cette  ceuvre,  probablement  la  meilleure  de 
Reger,  avec  les  variations  de  Mozart,  pour  remarquer 
combien  le  premier  est  en  realite  loin  de  Pesprit  clas- 
sique. 

L'a&ivite  crdatrice  de  Reger  peut  se  decomposer 
en  trois  periodes.  La  premiere,  preparatoire,  suit  les 
traces  de  Pacademisme  romantique;  k  seconde  est 
pkcee  sous  le  signe  de  Pextreme  tension  du  Sturm  und 
Drang  :  c'est  la  que  se  placent  les  grandioses  Fantasies  et 
Fugues  pour  orgue,  sur  B-A-C-H  et  sur  I'Enfer  de  Dante, 


8  io  HERITAGE  DU  ROMANTISME 

un  grand  nombre  d'oeuvres  de  musique  de  chambre, 
des  Concertos  demesures  pour  p>iano  et  pour  violon 
et  le  Prologue  symphoniqm,  non  molns  surcharge.  A  la  fin 
de  cette  pe*riode  se  situe  la  composition  du  Psattme  C, 
aux  inqui&antes  masses  sonores  superposees  en  centre- 
point.  La  troisieme  et  derniere  periode  (a  peu  pres  a 
partir  de  1'opus  100)  se  caraderise  par  une  accalmie  de 
Fa  tension  inteiieure  et  par  un  certain  allegement  de  la 
trame  contrapuntique,  jusqu'alors  tres  serree.  ^  C6tait 
la,  pour  une  bonne  part,  le  resultat  des  experiences 
pratiques  qu'avait  faites  Reger  en  travaillant  avec 
f'orchesltre  de  la  cour  de  Meiningen.  En  plus  des  Varia- 
tions sur  un  theme  de  Mo^arf,  plusieurs  Suites  pour 
orcheStre  datent  de  cette  epoque,  parmi  lesquelles  une 
suite  de  musique  descriptive  inspiree  par  des  tableaux 
du  peintre  suisse  Arnold  Bocklin,  et  les  deux  derniers 
Quatuors  a  cor  des,  en  mi  be  mo  I  et  en^  diese,  la  somme  de 
FcEuvre  de  Reger. 

L'ceuvre  de  Reger  esl:  d'une  importance  capitale  pour 
le  developpement  rdcent  de  la  musique  allemande. 
Sans  lui,  Hindemith  serait  tout  aussi  inconcevable  que 
Schonberg  sans  Gugtav  Mahler. 

Heinrich  STROBEL. 
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GIACOMO  PUCCINI 


AUCUNE  oeuvre  au  cours  des  soixante  dernieres  annees 
n'a,  autant  que  ceile  de  Giacomo  Puccini,  defraye 
la  chronique  theatrale  par  Tenthousiasme  et  PhoStilite 
qu'elle  a  suscites  :  aucune  n'a  inspire  parmi  les  artistes 
et  les  critiques  des  dernieres  generations  tant  d'apolo- 
gi&es  et  de  detrafteurs.  L'exceptionnelle  diffusion,  la 
popularite  qu'ont  connues  la  plupart  des  ceuvres  de 
Puccini  dans  tout  le  monde  civilise  servent  d'arguments 
aux  theses  des  deux  parties  adverses.  Les  uns  affirment 
qu'un  semblable  pouvoir  de  diffusion,  que  cette  appre- 
ciation universelle  constituent  une  des  preuves  les  plus 
sures  de  la  valeur  de  Fceuvre,  de  son  essence  artiStique; 
les  autres  r^pliquent  que  cet  enthousiasme  indiscrimine 
pour  Puccini  se  developpe  en  raison  inverse  de  la  culture 
generale  du  public,  montrant  par  la  qu'il  ne  s'agit  que 
d'un  plaisir  purement  sensuel,  que  cette  oeuvre  laisse  les 
sentiments  a  Petat  brut  sans  qu'Us  aient  fait  1'objet  d'une 
sublimation  arti^tique;  et  si  Ton  retient  les  melodies  de 
Puccini  faciles  a  fredonner,  c'eSt  qu'elles  ne  sont  pas 
vraiment  ^lru£hirees,  que,  loin  de  posseder  une  vie 
propre,  elles  sont  plutot  voisines  de  la  ritournelle  et  des 
airs  de  danse  qu'on  croit  toujours  avoir  deja  entendus 
quelque  part. 

De  tefles  argumentations  sont  vaines,  inutile  de  le 
souligner,  et  ne  font  qu'obscurcir  le  jugement.  La 
connaissance  des  reaffions  du  public  a  Toeuvre  d'art  e§t 
un  element  presque  superflu  de  1'examen  critique  :  c'eSt  a 
Thi^orien  qu'elle  sera  utile  au  meme  titre  que  la  connais- 
sance du  milieu  culturel,  du  climat  hiftorique  et  geogra- 
phique  du  pays  ou  Tceuvre  fut  cre^e. 

II  convient  done,  sans  idees  precongues,  de  reprendre 
Fexamen  de  1'ceuvre  de  Puccini,  maintenant  assez  eloi- 
gnee  dans  le  temps  pour  que  nous  puissions  1'embrasser 
d'un  seul  regard  et  diStinguer  les  traits  fondamentaux 
et  permanents  des  traits  contingents  et  superficiels. 
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II  n'eSt  guere  d'hi&oire  de  1'opera  qui  ne  fasse  mention, 
au  debut  du  siecle  dernier,  d'une  nouvelle  ecole,  le 
verisme.  Expression  heureuse  qui  fit  fortune  puisqu'elle 
fut  adoptee  par  tous  les  musicologues  qui,  naturellement, 
associent  Puccini  ainsi  que  d'autres  a  ce  nouveau  mou- 
vement.  Or,  Fepoque  ou  Ton  s'accorde  a  falre  naltre  le 
verisme  musical,  et  meme  la  suivante,  nous  paraissent 
totalement  depourvues  d'evenements  significatifs  dans 
le  domaine  de  1'opera.  Cest  pourquoi,  procedant  a  un 
examen  objeclif  et  desinteresse  des  ceuvres  theatrales 
ecrites  par  des  compositeurs  italiens  entre  1880  et  1900, 
nous  sommes  amene  a  nous  demander  quels  sont  les  carac- 
teres  qui  les  differencient  des  oeuvres  precedentes  et  qui 
pourraient  ju&ifier  les  commentaires  des  critiques  :  nous 
pensons  aux  traits  essentiels  qui  permettent  de  degager 
la  physionomie  de  cette  nouvelle  ecole.  Et  avant  tout, 
que  doit-on  entendre  par  verisme  musical  ?  En  France, 
on  appela  «  veriStes  » les  compositeurs  qui  prirent  pour 
themes  les  romans  naturalises  ou  des  oeuvres  du  meme 
genre.  C'esT:  done  le  Hvret  plus  que  la  musique  qui  jus- 
tifie  1' etiquette  de  v&riSte,  et  le  livret  en  tant  que  trame, 
sujet  au  sens  restreint  du  mot,  en  dega  de  son  develop- 
pement  artisTique.  La  reproduction  du  vrai  n'a  rien  a 
voir  avec  1'art;  1'imagination  de  I'artiste  s'empare  du 
fait  clivers  qui  passe  alors  de  la  realite  de  la  vie  a  celle 
de  Tart  :  il  re§te  vrai,  il  exi^te,  mais  dans  un  univers 
different. 

Que  dire  alors  de  la  musique!  La  musique  veriste 
serait  tout  au  plus  fake  d'onomatopees,  elle  reproduirait 
les  sons  existant  dans  la  nature  et  perdrait  toute  valeur 
esTiietique.  D'autre  part,  si  nous  examiaons  les  produits 
de  ce  pretendu  verisme  musical,  nous  nous  apercevons 
bien  vite  que  loin  d'etre  la  reproduction  fidele  du 
comportement  exttoeur  de  1'homme,  reflet  de  tel  ou  tel 
sentiment  dont  il  eSt  la  proie,  ils  se  caracl:erisent  par  la 
meme  exuberance,  la  meme  Stylisation  qui,  dans  toute 
ceuvre  d'art,  sont  le  fruit  d'une  emotion  sincere.  Quant 
a  Puccini,  il  ne  nous  semble  pas  que  son  oeuvre,  pas 
plus  que  celle  de  tout  autre,  ait,  vers  1890,  marque  un 
tournant  dans  I'histoire  du  drame  musical :  disons  plutot 
qu'il  a  su  adapter  a  Topera  certaines  de  ses  aspirations, 
sans  toutefois  en  modifier  la  Structure  generale  qui  resT:e 
conforme  au  modele  reconnu  en  cette  deuxieme  moitie 
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du  xixe  siecle.  II  faudra  attendre  un  Pizzetti,  un  Mali- 
piero,  un  Alfano  (pour  ne  citer  que  des  compositeurs 
italiens),  auteurs  de  grande  culture,  conscients  de  leur 
role  hiStorique,  avant  d'as  sister  a  1'elaboration  et  a  la 
realisation  plus  ou  moins  complete,  selon  les  idees  et 
Penvergure  de  chacun,  de  ce  nouvel  ideal  du^  drame 
musical  du  xxe  siecle.  Le  drame  musical  de  Giacomo 
Puccini  es"t  sans  conteste  encore  un  drame  romantique, 
mais  1'elan  romantique,  s'exprknant  entre  les  frontieres 
de  ce  nouveau  milieu  bourgeois,  a  du  s'apaiser  et  renon- 
cer  a  Pexuberance  qui  ranimait  et  le  rendait  createur. 
De  romantique,  il  ne  reste  plus  guere  que  Fenveloppe, 
le  de*cor  qui  sert  de  toile  de  fond  —  6  ironie  du  sort !  — 
a  revocation  de  la  plus  mediocre  et  paisible  des  exis- 
tences. Ce  romantisme  decadent,  ce  romantisme  bour- 
geois est  Tun  des  traits  les  plus  marquants  de  la  production 
artiSiique  de  1'epoque  ou  Puccini  ecrivit  ses  premiers 
operas.  On  le  retrouve  dans  le  poeme  dramatique 
pseudo-hislorique  de  PietroCossa,  dans  le  theatre  moyen- 
ageux  de  Giacosa,  dans  le  drame  bourgeois  de  Paolo 
Giacometti  et  plus  tard  dans  la  comedie  et  le  roman 
bourgeois  de  Gerolamo  Rovetta.  Le  heros  romantique 
se  rapetisse,  descend  du  pinacle  ou  Tavaient  porte  ses 
crdateurs,  se  mele  aux  gens  de  la  rue,  abandonne  le  ton 
de"clamatoire,  modere  ses  gesT:es,  maitrise  les  battements 
de  son  coeur  magnanime;  a  premiere  vue  rien  ne  nous 
le  fait  disldnguer  des  autres,  si  ce  n'est  peut-etre  Fincor- 
rigible  mame  qu'il  a  d'aimer  de  fagon  de"sinteressee, 
voire  de  se  sacrifier  par  amour,  de  desirer  le  perfe£tion- 
nement  d'autrui,  de  persecuter  les  mechants  jusqu'a  ce 
qu'ils  aient  expi6  leurs  forfaits,  et  d'accomplir  toutes 
ces  nobles  actions  dans  un  cadre  bien  particulier  qui 
colore  chacune  de  ses  attitudes  et  les  met  en  relief.  Ce 
personnage  possede,  a  des  degres  varies,  un  temperament 
romantique  aussi  bien  que  bourgeois,  qui  s'affirme  et 
se  revele  au  gre  de  Taclion  dramatique;  tel  qu'il  esl:,  il 
satisfait  pleinement  le  gout  du  public  italien  du  dernier 
quart  du  xixe  siecle,  celui  des  grandes  villes  ou  le  deve- 
loppement  industriel  et  commercial  esl:  plus  sensible,  et 
avant  tout  le  public  milanais.  (Rappelons  en  passant  que 
la  formation  de  Puccini  peut  etre  qualifiee  de  milanaise, 
non  pas  tant  a  cause  de  son  education  musicale  qu'il 
acquit  au  Conservatoire  de  cette  ville  ni  parce  que 
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la  capitale  lombarde  eut  droit  a  la  primeur  de  ses  ceuvres 
de  jeunesse,  mais  surtout  a  cause  de  Faffection  qui,  toute 
sa  vie  durant,  lia  Puccini  a  la  ville  de  ses  editeurs;  il 
voulut  toujours  y  avoir  un  pied-a-terre  et  y  fit  de 
frequents  s6jours.)  Ce  type  de  personnage  gagne  en 
popularite  a  mesure  que  s'attenuent  les  echos  de  la  lutte 
menee  pour  1'independance  et  1'unite  italienne  et  que 
les  nouvelles  generations  grandissent  dans  Faisance,  le 
confort  de  cette  vie  facile  grace  aux  richesses  nouvelle- 
ment  acquises.  Les  sonneries  des  fanfares  patriotiques 
ne  sont  plus  qu'un  lointain  souvenir  et  appartiennent 
deja  a  la  legende  :  Pceuvre  de  Verdi  lui-meme  ne  trouve 
plus  chez  le  public  Pecho  qu'elle  eveillait  quarante  ans 
auparavant.  (On  sait  combien  les  operas  de  Verdi,  du 
Verdi  ouvertement  romantique,  celui  de  Rtgohtto>  du  Trou- 
vere,  de  la  Traviata,  etc.  ont  connu  un  veritable  declin 
aupres  du  public  dit  cultive  entre  les  annees  1880  et 
leur  recente  reapparition  sous  la  baguette  de  Toscanini; 
ceci  esl:  vrai  aussi  pour  ses  derniers  operas,  depuis  Simon 
Boccanegra,  reprdsente  en  1881,  jusqu'a  Otetto  et  Faltfaff 
dont  le  succes  et  la  diffusion  restent  aujourd'hui  encore 
fort  limited.)  Le  drame  musical  de  Verdi  cede  le  pas  au 
drame  musical  de  Puccini  ou  Tid6al  romantique  trans- 
parait  jufte  assez  pour  ne  pas  agiter  le  paisible  speftateur 
qui  peut  neanmoins,  s'il  le  veut,  se  reconnaitre  dans 
Tun  ou  Tautre  des  personnages,  voire  s'identifier  &  lui. 
Le  heros  de  Topera  de  Puccini,  de*barrass£  de  son  cos- 
tume, souStrait  aux  lumieres  de  la  rampe  et  aux  illusions 
de  la  scene,  ramene  a  son  essence,  a  sa  psychologic 
ele"mentaire,  esl:  1'homme  moyen,  celui  qu'on  trouve  en 
majorite  dans  tous  les  publics,  celui  chez  qui  vices  et 
vertus  s'e'quilibrent  de  maniere  plus  ou  moins  stable 
mais  pour  s'aflfadir  jusqu'a  la  d6generescence;  chez  qui 
la  tendresse  tient  lieu  de  passion,  la  tristesse  de  douleur, 
chez  qui  enfin  le  compromis  est  prefer^  a  la  r6volte. 

D'ou  la  necessite,  que  Puccini  ressentit  tres  vivement 
et  qu'il  reussit  toujours  a  satisfaire,  de  creer  en  premier 
lieu  Tatmosphere;  celle-ci  une  fois  rendue  de  fa9on  sug- 
gestive, il  lui  suffirait  d'y  introduire  ses  personnages 
habituels,  au  succes  deja  eprouv69  pour  les  voir  acquerir 
une  individuality  plus  artificielle  qu'intime,  propre  cepen- 
dant  a  justifier  leurs  gestes  et  leurs  actions.  L'autre 
ne'cessite'  qui  s'imposa  a  Tauteur  fut  celle  de  varier  cons- 
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tamment  Fatmosphere,  de  changer  de  pays  et  de  porter 
son  choix  sur  les  plus  lointains;  le  depaysement  ne  serait 
pas  necessairement  geographique  mais  resulterait  des 
moeurs,  de  la  psychologic,  de  la  couleur,  assurant  ainsi 
une  apparente  diversification  entre  les  personnages  ^qui, 
sans  cette  pr6caution,  eussent  donne  Fimpression  d'etre 
toujours  les  memes.  Le  soin  que  Puccini  apporta  a 
Fetude  des  us  et  coutumes,  des  paysages,  du  folklore, 
du  pays  ou  devait  se  derouler  une  ceuvre  future  nous 
prouve  Fimportance  qu'il  attachait  a  cette  premiere 
phase  de  son  travail;  cette  preparation  du  terrain  fut 
pour  lui  capitale.  Lorsqu'il  entame  la  composition  de 
fa  losca  qui,  du  point  de  vue  de  la  couleur  locale,  eft 
peut-etre  la  moius  revelatrice  de  ses  ceuvres,  Puccini 
s'adresse  a  un  ami  romain  et  lui  demande  conseil  a 
propos  du  finale  liturgique  du  Ier  a&e.  Plus  tard  il  se 
rend  lui-meme  a  Rome  et,  a  1'aube,  ecpute  du  Chateau 
Saint- Ange-le  concert  des  cloches  avoisinantes  qui  ins- 
pirera  le  prelude  du  III6  a6le  de  ce  meme  opera.  Pour 
Madame  Butterfly,  c'est  a  k  tres  courtoise  ambassadrice 
du  Japon  a  Rome  qu'il  a  recours.  Elle  lui  procure  des 
melodies  japonaises.  Pour  la-Fanciulla  del  Weft  il  ecrit, 
entreprend  des  recherchess  s'informe,  rassemble,  par  le 
truchement  de  professeurs  et  d'amis,  des  extraits  de 
chansons  du  folklore  autochtone  americain.  On  pourrait 
multiplier  les  exemples  montrant  combien  Puccini 
apporte  de  soin  et  die  souci  a  la  mise  au  point  d'une 
atmosphere  adapted  a  son  oeuvre,  et  combien  il  eSt  cons- 
cient  de  la  necessite  de  varier  cette  atmosphere  d'un 
opera  a  Tautre,  de  FAllemagne  romantique  et  fabuleuse 
des  willis  a  la  France  du  xviii6  siecle  dans  Manon,  du 
milieu  parisien  de  la  Boheme  a  la  Rome  papale,  du  Japon 
a  la  Californie,  du  monasltere  du  xvne  siecle  a  la  Florence 
m6di6vale,  a  la  Chine  de  Carlo  Gozzi  et  des  masques. 
Puccini,  on  le  sait,  a  fait  usage  du  leitmotiv,  un  usage 
bien  personnel,  sans  doute,  fort  etranger  par  Fesprit  et 
la  maniere  a  celui  qu'en  fit  Wagner;  le  leitmotiv  de 
Puccini  demeure  mecanique,  exterieur,  comme  surajoute 
au  personnage  a  qui  il  echoit  :  symbole  evident  mais 
qui  n'esl:  pas  lie  a  la  situation.  Or  chez  Puccini,  ce  que 
Fon  pourrait  appeler  les  themes-atmospheres  sont  plus 
nombreux  et  ont  sans  conte&e  plus  d'importance  que 
les  themes-personnages.  Chaque  ceuvre,  presque  sans 
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exception,  debute  par  un  court  prelude  instrumental, 
d'ordinaire  quelques  mesures,  souvent  moins  encore,  qui 
precedent  le  lever  du  rideau.  De  toute  evidence  le  compo- 
siteur  se  desinteresse  totalement  de  ce  qui  n'a  pas  pour 
objet  de  souligner  un  geste  ou  un  jeu  de  scene,  c'est-a- 
dire  de  la  musique,  expression  de  sentiments;  nean- 
moins  ces  quelques  mesures,  habituellement  sous  forme 
d'une  breve  incise  repetee  deux  ou  trois  fois  avec  ou 
sans  variantes,  lui  semblent  necessaires  a  introduire  le 
speftateur  dans  le  climat,  elles  sont  la  cle  de  toute  Fceuvre 
d!bnt  elles  r6velent  le  ton  general,  les  aspens  sur  lesquels 
1'auteur  veut  attirer  1'attention  du  public.  Dans  la  Tosca, 
ce  seront  trois  mesures  (3/2  fortissimo)  executees  par 
Porchestre  tout  entier;  les  trois  accords  de  si  bemol,  de 
la  bemol  et  de  mi  representent,  dit-on,  le  theme  de 
Scarpia;  de  fait,  ils  reapparaitront  chaque  fois  qu'il  sera 
question  de  ce  sinistre  personnage  ou  qu'il  sera  present 
en  scene. 

Je  crois  cependant  ne  pas  m'ecarter  de  la  verite  en 
disant  que  ce  motif  musical  renferme  toute  1'essence 
tragique  de  1'ceuvre.  II  es~t  comme  une  breve  lueur  jetee 
sur  ce  monde  de  ruse,  d'hypocrisie,  de  terreur  et  de 
cruaute  dont  le  drame  de  Sardou  n'a  represente  qu'un 
des  aspects.  Et  ici  il  convient  de  reconnaitre  que  Puccini 
esl;  passe  maitre  dans  Tart  de  decouvrir  le  trait  musical 
precis,  extremement  ramasse  et  schematique  qui,  sans 
equivoque,  placera  incontinent  le  sped~lateur  dans  la 
juslte  perspective.  Madame  'Butterfly  s'ouvre  sur  un  petit 
prelude,  un  peu  plus  long  que  d'habitude,  consl:ruit  par 
imitation  d'un  theme  vigoureux  donne  par  les  violons 
—  le  theme  e§t  ensuite  repris  frequemment  dans  1'opera 
sans  reference  a  un  personnage  particulier  :  nous  avons 
done  affaire,  dans  ce  cas,  a  un  theme-atmosphere  qui, 
dans  Tesprit  de  Puccini,  doit  suggerer,  de  fa9on  presque 
onomatopeique,  la  Iegeret6,  la  rapidite,  la  grace  du 
monde  de  Tchio  Tchio-san,  faite  de  mouvements  rac- 
courcis  et  de  poses  delicates,  contras1:ant  avec  le  kngage 
et  la  demarche  des  Yankees,  rude,  lente,  et  un  peu  fan- 
faronne.  Ce  theme  que  Fauteur  exploite  tout  au  long  de 
1'oeuvre  avec  beaucoup  d'adresse,  sans  jamais  renoncer 
ou  presque  a  la  forme  canonique,  es^  un  des  plus  typiques 
et  des  plus  heureux  de  sa  produ&ion.  Dans  toute  la 
premiere  scene  de  Topera  japonais  Puccini  manie  le  ton 


8i8  HERITAGE  DU  ROMANTISME 

et  la  couleur  avec  une  justesse  et  une  mesure  qu'il 
n'atteindra,  selon  nous,  dans  aucune  autre  ceuvre.  Ce 
que  nous  avons  dit  des  preludes  s'applique  egalement 
aux  themes  que  1'on  retrouve  dans  le  corps  de  1'ceuvre. 
Parfois,  le  compositeur  se  sert  du  motif  musical  comme 
d'une  toile  de  fond,  d'un  ecran  sur  lequel  il  projetterait 
des  ombres.  Je  pense  surtout  au  grondement  sourd  des 
basses  qui,  dans  II  Tabarro,  accompagne  le  duo  d'ampur 
entre  Giorgetta  et  Luigi  :  motif  repris  avec  pbsltination, 
a  tous  les  tons,  sous  un  chant  avec  lequel  il  n'a  aucun 
lien;  nous  indiquions  plus  haut  le  but  de  cette  insi&ance  : 
celui  de  graver  dans  r  esprit  du  speftateur  les  images  et 
les  couleurs  de  cette  toile  de  fond. 

Plus  que  le  pe*nible  labeur  necessaire  a  la  maturation 
de  T oeuvre,  ce  sont  les  exigences  extremes  et  bien 
connues  de  Tauteur  en  matiere  de  livret  qui  expliquent 
1'intervalle  entre  Fapparition  d'un  opera  et  du  suivant. 
On  sait  que  Puccini  utilise  une  grande  partie  de  ces 
temps  morts  a  rechercher  des  sujets  appropries,  a  s'en- 
tretenir  avec  les  auteurs  de  tel  ou  tel  detail  du  livret., 
a  les  persuader  de  1'adapter  en  tenant  compte  de  ses 
exigences  qu'il  expose  de  fagon  p£remptoire.  Homme 
calme  et  pondere,  d'un  esprit  penetrant,  il  avait  cons- 
cience de  1'ampleur  et  des  limites  de  ses  possibilites  et 
connaissait  les  raisons  de  sa  bonne  fortune;  il  maintint 
done  tout  au  long  de  sa  carriere  la  meme  position 
d?intole*rance  quant  aux  services  que  devait  lui  rendre 
un  livret  d'ope"ra.  II  ne  decida  jamais  au  hasard,  ne 
nourrit  pas  d'illusions  sT:6riles  et,  ayant  atteint  1'age  mur, 
sut  tirer  profit  de  ses  experiences  de  jeunesse;  il  sut 
re"sisT;er  aux  enthousiasmes  et  aux  de*couragements  faciles, 
comme  a  k  tentation  de  s'entourer  de  collaborateurs 
illusl;res,  A  la  difference  de  Mascagni  qui  entreprit  sans 
succes  d'adapter  un  po^me  de  d'Annunzio  parfaitement 
contraire  a  1'esprit  et  a  la  forme  de  son  art,  Puccini,  apres 
mure  reflexion,  mais  en  toute  ser6nit6,  renonga  a  s'inspi- 
rer  d'un  autre  poeme  dramatique  que  d'Annunzio  avait 
mis  a  sa  disposition  (la  Crohade  des  Innocents) .  Si  d'autres 
compositeurs,  par  conviction  personnelle  ou  desir  de 
suivre  la  mode,  rechercherent  la  collaboration  d'artistes 
d'une  valeur  et  d'un  renom  comparables  au  leur,  afin 
de  rehausser  leur  prestige,  Puccini  demeura  fidele  au 
librettis^e  traditionnel,  prompt  a  se  soumettre  a  la  volonte 
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du  compositeur,  agreable  versificateur  et  surtout  grand 
connaisseur  des  reactions  et  des  gouts  du  parterre. 
Tandis  que  le  septuagenaire  Verdi,  decouvrant  un  poete 
aux  sentiments  et  aux  images  delicates  comme  Arrigo 
Boi'to,  comprit  qu'il  avait  trouve  la  un  collaborateur 
precieux  (lui  qui  avait  travaille  sur  des  livrets  de  Piave, 
Cammarano  et  autres  poetes  de  ce  genre)  et  n'en  voulut 
plus  d'autre,  Puccini,  au  contraire,  remplaca  d'abord 
Illica  par  1'auteur  de  certaines  compositions  popukires 
vantant  les  bienfaits  des  produits  pharmaceutiques  et 
plus  tard  par  Adami  et  Forzano,  ecrivains  qui  ne  pou- 
vaient  guere  s'imposer  par  1'originalite  de  leurs  idees 
dans  ce  travail  de  collaboration.  Au  demeurant,  aucun 
poete  digne  de  ce  nom  ne  pouvait  servir  la  cause  de 
Puccini  et  de  son  art.  Un  poete  dramatique  es~l  createur 
de  personnages,  il  sait  les  camper  en  quelques  traits  avec 
la  rapidite  que  le  theatre  exige,  il  met  en  opposition 
en  les  accusant  des  sentiments  qu'il  a  nettement  degages 
et  exprimes.  L'art  de  Puccini  consisl:e  au  contraire  a 
fondre  les  cara6teres  dans  la  couleur  ambiante,  c?esT:-a- 
dire  dans  1'atmosphere  speciale  que  cree  Faction  drama- 
tique et  qu'il  sait  pouvoir  evoquer  avec  succes.  Entre 
tous  les  traits,  entre  toutes  les  donnees  psychologiques 
qui  composent  d' ordinaire  un  personnage,  Puccini  choisit 
ceux  qui  cadrent  avec  sa  conception  et  c'es~i  pourquoi 
de  Manon  a  Turandot  (a  part  les  ceuvres  plus  breves, 
Suor  Angelica  et  Gianni  Schicchi\  dedaignant  tout  livret 
original,  il  s'appuie  sur  le  roman  ou  le  drame  ou  il  pulse 
a  souhait  dans  Tabondance  des  lignes  et  des  couleurs. 
Au  fond,  ce  qui  interesse  Puccini  ce  n'esl:  pas  k  poesie 
du  Hvret,  sa  valeur  artistique,  mais,  pour  s  exprimer  de 
fac,on  apparemment  contradiclioire,  k  poesie  du  sujet. 
La  contradiction  disparalt  si  Ton  donne  au  mot  de  poesie 
le  sens  qu'il  a  pour  le  peuple  :  c'es~t-a-dire  rien  de  plus 
que  Fexpression  verbale  du  sentiment  poetique,  ce  reflet 
pale  et  iUusoire  dont  le  lyrisme  semble  eclairer  le  sujet, 
cette  nuance  de  sentimentalisme,  de  langueur  dont  le 
grand  public  eSt  friand  et  qu'il  associe  volontiers  a  la 
poesie.  Mimi,  Manon,  Madame  Butterfly  sont  en  ce  sens 
des  creatures  «  poetiques  »,  leur  drame  es~t «  poetique  »; 
elles  entretiennent  la  sensiblerie  du  spedtateur,  cette  sorte 
d' emotion  qui  sans  doute  n'a  rien  a  voir  avec  I'art  et 
se  manifes~te,  surtout  chez  les  femmes,  par  des  larmes 
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et  des  soupirs.  Mais  puisque  c'est  dans  le  sujet  que  reside 
k  poesie,  hommage  soit  done  rendu  a  Puccini  d'avoir 
su  le  decouvrir  et  le  choisir. 

Ainsi,  c'esl:  le  sujet  qui,  a  priori,  par  sa  couleur  domi- 
nante,  son  climat  sentimental,  inspire  la  musique;  le 
travail  d'approfondissement  du  personnage,  auquel  se 
livre  le  poete  librettisle  dans  k  realisation  artiStique  de 
son  poeme,  semble  a  Puccini  parfaitement  superflu  voire 
genant.  Arnaldo  Fraccaroli,  dans  sa  biographic  presque 
officielle  du  compositeur,  raconte  a  propos  de  la  Bohtme 
que  Puccini  dcrivait  une  musique  «  en  liaison  et  en 
accord  avec  le  cara&ere  de  Fceuvre  »  puis  se  rendait 
chez  les  deux  poetes  (Giacosa  et  Illica)  et  leur  disait  : 
«  Voik  la  musique,  a  vous  de  trouver  des  vers  qui  lui 
ressemblent.  »  II  avait  prevu  qu'au  moment  de  1'execu- 
tion  devant  le  public  les  mots  prononces  ne  seraient  pas 
tous  audibles  (cette  indifference  esl  encore  un  reflet  de 
sa  conception  toute  personnelle  de  Felaboration  de 
Foeuvre  musicale);  son  but  etait  de  faire  comprendre 
les  sentiments  de  ses  personnages  meme  a  1'hypothetique 
spe&ateur  qui  n'aurait  pas  saisi  un  seul  mot  de  leur  dia- 
logue ou  qui  serait  atteint  de  surdite.  Des  lors,  a  quoi 
bon  s'efforcer  d'exprimer  de  subtils  6tats  d'ame,  la  pro- 
gression des  sentiments,  cet  ensemble  de  traits  psycho- 
logiques  qui  composent  un  personnage,  rendent  ses  deci- 
sions logiques  et  credibles,  lui  insuffient  une  vie  veritable 
et  riche  ? 

Ckrte,  rapidite,  simplicite,  telles  sont  pour  Puccini 
les  qualites  du  livret  ideal;  des  personnages  a  une  face 
du  cUbut  a  la  fin  de  Foeuvre,  ou  bien  (ce  qui  revient 
au  merne  de  notre  point  de  vue)  a  deus  faces  qui  sont 
compl£tement  diflerentes  et  que  Fauteur  nous  revele  cha- 
cune  a  leur  tour,  passant  de  Fune  a  Fautre  avec  rapidite 
et  sans  equivoque.  Manon,  femme  passionnee  et  amou- 
reuse  frivole,  Johnson  bandit  vertueux,  Turandot 
d'abord  impitoyable  et  inhumaine  puis  fragile  creature 
en  proie  a  k  passion,  appartiennent  a  cette  seconde  cate- 
goric de  personnages  dont  la  complexite  n'eslt  qu'appa- 
rente.  Mimi,  Minnie,  Madame  Butterfly,  Suor  Angelica, 
Scarpia,  Schicchi,  sont  a  ranger  dans  la  premiere. 

Un  veritable  approfondissement  de  la  psychologic  de 
ses  personnages  aurait  amene  le  compositeur  a  celui  de 
Fexpression  musicale  que  Fon  recherche  vainement  dans 
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toute  son  ceuvre.  «  L'absence  d'elaboration  thematique 
dans  un  opera,  ecrit  Ildebrando  Pizzetti,  dans  Musi- 
cifti  contemporanei,  prouve  que  la  sensibiHte  du  compo- 
siteur  esl:  impermeable  aux  impressions  mfiniment  vari^es 
que  suscite  la  vie  et  par  consequent  qu'il  est  incapable 
de  vivre  avec  ferveur,  d'une  vie  profonde  et  intense 
parce  que  riche  d'innombrables  impressions.  »  Cette 
absence  d'elaboration  thematique  est  du  reste  commune 
a  bien  des  compositeurs  d' opera  italiens  de  la  fin  du 
siecle  :  ceux-ci,  inconscients  des  exigences  de  Festhetique, 
ou  desireux  de  masquer  une  veritable  carence,  affirment 
que  le  theatre  et  la  symphonic  sont  deux  genres  bien 
dislincts  et  vont  jusqu'a  declarer  que  tout  ce  qui  esl: 
indispensable  a  Fecriture  symphonique  doit  etre  rejete 
par  le  theatre.  Puccini  lui-meme  souscrit  a  cette  argu- 
mentation bien  qu'elle  soit  depourvue  de  tout  fondernent 
hi&orique  et  esthetique,  il  renonce,  lui  aussi,  a  exploiter 
les  possibilites  d'expression  du  theme  musical,  concu 
non  point  comme  simple  ornement  mais  comme  unite 
es1:hetique  autonome,  achevee,  propre  toutefois  a  se 
developper  et  revivre  sous  de  multiples  formes.  Dans 
Fceuvre  de  Puccini  k  melodie  n'esl:  pas  une  creation 
autonome,  elle  ne  trouve  pas  en  elle-meme  son  noyau 
central,  1'ubi  consiftam  auquel  elle  pourrait  s'integrer; 
elle  se  d6veloppe  sans  s'elargir,  elle  procede  par  phases, 
avec  des  variations  plus  ou  moins  heureuses  dans  Taiga, 
suivant  une  ligne  plus  ou  moins  naturelle,  mais  elle  ne 
possede  pas  une  solide  ossature  rythmique  d'ou  tirer  sa 
force  et  sa  vigueur,  independamment  de  la  couleur  dont 
le  compositeur  sait  1'entourer  et  Fembellir.  Batir  des 
variations  sur  une  melodie  de  Puccini  esl:  proprement 
impossible  :  elle  ne  reside  pas,  elle  se  brise,  ou,  ce  qui 
esl:  pire,  elle  se  dissout  et  de  tous  cotes  se  derobe  ou 
s'etire  sans  resistance  par  desagregation  de  k  matiere 
dont  elle  esl:  formee.  Puccini  le  sait  si  bien  qu'il  ne  ten- 
tera  jamais  d'utiliser  comme  themes  ses  trouvailles  melo- 
diques ;  au  contraire,  pour  les  renforcer,  loin  de  les  isoler, 
il  les  repete  a  souhait,  formant  ainsi  une  chaine  dont 
chaque  maillon  contribue  a  la  solidite  de  Fensemble. 
Souvent,  pour  le  rendre  plus  dense,  il  n'hesite  pas  a 
repeter  le  meme  motif  melodique,  en  le  changeant  de 
ton;  nous  en  trouvons  de  nombreux  exemples  dans  tous 
ses  operas,  de  Madame  butterfly  a  Turandot  ou  Tepisode 
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de  la  mort  de  Liu,  interessant  sous  d'autres  aspects, 
donne  lieu  a  une  repetition  melodique  telle  qu'il  nous 
e$"t  permis  de  parler  ici  de  decadence  de  Part  de  Puccini. 

FauSto  Torrefranca,  dans  son  fameux  pamphlet  de 
191 2,  a  qualifie  1'ceuvre  de  Puccini  d'internationale. 
Internationale  dans  la  mesure  ou  1'auteur  adopta  des 
modes  d'expression  et  des  formes  que  les  composi- 
teurs  d' operas  du  xixe  siecle  avaient  deja  reviles;  il  _eut 
recours  aux  personnages  et  a  Tatmosphere  qui  avaient 
deja  reussi  a  eveilier  Tinteret  du  public  mondial;  inter- 
nationale  enfin  pour  le  talent  avec  lequel  il  sut  introduire 
dans  son  ceuvre  des  elements  nouveaux,  d'acquisition 
r^cente,  ce  qui  au  premier  abord  semble  infirmer  les 
arguments  de  ceux  qui  1'accusent  de  provincialisme  ou 
d'isolement.  Si,  comme  1'affirment  ses  proches,  Puccini 
fut  en  tant  qu'homme  un  vrai  Toscan,  son  ceuvre  cepen- 
dant  ne  reflete  guere  ses  origines  :  on  y  recherche  en 
vain  les  traits  savoureux  qui,  au  xixe  siecle,  firent  le 
renom  de  certaines  pages  de  la  litterature  toscane  comme 
des  tableaux  de  ses  peintres  les  plus  remarquables  :  en 
vain  y  cherche-t-on  i'eclat,  le  caradere  depouille,  et  par- 
fois  1'economie  des  moyens  qui  cara6terise  certaines 
pages,  allies  a  cette  desinvolture  toute  particuliere,  a  ce 
sentiment  de  legerete"  et  de  liberte  dont  eft  empreint  le 
^tyle  de  ces  e*crivains.  Nous  avons  deja  indique  combien 
le  drame  musical  de  Puccini  eft  peu  realisle  et  a  quel 
point  ie  compositeur  se  soucie  peu  d* accuser  les  traits 
de  cara&ere  de  ses  personnages.  Comment  done  peut-on 
parler  de  verisme  a  son  sujet,  comment  1'associer  a  un 
mouvement  artisl:ique  qui  s'emploie  a  faire  triompher  le 
vrai,  puisque  rien  dans  son  ceuvre  n'indique  qu'il  ait  vise 
ce  but  ? 

Contraint,  encore  jeune,  de  se  fixer  dans  une  region 
fort  differente  de  la  sienne  par  la  nature  des  hommes  et 
Faspecl:  meme  du  paysage,  Puccini  artiste  ne  connut  pas 


Get  homme,  qui  aimait  la  Toscane  et  souffrait  d'en  etre 
eloigne,  aspirait  au  fond  de  lui-meme  a  decouvrir  des 
impressions  nouvelles  et  insolites,  cachait  une  ame 
inquiete  avide  d'aventures.  Dot6  d'un  esprit  curieux  et 
toujours  en  eveil,  il  fut  un  des  rares  compositeurs  de  sa 
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generation  qui  s'interessat  aux  nouvelles  tendances  de 
la  musique  contemporaine  :  un  des  premiers  a  connattre 
Fceuvre  de  Debussy  dont  il  imita  un  pen  la  maniere  dans 
la  Fanciutta  del  Weft  et  dans  d'autres  ceuvres,  celle  de 
Stravinsky  dont  on  retrouve  Finfluence  ca  et  la;  par  la 
suite,  il  manifest  de  Finteret  pour  Schonberg  lui-meme 
et  son  Pierrot  lunaire,  effefhiant  le  voyage  de  Viareggio 
a  Florence  dans  le  but  precis  d'entendre  cette  oeuvre. 
Ce  desir  qu'il  eut  d'etre  autre  que  lui,  est  certainement 
louable,  mais  doit  etre  rattache  a  la  facilite  avec  laquelle 
il  emprunta  et  adapta  (les  traits  d'emprunt  etant  choisis 
pour  leur  nouveaute  plus  que  pour  leur  valeur) ;  il  cons- 
tituerait  meme  une  preuve  de  la  faiblesse  de  sa  volonte" 
d'homme  et  d'artiste,  rarement  orientee  vers  Fapprofon- 
dissement  et  Fenrichissement  de  sa  vie  interieure.  Chez 
Puccini  Fecriture  musicale  la  plus  complexe,  les  passages 
de  ses  ceuvres  les  plus  raffine's,  ne  revelent  pas  de  sa 
part  une  meilleure  penetration  psychologique,  une 
comprehension  plus  intime  de  la  vie  de  ses  personnages, 
mais  seulement  un  don  d'imitation  fort  sympathique 
qu'auraient  pu  lui  envier  certains  de  ses  contemporains  : 
c'est  d'ailleurs  pourquoi  Puccini  ne  parvient  pas  a  assi- 
miler  le  vocabulaire  d'emprunt  a  son  langage  propre  et 
en  tirer  un  moyen  d'expression  enrichi;  il  sait  seulement 
avec  gout  et  discretion  emailler  ses  phrases  des  vocables 
et  des  accents  d'autrui. 

De  Manon  a  Turandot  son  langage  ne  s'enrichit  guere, 
il  s'appauvrit  meme  a  certains  egards  car,  avec  1'usage, 
les  mots  deviennent  plats  et  sans  resonance  :  la  pauvret6 
de  Tenchatnement  des  periodes,  Tatrophie  de  sa  syntaxe 
sont  autant  de  lacunes  qui  ne  passent  plus  inapercues. 
Parfois.,  dans  Turandot  en  particulier,  Puccini  cherche 
avec  angoisse  a  se  de"passer  lui-meme,  car  il  se  trouve 
confronte  avec  des  personnages  difFerents  qui  ne  se 
laissent  pas  emprisonner  dans  la  phrase  musicale  habi- 
tuelle,  mais  se  derobent  consl:amment  sans  rev61er  leurs 
pensees  et  leurs  sentiments  secrets  :  une  lutte  s'engage 
qui  laisse  Tauteur  desempare,  qui  le  tourmente  sans 
re*pit  et  Tepuise.  Lorsque  1'idee  lui  vint  de  composer  un 
opera  sur  un  livret  tire  de  la  legende  de  Carlo  Gozzi,  il  ne 
se  rendit  certainement  pas  compte  a  1'origine  de  la  diffi- 
culte  qu'il  aurait  a  reproduire  de  facon  authentique  la 
personnalite  de  Fheroine.  II  fut  —  comme  tou jours  — 
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probablement  seduit  par  I'atmosphere,  le  climat  par- 
ticulier  dans  lesquels  baignait  toute  1'hiftoke  habilement 
presence  par  les  librettists;  peut-etre  voulait-il  se 
renouveler,  et,  a  soixante  ans,  changer  la  forme  de  son 
art  a  l'insl:ar  de  cet  autre  compositeur  Italian  qui,  avant 
ltd,  mais  a  un  age  plus  avance,  avait  etc  conquis  par 
de  nouvelles  formules.  Cependant,  a  mesure  qu'il  avan- 
rait  dans  la  composition  de  Foeuvre,  il  prenait  conscience 
des  limites  de  son  imagination  creatrice  :  il  lui  etait 
impossible  de  la  concentrer  sur  une  intrigue  dramatique 
noue"e  par  des  problemes  complexes  authentiquement 
humains  et  par  la  bien  difierents  de  ceux  que  1'artiste 
avait  eu  a  £voquer  dans  ses  operas  precedents.  La  cons- 
cience de  sa  faiblesse  s'imposant  a  lui  de  fa9on  de  plus 
en  plus  evidente,  Puccini  ne  cessait  de  demander  avec 
inquietude  a  ses  librettiSles  «  d'humaniser  »  la  legende, 
de  composer  un  duo  final  depourvu  de  merveilleux, 
d6pouille  de  tout  element  decoratif  et  comique,  urnque- 
ment  define  a  reveler  Tame  secrete  de  1'herome.  Le 
desltin  voulut  que  le  compositeur  disparaisse  avant  que 
le  duo  n'ait  pris  forme.  Nous  nous  garderons  de  fake 
des  suppositions  sur  ce  que  Puccini  n'eut  pas^  le  temps 
d'&rire.  Les  difficultes  qu'il  eut  cependant  a  achever 
cette  ceuvre  sont  facilement  explicables;  elles  sont  celles 
d'un  artisle  qui,  a  TimproviSte  ou  presque,  eft  dans  FobH- 
gation  d'exprimer  une  situation  pour  lui  si  complexe  et 
ambigue  que  son  imagination  s'en  trouve  brusquement 
atrophiee.  Le  duo  final  entre  Cakf  et  Turandot^  etait 
bien  different  de  ceux  qui  concluent  les  autres  operas  : 
cette  fois  sa  force  et  sa  valeur  lui  venaient  des  deux 
personnages  et  non  plus  de  Fatmosphere  :  pendant  plus 
de  trois  a£es  Topera  s'etait  nourri  d'evenements  margi- 
naux  et  de  personnages  accessoires  plus  que  de  veritable 
drame;  Turandot,  plus  que  tout  autre  personnage  de 
1'ceuvre  de  Puccini,  trahissait  le  peche  originel  que  son 
createur  n'avait  cesse  de  commettre  contre  Tegthetique  : 
Turandot  n'etait  en  fait  que  le  reflet  du  milieu,  depourvue 
sans  lui  d'eclat  et  de  vie  propre.  Le  detail  comique  ou 
merveilleux  surcharge  et  desequilibre  ce  dernier  opera; 
le  grandiose  de  Puccini  (cet  aspecl:  que  1'auteur  se  crut 
oblige  d'inserer,  malgre  lui,  dans  son  ceuvre)  t§t  de 
toute  evidence  un  grandiose  qu'il  n'a  pas  senti,  un  edi- 
fice de  Stuc,  ambitieux  et  vide.  II  suffit  d'outrer  le  finale 
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du  premier  acte  de  la  Tosca  pour  qu'il  devienne  le  finale 
du  second  a6te  de  Turandot  :  dans  ce  dernier,  en  efFet, 
Futilisation  des  chceurs  et  de  ForcheStre  n'a  rien  d'ori- 
ginal  dans  son  ecriture  par  rapport  au  premier  opera  : 
ce  n'est  que  la  quantite  qui  varie;  la  polyphonic  reste 
embryonnaire  et,  a  part  quelques  pages  du   Ier  a&e, 
d'influence  moussorgskienne,  le  groupe  des  choeurs  n'est 
pas  personnalise,  n'a  pas  1'unite  ni  la  realite  d'un  v6ritable 
personnage.  Ainsi,  reconnaissant  que  son  temperament 
et  les  exigences  de  sa  conscience  lui  barraient  ce  chemin 
nouveau  de  la  creation  artistique,  Puccini  reporta  toute 
sa  sympathie  sur  Liu,  la  petite  esclave  humble  et  devote 
qui  aime  le  prince  Calaf  en  secret  et  qui,  sans  demonstra- 
tion tragique,  se  tue  pour  ne  pas  le  trahir,  en  presence 
de  sa  crueUe  rivale.  Liu,  dans  la  famille  des  personnages 
dramatiques  de  Puccini,  est  sceur  de  Mimi,  de  Manon, 
et  de  Madame  Butterfly;  sa  vie,  comme  la  leur,  esT;  fragile, 
elle  a  les  memes  accents  un  peu  rhetoriques  et  manieres 
et  le  meme  ideal  modeste;  elle  eSt  incapable  de  pens6es 
sublimes,  elle  sait  seulement  se  faire  toute  petite  et  dis- 
paraltre.  La  derrdere  page  ecrite  par  Puccini  e£t  precise- 
ment  celle  ou  Liu  s'achemine  vers  le  repos  eternel :  c*e£t 
elle  qui  a  su  inspirer  au  maitre  sa  derniere  et  emouvante 
page  musicale;  cet  attachement  desespere  de  Puccini  a 
ticfeal  des  premiers  jours,  a  ce  type  de  personnage  qui 
avait  hante  son  imagination  d'artisle  pendant  quarante 
ans  de  carriere  musicale,  nous  parait  symbolique. 

Dans  les  operas  de  Puccini,  les  moments  de  plus 
grande  intensite  musicale  ne  correspondent  pas  aus  points 
culminants  de  Fintrigue  dramatique,  aux  moments  ou 
l'a<5don  s'accelere,  ou  les  aife&ions  les  plus  sacrees  sont 
menacees,  ou  le  sentiment  dominant  triomphe  et  mene 
le  jeu.  A  notre  avis,  la  facon  dont  s'achevent  les  dernieres 
mesures  de  la  Boheme^  par  exemple,  detruit  Tharmonie 
en  «  demi-teinte  »  qui  a  j  usque-la  domin6  :  c'esl:  un  en 
inopportun,  une  concession  au  mauvais  gout  du  public. 
A  ces  moments,  le  musicien  s'efTace  et  cede  la  place  a 
Thomme  de  theatre  dont  la  devise  est  celle  «  du  moindre 
effort  avec  le  maximum  d'effet  ».  Puccini,  homme  de 
theatre,  merite  les  applaudissements  de  tous  les  publics 
du  monde,  mais  il  n'interesse  pas  Thistoire  de  la  musique. 
De  ce  sens  inne  du  theatre,  Puccini  fut  un  peu  viftime 
et  devant  la  tension  d'une  situation  dramatique  il  prend 
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^attitude  du  «  spedateur  »  passif,  negligeant  d'etre  crea- 
teur  :  peu  a  pen  son  imagination,  sa  faculte  d'invention 
s'emoussent  et  il  qualifie  d'effet  arti&ique  ce  qui  n'en 
eSt  encore  que  Febauche  et  qui,  s'il  s'etait^  contente 
du  premier  resultat  obtenu  grace  a  sa  sagacite^  de  spec- 
tateur  experirnent6,  aurait  pu  atteindre  la  plenitude.  Le 
vrai  spectateur,  lui,  eft  toujours  conquis  par  ces  demi- 
reussites,  ces  moments  de  Pceuvie  qui  recent  en  deca 
de  Tart,  et  ce  sont  eux  surtout  qui  ont  valu  a  Puccini 
sa  popularit6  aupres  du  public. 

Ceft  ailleurs,  je  crois,  que  Puccini  donne^  sa  pleine 
mesure  artiftique,  non  pas  au  moment  ou  I'adion  se 
denoue  mais  plutot  lorsque  Tissue  tragique  eft  dans  Fair, 
sensible,  comme  un  pressentiment,  comme  une  ombre 
traversant  la  lumiere.  Je  pense  par  exemple  au  debut 
du  IIP  a£le  de  Manon  Lescaut,  a  presque  tout  le  IE6  a6te 
de  la  Bohtm,  au  debut  du  dernier  a&e  de  Madame  'Butterfly, 
a  nombre  de  pages  de  la  FanciuUa  del  Weft  :  ^dans 
tous  ces  cas,  k  repetition  du  motif  permet  d'atteindre 
Teffet  artiftique,  die  s'adapte  au  moment,  Texprime 
complement  et  parfaitement;  il  y  a  dans  ces  passages 
une  trislresse  sentie,  ils  suggerent  ce  retour  en  soi-meme 
qui  n'eft  possible  qu'au  crepuscule,  cette  reflexion  appro- 
fondie  qui  esl  incompatible  avec  la  pleine  lumiere  du 
jour  et  Tagitation  de  la  lutte  quotidienne.  Dans  Manon, 
c'est  un  fragment  de  quatre  mesures  qui  commence  pia- 
nissimo, my$t&ieux,  sur  un  accord  de  basse  en  re  mineur, 
puis  la  mineur  pour  revenir  enfin  au  ton  initial.  Cest 
une  vok  angoissee  qui  gemit  sur  le  sort  douloureux  des 
creatures,  c'esl:  la  voix  des  choses  inanimees  qui  nous 
semble  beaucoup  plus  emouvante  et  proche  de  nous 
que  ces  deux  homines  qui  s'agitent  sur  la  scene  et  res- 
semblent  a  des  ombres.  Dans  la  Bobeme,  les  decors  trop 
cdebres  qui  irriterent  plus  d'un  critique  lors  de  la  pre- 
miere representation  —  ce  paysage  de  neige,  cette  aube 
froide  et  frissonnante,  cette  vie  suspendue  et  lointaine, 
cette  atmosphere  de  crise,  cette  absence  d' episode  pitto- 
resque  —  sont  une  introduction  du  drame  des  person- 
nages.  Malheureusement  tout  ce  qu'elle  a  de  lyrique  dis- 
paraftra  au  moment  ou  se  jouera  le  veritable  drame, 
Aube  romaine  dans  la  Tosca>  si  claire  et  si  frafche,  parmi 
le  tintement  joyeux  des  clochettes  rappelant  que  la-bas 
la  vie  renait,  ici  elle  cesse.  Nostalgic  des  mineurs  du 
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Far  West  loin  de  leurs  meres  et  de  leur  pays  natal, 
ddsarroi  de  1'enfant  devant  le  chanteur  populaire  qui  salt 
toucher  tous  les  cceurs.  Voila  les  moments  (et  Ton  pour- 
rait  en  citer  d'autres)  ou  Puccini  fait  preuve  d'une  grande 
sensibilit6  et  d'une  vive  intuition,  ou  il  dedaigne  Feffet 
et  ne  s'embarrasse  plus  de  sa  conception  schdmatique 
de  Fceuvre,  ou  le  froid  connaisseur  des  reactions  du 
public  cede  la  place  au  createur  vibrant,  partageant  les 
souflfrances  et  les  joies  de  ses  personnages.  Us  marquent 
la  viftoire  de  Tart  sur  1'artifice,  Fhomme  de  theatre 
s'efFace  et  1'art  triomphe  :  F  emotion  qui  nous  dtreint  es~t 
indefinissable,  bien  differente  en  tout  cas  de  celle  qui 
fait  pleurer  les  belles  dames  et  les  femmes  du  peuple  au 
IVe  a£e  de  la  'Boheme.  Ces  pages  a  elles  seules  (et  cnaque 
opera  peut  se  vanter  d'en  contenir  un  nombre  plus  ou 
moins  important)  forcent  F  admiration  et  le  respect.  On 
peut  etre  artiste  et  tres  grand  artiste  pour  un  seul  sonnet, 
voire  pour  un  seul  vers ;  on  peut  etre  un  vrai  musicien 
pour  un  seul  chant  lyrique,  une  seule  phrase  melodique. 
Giacomo  Puccini  eSt  indeniablement  un  artiste  et,  a  ce 
titre,  il  peut  etre  range  parmi  les  compositeurs  les  plus 
reprdsentatifs  de  Fopera  moderne. 

Guido  M.  GATTI. 
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LE  RENOUVEAU  FRANQAIS 


EMMANUEL  CHABRIER 


D 'ORDINAIRE  on  se  croit  rapidement  quitte  envers 
1'oeuvre  de  Chabrier  :  on  la  coifle  uniformement  de 
Padjectif  «  truculent  »  et  tout  e§t  dit.  Voila  bien  le 
malentendu  dont  souffre  le  compositeur  :  I'homme  a 
cache  1'ceuvre.  Comme  Flaubert  et  Stendhal,  Chabrier, 
replet  et  drole,  attirant  1'attention  par  sa  mobilite,  a 
donne  le  change  sur  celui  qu'il  etait  profondement. 
Comme  le  faisait  remarquer  Tun  de  ses  fils,  si  «  cor- 
porellement  il  fut  plutot  Sancho,  son  ame  etait  a  la 
Don  Quichotte  ».  Et  lui-meme  confessait  a  Felix  Mottl : 
«  Malheureusement  pour  moi,  j'appartiens,  malgre  ma 
joviale  apparence,  a  la  categoric  des  gens  qui  ressen- 
tent  tres  vivement.  » 

Non  pas  qu'il  faille  meseStimer  Timportance  du 
«  cornique  »  dans  son  oeuvre  :  toute  une  part,  et  non  la 
moindre,  confirme  ce  propos  d'un  autre  grand  baroque, 
Ckudel  :  «  Le  cote  comique,  le  cote  exuberant,  le  c6te 
de  joie  profonde  me  parait  essentiel  a  1'esprit  lyrique, 
et  je  dirai  meme  a  Tesprit  de  creation.  »  «  Je  n'aime  plus 
qu'Oifenbach  et  Wagner  »?  avouera-t-il  a  la  fin  de  sa 
vie  —  sans  doute  parce  qu'il  retrouvait  en  eux  les  deux 
traits  les  plus  exigeants  de  sa  nature  :  chez  Wagner 
1'envoutant  epanchement  de  la  tendresse,  chez  OflFen- 
bach  la  verve  bouffonne  —  montrant  par  la  qu'il  6tait 
resl:e  fidele  a  cet  humour  en  musique  qui,  des  sa  jeunesse, 
Tavait  attire.  Le  gai  compagnon  des  ^crivains  et  des 
artistes  qui  frequentaient  1'entresol  Lemerre,  le  familier 
du  salon  de  1'originale  et  peu  austere  Nina  de  Callias, 
Tami  de  Verlaine  en  compagnie  duquel  il  va  se  rejouir 
aux  ceuvres  des  «  musiciens  toques  »,  lui  aussi,  sacrifiera 
au  genre  bouffe,  mais  avec  un  art,  un  foisonnement 
musical  qui  depassent  de  loin  les  productions  d'alors. 
Ce  sont  d'abord  ces  deux  farces  inachevees,  fruits  d'une 
colkboration  avec  Verlaine,  Fkch  Ton  Khan  et  Vaucochard 
et  fils  Jer.  Avec  leur  verve  debordante  elles  nous  appa- 
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raissent  comme  des  ebauches  deja  poussees  de  I'&oih. 
Ceft  que  Fceuvre  de  Chabrier  ne  suit  pas  une  evolution. 
Tres  tot,  il  a  reconnu  les  particularites  de  son  art,  tres 
tot,  son  originalite  apparait,  maladroitement  parfois, 
mais  irresiftiblement.  Cette  ceuvre  eft  plutot  le  reflet 
des  admirations  du  compositeur  entre  lesquelles  il 
oscille,  qu'il  transfigure,  lui  donnant  son  unite,  sa  frap- 
pante  originalite.  Apres  I'&oik  dont  Verlaine  fut  sans 
doute  le  premier  inspirateur  et  dont  les  parties  d'orchestre 
effrayerent  les  musiciens  des  Bouffes-Parisiens  —  «  Ils 
n'etaient  pas  la  pour  jouer  du  Wagner!  »  —  nous  posse- 
dons  avec  Une  education  manquee  la  derniere  op^rette  de 
Chabrier;  mais  il  n'abandonna jamais  Fidee  d'en  composer 
de  nouvelles,  de  «  raconter  pompeusement  des  choses 
comiques  »,  comme  le  suggerait  Baudelaire.  Ainsi  le 
Roi  malgre  lui,  avant  d'etre  transforme  sur  le  conseil 
de  Carvalho  en  opera-comique,  fut-il  un  opera  bouffe 
que  le  dire6teur  des  Bouffes-Parisiens  avait  refusd  de 
monter,  trouvant  la  musique  «  trop  savante  ».  Ajoutons 
deux  duos  bouffes  que  Chabrier  n'entendit  jamais,  le 
diredeur  du  cafe  concert  a  qui  on  les  avait  proposes 
s'etant  recrie  «  Pourquoi  pas  du  Wagner!  ». 

Ce  rire  en  musique,  ne  ra-t-on  pas  assez  reproche  a 
Chabrier  !  Aux  oreiJIes  «  delicates  »  il  a  paru  manquer  de 
distinction.  De  la  a  parler  de  vulgarite,  on  n'y  a  pas 
manque.  A  ce  reproche,  Ravel  —  qui  venerait  Chabrier 
et  assurait  qu'il  aurait  prefere  etre  Tauteur  du  Roz  malgre 
lui  que  de  la  letralogie  —  repond  :  «  Comment  peut-on 
taxer  de  vulgarite  un  musicien  dont  il  eft  impossible 
d'entendre  deux  accords  sans  immediatement  les  attri- 
buer  a  leur  auteur  et  a  lui  seul  ?  »  Baudelaire  d6ja  avait 
raiJle  ces  «  professeurs  jures  de  serieux,  charlatans  de 
la  gravite  qui,  contemporains  de  Rabelais,  Feussent 
traite  de  vil  et  de  grossier  bouffon  ».  Faut-il  remarquer  a 
ce  propos  que  Chabrier  avait  projete  d'ecrire  un  Panta- 
grml  dont  le  genie  de  son  createur  etait  si  bien  accorde  au 
sien,  Tun  comme  Fautre  impetueux,  noyant  —  comme  Fa 
dit  Claude  Aveline  de  Rabelais  —  «  le  subtil  dans 
Fenorme,  Faudace  dans  le  burlesque  »  ?  Pas  plus  que  cet 
ouvrage,  il  ne  put  realiser  le  Faltfaff  <y&  egalement  Fins- 
pirait. 

Un  prejuge  defavorable  s 'attache  a  la  musique  bouffe; 
Chabrier  en  eft  la  vi£Hme.  Comme  Fecrivait  Sainte- 
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Beuve :  «  Le  gros  du  monde,  meme  les  gens  d'esprit,  esT: 
dupe  des  genres  :  il  admire  a  outrance,  dans  un  genre 
noble  et  d'avance  autorise,  des  qualite"s  d'art  et  de  valeur 
infiniment  moindres  que  celles  qu'il  kissera  passer  ina- 
pergues  dans  de  moyens  genres  non  titre's.  »  Debussy 
qui,  sans  prejuge,  se  dele&ait  de  r&toik,  a  parle  de  Cha- 
brier «  si  merveilleusement  doue  par  la  muse  comique 
(...)  "La  Marche  joy e use,  certaines  melodies  sont  des  chefs- 
d'oeuvre  de  haute  fantaisie  dus  a  la  seule  Musique  ».  Pour 
Chabrier,  comme  pour  Flaubert,  «  il  y  a  une  maniere 
de  peindre  le  comique  qui  est  haute  ».  Aussi  bien  Cha- 
brier, qui  avait  pourtant  grand  besoin  d'argent,  se  refusa- 
t-il  d'exploiter  dans  un  but  lucratif  sa  veine  comique 
ainsi  que  le  lui  demandaient  ses  editeurs  en  lui  proposant 
d'ecrire,  a  Texemple  du  "Petit  Fauff  d'Herve,  un  Petit 
JLomeo.  «  Moi,  leur  repondit-il,  je  ne  puis  faire  ca;  qu'un 
Herve  ou  tout  autre  declasse  de  la  Musique  se  Hvrent  a 
ces  faceties,  ^a  ne  tire  pas  a  consequence;  moi  $a  tireratt ; 
Herve  peut  blaguer  Gounod,  moi  pas,  on  croirait  que 
je  1'ai  fait  expres  et  j'ai  le  devoir  de  respefter  cet  homme 
qui  a  un  immense  talent,  qui  es~t  un  maitre  —  vous 
parliez  de  dignite  !  precisement,  ma  dignite  ne  saurait 
s'accommoder  de  cette  besogne-la,  et  si  presse  que  je 
sois  de  gagner  quelque  argent,  je  ne  m'y  attablerais  a 
aucun  prix.  (...)  Je  dois  pouvoir  arriver  a  vivre  sans  me 
moquer  de  Shakespeare,  de  Gounod,  ni  de  moi-meme.  » 

L'art  de  Gounod,  remarquons-le,  ne  fut  pas  sans 
repercussion  sur  celui  de  Chabrier.  La  romance  a  laquelle 
Fauteur  de  Borneo  confiera  ses  inspirations  les  plus  pr6- 
cieuses  peut-etre,  cette  romance  sera  aussi  pour  Chabrier 
le  moule  discret  et  commode  dans  lequel  il  a£Fe6tionnera 
toujours  de  couler  son  lyrisme  tendre  et  railleur  aussi 
bien  dans  telles  pages  de  ses  ouvrages  lyriques  que  dans 
ses  melodies  qui  toutes  adoptent  la  forme  a  couplets. 
Ravel,  vers  lequel  si  naturellement  nous  incline  Chabrier, 
ne  s'y  etait  point  tromp6  qui,  dans  cet  hommage  qu'esl: 
son  A.  la  manure  de...  Chabrier  utilise  k  celebre  romance 
de  Siebel,  marquant  ainsi  la  parente  Gounod-Chabrier. 
Bt  si  Ton  peut  parler  de  «  l^gerete  »  a  propos  de  la 
musique  de  Chabrier,  il  faut  s'entendre :  cette  legerete 
n'esl:  pas  de  k  futilite",  mais  le  contraire  de  la  lour- 
deur. 

Musicien  leger,  Chabrier  Teslt  encore  dans  ses  pieces 
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pour  piano,  et  a  la  maniere  dont  Ktaient  nos  claveci- 
nisles.  Et  il  eft  remarquable  que  Cesar  Franck,  apres 
1'audition  des  Ptices  pittoresques,  ait  si  juSlement  defini 
leur  esprit  :  «  Nous  venons  d'entendre  quelque  chose 
d'extraordinaire.  Cette  musique  relie  notre  temps  a 
celui  de  Couperin  et  de  Rameau.  »  Par  la  legerete^de  sa 
touche,  par  son  desk  d'organiser  la  sensation  plutot  que 
de  conslruire  et  de  developper  son  oeuvre  suivant  un 
plan  orgueilleux,  par  le  raffinement  de  son  langage,  par 
son  accentuation,  1'art  de  Chabrier  rejoint  en  eflfetcelui 
de  ces  maitres  du  xvine  siecle.  La  lecon  de  ces  musiciens 
qu'on  venait  de  redecouvrir  —  si  jamais  leson  il  y  a, 
car  il  eft  sans  doute  tout  aussi  juSte  de  parler  d'affimtes 
—  ira  rejoindre  celles  des  ImpressionniSles.  Nous  y 
revlendrons. 

Que  Chabrier  tourne  le  dos  au  romantisme  et  a  sa 
rhetorique,  nous  en  avons  k  confirmation  ^  dans  le 
t&noignage  de  son  ami  Paul  Lacome  confiant  a  son  fils 
apres  que  Plante  eut  interprete  des  pieces  de  Chabrier  : 
«  II  le  joue  fort  mal,  comme  un  romantique.  Ce  n'esl:  pas 
du  tout  ca;  et  si  Chabrier  Tavait  entendu,  il  ne  se  serait 
pas  fait  faute  de  lui  donner  une  lecon  en  prenant  le 
piano  a  sa  place.  II  y  a  dans  la  maniere  de  Plante,  des 
coquetteries,  des  preciosites  qui  ne  conviennent  pas  au 
style  de  Chabrier.  » 

Ou  cet  «  eternel  meconnu  »  a-t-il  ete  cherche  1  inspi- 
ration ?  Quelles  formes  musicales  a-t-il  sollicitees  pour 
exprimer  ce  monde  nouveau  qu'il  portait  en  lui  ?  Dans 
un  temps  ou  les  musiciens  fran^ais,  ses  amis,  souhaitaient 
faire  entendre  une  langue  noble  soumise  aux  grandes 
architectures  symphoniques,  lui  s'attachait  aux  formes  les 
plus  desuetes,  celles  dans  lesquelles  ces  musiciens 
voyaient  une  des  causes  de  la  degenerescence  de  la 
musique  francaise  :  1'operette,  Topera-comique,  la 
romance,  la  musique  de  salon.  Mais  les  apparences  seules 
sont  trompeuses.  Chabrier  nous  deroute,  se  rit  de  notre 
maladif  besoin  de  definir,  de  classer.  On  ne  peut  jouir 
de  sa  musique  que  si,  a  1'exemple  de  cet  autodidacte, 
on  abandonne  nos  supersldtions,  que  si  Ton  se  debar- 
rasse  naivement  de  toutes  ces  idees  re^es  qui  nous 
empechent  de  1'entendre  et  de  Taimer. 

On  nous  dira  :  vous  tirez  Chabrier  dans  un  seul  sens. 
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II  eft  vrai  —  et  on  ne  saurait  Foublier  au  risque  de  trahir 
la  complexite  de  son  message  qui  explique  que  tant  de 
musiciens,  et  des  bords  les  plus  opposes,  se  re"clament  de 
lui  —  que  lui-meme  etait  un  lieu  de  conflits.  Comme 
1'ecrivait  A.  Suares  a  G.  Rouault  :  «  II  vaut  mieux  se 
perdre  par  ses  propres  moyens,  que  se  sauver  par  les 
moyens  des  autres.  Mais  il  arrive  qu'un  artiste  soit 
partage  entre  deux  forces  egales,  dont  1'une  eft  sa  perte, 
et  1'autre  son  salut.  II  faut  d'ailleurs  aller  ou  Ton  a  sa  joie. 
Pour  tous  et  pour  chacun,  a  tous  les  degres,  il  s'agit 
d'entendre  le  langage  du  dieu  qui  eft  en  nous.  » 

Pour  Chabrier,  Wagner  fut  a  la  fois  sa  joie  et  sa  don- 
leur. 

On  s'en  tirerait  facilement  en  accusant  ses  amis,  ceux 
en  particulier  de  la  «  bande  a  Franck  »  qui  ne  revaient 
que  sublime  musique,  d'avoir  oriente  Chabrier  vers  le 
wagnerisme.  Nous  n'en  pouvons  douter,  toute  une  partie 
de  lui-meme  etait  portee  d'inftin£t  vers  Tart  wagnerien. 

II  y  trouvait  sa  joie.  A  vingt  et  un  ans,  il  copie  la  parti- 
tion entiere  de  Tannbduser  «  pour  apprendre  1'orcheftre  ». 
Et  quand  il  parle  de  Wagner,  c'eSl  dans  un  langage  pas- 
sionn6  :  «  je  suis  un  fanatique  de  ce  grand  genie  »,  «  je 
reviens  de  Bayreuth  absolument  extasie.  Le  Parsifal  eft 
Tincomparable  chef-d'oeuvre  :  c'eft  la  plus  intense  emo- 
tion arti£tique  de  toute  ma  vie.  »  ...  Et  c'est  apres  avoir 
entendu  Triftan  a  Munich  en  compagnie  de  son  ami 
Duparc  qu'il  decida  —  alors  qu'il  ne  pensait  pas  jusque- 
la  devenir  un  «  professionnel  »  —  d'abandonner,  a 
trente-neuf  ans,  son  emploi  au  miniftere  de  1'Interieur 
pour  se  consacrer  uniquement  a  la  musique.  Neanmoins, 
et  cela  eft  significatif,  son  admiration  resle  lucide  :  «  Sous 
pretexte  d'unite,  ecrit-il,  j'allais  dire  d'uniformite,  il  y  a 
dans  Wagner,  etil  eft  plus  fort  que  le  pere  Bruno  (sic), 
des  quarts  d'heure  de  musique  ou  recit  absolu,  dont  tout 
etre  sincere,  sans  parti  pris,  depourvu  de  fetichisme,  doit 
trouver  chaque  minute  longue  d'un  siecle  —  9a,  je  le 
prouverai  la  partition  a  la  main,  quand  on  voudra.  On 
s'en  foutl!!  » 

II  y  trouvait  sa  douleur.  Ainsi  que  Fecrivait  Gide  a  pro- 
pos  de  Wagner  :  «  ce  prodigieux  g^nie  n'exalte  pas  tant 
qu'il  n'ecrase  ».  Chabrier  ressentit  cet  ecrasement.  ficou- 
tons-le  s'adresser  a  Coftallat  en  1 8  8 1 :  «  Quant  aux  travaux, 
je  ne  fais  rien,  rien  du  tout.  Je  trouve  horrible  ce  qui  me 
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vient  sous  ma  plume  et  je  persifte  a  croire  que  je  ne  suis 
qu'un  d&icat,  tres  difficile  pour  les  autres,  plus  encore 
pour  lui-meme  —  je  prends  le  parti  de  me  take  —  Wagner 
m'a  tue;  il  n'a  pas  tue  grand'chose,  a  vrai  dire,  mais 
si  mince  qu'il  soit,  je  Pai  regu  le  coup  du  lapin.^Apres 
avoir  mis  le  nez  dans  les  ouvrages  de  ce  geant,  j?e£time 
qu'il  faut  etre  fou  ou  naif  pour  croire  a  ce  que  Ton  ecrit.^» 
N&inmoins  Chabrier  demandait  au  wagnerien  Mendes 
de  lui  fournir  des  livrcts.  Et  ce  fut  Gwendoline,  «  concu  et 
£crit  dans  Pesprit  de  la  nouvelle  £cole  dramatique  musi- 
cale  »  et  la  «  parsifaiesque  »  Briseis.  Mais  qu'on  ne  s'y 
trompe  pas;  si  Wagner  eSt  present,  c'eft  infiniment  plus 
chez  T6crivain  que  chez  le  compositeur.  De  Wagner, 
Chabrier  utilise  les  propres  armes,  mais  pour  s'en  affran- 
chk.  Et  de  fait,  ce  «  wagnerien  contention  »  aura  plus 
que  tout  autre  ouvert  a  la  musique  des  perspectives  a 
1'oppos^  de  celles  de  Wagner,  de  celles,  riches  de  conse- 
quences, ou  la  tonalite  n'esl:  plus  pressuree  jusqu'a  1'epui- 
sement  comme  chez  TAllemand,  mais  ou,  par  Papport 
de  gamrnes  modales  et  defectives,  elle  retrouve  une 
vigueur,  une  fraicheur  qui  lui  insufHent  une  vie  nouvelle. 

Et  qui  pouvait  indiquer  cette  voie  modale  a  Chabrier  ? 
C'e£t  ici  qu'il  faut  parler  de  son  attrait  pour  k  musique 
populaire.  Sans  doute  fut-elle  le  plus  efficace  contre- 
poison  au  philtre  wagnerien.  Attentive  aux  voix  nai'ves 
du  terroir,  sa  musique  va  «  fleurant  k  menthe  et  le 
thym  »,  ces  pkntes  sauvages,  odorantes  et  sans  preten- 
tion  qu'evoquait  son  ami  Verlaine  dans  son  Art  poitiqm. 
Nos  vieilles  chansons  petries  de  modalisme  Pinvitent  a 
fuir  le  dualisme  majeur-mineur.  Si  epris  qu'il  soit  de 
nouveautes  harmoniques,  rythmiques,  orche^trales, 
comme  plus  tard  un  Bartok,  Chabrier  prend  appui  sur  k 
musique  populaire,  source  authentique  de  musique  naive, 
cette  naivete  qu'il  mettait  au-dessus  de  tout.  Et  c'eSt  bien 
le  melange  indosable,  troublant  de  cette  naivete  qu'il 
trouve  a  Petat  pur  dans  le  folklore,  et  de  cette  preciosite, 
de  cette  bkarrerie  pourrait-on  dire  au  sens  baudelairien 
du  mot,  —  fruit  d'une  recherche  ob^tinee,  lucide,  qui 
ciselle  chaque  detail  pour  en  fake  un  des  plus  surs  ele- 
ments du  plaisir  musical  —  qui  donne  a  sa  musique  son 
accent  unique. 

La  musique  populaire  pour  lui  c'es"l  d'abord  celle  de 
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son  pays  natal  ou,  depuis  plusieurs  generations,  sa 
famine  es~t  enracinee.  Chabrier  —  joueur  de  cabrette  — 
disait  a  Paul  Lacome :  «  Je  rythme  ma  musique  avec  mes 
sabots  d'Auvergnat.  »  Qu'on  ecoute  cette  musique  :  ce 
n'est  pas  seulement  dans  son  ultime  chef-d'oeuvre,  la 
'Bourne  fantasque,  que  resonne  ces  «  sabots  »,  mais  au 
cours  de  bien  d'autres  pages,  meme  de  celles  qui  semblent 
le  plus  loin  de  1'Auvergne.  Quant  a  la  musique  popukire 
espagnole  elle  suscke  son  enthousiasme  :  «  La  musique 
nationale  en  Espagne  est  d'une  richesse  incomparable. 
Je  note  tout  ce  que  je  puis  saisir  et  j'espere  bien  rapporter 
fin  d£cembre  un  carnet  interessant.  »  «  Et  pendant  que 
les  gens  des  montagnes  crient  de  semblables  petites 
merveilles,  les  maeftros  muj  reputados  de  Madrid  refont 
sempiternellement  le  finale  tfHernam  ou  le  4e  de  Rigoletto 
et  se  croient  de  grands  hornmes.  (...)  II  y  zplus  de  Muxique 
dans  le  tambori  de  Navarre  que  dans  la  cabe^a  de  ces 
messieurs.  »  Si,  presque  seule,  Firresistible  E<Fj>ana  porte 
Teclatant  t&noignage  du  gout  profond  de  Chabrier  pour 
le  folklore  iberique,  ce  n'est  pas  faute  d'avoir  chercher 
un  sujet  espagnol :  «  Ce  que  je  vous  dis,  moi,  ecrivait-il 
a  ses  editeurs,  c'esl:  qu'avec  un  bon  livret  espagnol,  j'ai 
de  quoi  fake  se  pugneter  tous  mes  concitoyens  de  la 
Madeleine  a  k  BaStille.  Pensez-y  pendant  que  c'est  chaud 
—  et  avant  que  Bayreuth  ne  m'ait  reconquis  ».  Des  liens 
secrets  unissaient  Chabrier  a  la  musique  espagnole;  il  y 
retrouvait  une  polyrythmie  qui  lui  6tait  chere,  et,  notons- 
le  apres  M.  Versepuy,  1'Auvergne  a  garde  des  traces  de 
roccupation  des  Maures  aussi  bien  dans  son  architec- 
ture romane  que  dans  son  folklore.  Ses  « sabots  d'Auver- 
gnat »  scandaient  un  rythme  parent  de  celui  des  talons 
gitans. 

Venons-en  a  ce  qui  est  peut-etre  le  plus  frappant  ches 
Chabrier.  On  sait  qu'il  avait  tapisse  les  murs  de  son 
appartement  de  toiles  dont  les  auteurs  etaient  designes 
du  terme  alors  meprisant  d'  «  Impressionnis~tes  ».  II 
possedait  huit  Monet,  six  Renoir,  deux  Sisley,  un 
Cezanne,  une  quinzaine  de  Manet  —  et  non  pas  des 
toiles  mineures  de  ces  peintres,  mais  des  oeuvres  mat- 
tresses —  sans  compter  d'autres  tableaux  de  valeur  dont 
les  auteurs,  pour  la  plupart,  nourrissaient  des  sympathies 
dans  le  clan  des  impressionniStes.  Dans  un  temps  ou  le 
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prestige  de  F  «  avant-garde  »  6tait  ignore,  Tautorite  du 
choix  de  Chabrier  n'implique-t-elle  pas  un  accord  parti- 
culierement  aigu  entre  sa  sensibilite  et  celle  de  ces 
peintres  qu'il  cherissait  ?  De  meme  que  les  Impression- 
niftes  abandonnent  Tatelier  et  son  jour  froid  pour  capter 
la  lumiere  et  ses  reflets,  Chabrier  veut  ecrire  une  musique 
claire.  «  CesT:  TRfeS  GLAIR,  cette  mwiqm-la,  assure-t-il 
a  ses  editeurs  en  leur  adressant  le  manuscrit  dune 
romance,  ne  vous  y  trompez  pas,  et  ca  paie  comptant. 
Ceft  certainement  de  la  musique  d'aujourd  hui  pu  de 
demain,  wax  pa  d'bter  ;  (...)  ce  qu'il  ne  faut  pas  c  e§t  de 
k  musique  malade  ;  ils  sont  la  quelques-uns,  et  des  plus 
jeunes,  qui  se  tourmentent  tout  le  temps  pour  lacher  trois 
pauvres  bougres  d'accords  alteres,  toujours  les  memes 
du  resle ;  ca  ne  vit  pas,  ca  ne  chante  pas,  §a  ne  pete  pas.  » 
Ne  croirait-on  pas  entendre  Manet :  «  Qui  nous  rendra  le 
simple  et  le  clair  ?  Qui  nous  delivrera  du  tarabiscotage  ?  » 
La  «  sensation  fugitive  »,  chere  aux  Irnpressionni^tes,  se 
retrouve  dans  sa  musique.  Pour  eux  comme  pour  lui, 
elle  possede  une  puissance,  un  trouble,  un  mervedleux 
qu'ils  exploitent.  Ces  «  rapprochements  chromatiques^ », 
qu'ils  osent  sur  leurs  toiles,  trouvent  chez  Chabrier 
leurs  (Equivalences  dans  les  dissonances  inoui'es,  subtiles, 
qui  font  miroiter  sa  matiere  musicale  a  la  maniere  de  leur 
matiere  pidurale.  Une  sembkble  fugacite  fait  chatoyer 
leurpeinture  et  sa  musique.  Les  memes  couleurs  franches, 
qui  eblouissent  jusqu'a  paraitre  insoutenables,  ^  se 
retrouvent  dans  sa  couleur  in^trumentale.  Lui  aussi  se 
permet  des  associations  de  timbres  d'une  surprenante 
franchise.  Un  d'Indy,  ami  et  admirateur  pourtant  sincere 
de  Chabrier,  voyait  dans  cette  qualite  un  defaut :  «  Chez 
lui  1'inspiration  jaillira  avec  une  spontaneite  toute  meri- 
dionale,  elle  ^clatera  comme  une  piece  d'artifice  en  une 
lumiere  crue,  parfois  meme  outranciere.  »  Mais  ecoutons 
Chabrier  :  «  Si  pour  etre  un  il  e§t  fatal  d'etre  ennuyeux, 
je  prefere  etre  2,  3,  4,  10,  20,  —  enfin  je  prefere  avoir 
dix  couleurs  sur  ma  palette  et  broyer  tous  les  tons.  (...) 
S'il  ne  faut  traiter  que  le  gris  perle  ou  le  jaune  serin  avec 
leurs  nuances,  ca  ne  me  suffit  pas,  et  sur  le  catalogue  du 
Bon  Marche,  il  y  a  trois  cents  nuances  rien  que  dans  le 
gris  perle!  Un  peu  de  rouge,  nom  de  Dieu!  a  bas  les 
gniou-gniou!  jamais  la  meme  teinte!  De  la  variete,  de 
la  forme,  de  la  naivete  si  c'est  possible,  et  c'est  ga  le 
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plus  dur.  »  Dans  ce  desk  de  reSter  «  naif  »  —  la  chanson 
populake  lui  en  offrait  Pexemple  —  Chabrier  ne  rejoint-il 
pas  Pami  de  Manet,  Baudelaire,  qui,  plus  d'une  fois,  e§t 
revenu  sur  cette  naivete,  pour  lui,  la  «  domination  du 
temperament  dans  la  maniere  »,  un  «  privilege  divin 
dont  presque  tous  sont  prives  »  ?  Chabrier,  dont  P^du- 
cation  preserva  Ping&auite  :   «  J'ai  peut-etre  plus  de 
temperament  que  de  talent,  confiera-t-il,  et  beaucoup  de 
choses  qu'il  faut  apprendre  enfant,  je  ne  les  apprendrai 
plus  jamais  »,  ne  courait  guere  le  risque  —  comme  Mous- 
sorgsky  —  de  voir  son  inspiration  tuee  par  Perudition. 
De  meme  que  Manet  avant  tout  soucieux  de  peinture 
et  si  etranger  aux  commentaires  extra-pi&uraux  avait, 
pour  son  malheur,  laisse  Zacharie  As~truc  baptiser  sa 
Venus  Qlympia,  Chabrier  avait  demande  a  Lacome  de 
dormer  a  ses  pieces  pour  piano  un  titre  dont  Pintention 
anecdotique  —  Idjlle,  Sow-boh,  etc.  —  etrangere  a  leur 
contenu  purement  musical,  venait  par  surcroit  s'aggraver 
du  qualificatif  de  Pittoresques.  Cette  indifference  au  sujet 
es"l  cPailleurs  sensible  aussi  bien  dans  les  toiles  de  Manet 
que  dans  la  plupart  des  ceuvres  de  Chabrier.  Encore  que 
cette  science  de  composer,  c'eSl-a-dire  de  presenter  le 
sujet,  n'ait  rien  de  conventional  chez  ces  deux  artistes, 
ce  n'e£t  assurement  pas  la  ce  qui  les  interesse  d'abord. 
Cette  recherche  office  quelque  chose  d' encore  trop  intel- 
Ie6hiel  pour  eux,  leur  art  est  plus  abslxait  et  ne  fait  appel 
qu'aux  seules  ressources  sensibles  de  la  peinture  comme 
de  la  musique.  Cette  meme  conception  baudelairienne  de 
Part  qui  unit  Manet  a  Chabrier  n'echappait  pas  a  Ravel  qui 
voyait  dans  Melancolie  le  pendant  musical  cle  YOlywpia.  Et 
Pon  pourra  trouver  un  symbole  dans  le  fait  que  Chabrier 
ait  accroche  Un  Bar  aux  Folies-Bergere  au-dessus  du  piano 
sur  lequel  il  composait  et,  peu  avant  sa  mort,  ait  exprim6 
le  desir  de  reposer  pres  de  Manet.  Que  Valery  n'a-t-il,  dans 
son  Triompbe  de  Manet,  associe  Chabrier  a  Manet  et  Bau- 
delaire, marquant  ainsi  Porientation  eslhetique  semblable 
de  ces  trois  grands  artistes  dont  les  ceuvres  inauguraient 
une  nouvelle  conception  de  Part  :  «  Us  n'entendent  pas  - 
speculer  sur  le  «  sentiment  »,  ni  introduire  les  «  iddes  » 
sans  avoir  savamment  et  subtilement  organiser  la  «  sen- 
sation  ».   Ils   poursuivent,   en   somme,    et   rejoignent 
Pobjet  supreme  de  Part,  le  charme,  terme  que  je  prends 
ici  dans  toute  sa  force.  »  C'en  eslt  fait  ddsormais,  avec  eux, 
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des  dieux  et  des  dresses,  des  grands  tremblements  pathe- 
tiques;  ils  decouvrent  le  sublime  dans  le  quotidien.  Aussi 
r6pugnent-ils  a  une  hierarchic  des  genres  et  traitent-ils 
avec  le  meme  serieux  un  sujet  familier,  frivole  ou  humo- 
ristique  qu'un  theme  apparemment  plus  noble,  marquant 
meme  une  predilection  pour  le  familier,  le  frivole  et 
Fhumoristique  qui  les  preservent  du  faux  sublime,  de  la 
pedantene,  de  cette  eloquence  dont  Verlaine  voulait 
qu'on  lui  tordit  le  cou.  «  Je  ne  connais  que  trois  sortes 
de  musique  :  la  bonne,  la  mauvaise  et  celle  d'Ambroise 
Thomas  »,  assurait  Chabrier  dans  une  de  ses  boutades 
primesautietes  ou  se  decouvrent  ses  idees  et  ses  gouts. 
De  meme  qu'une  serveuse  de  bar,  une  asperge  ou  une 
femme  enfilant  ses  bas  sont  pretextes  pour  Manet  a  des 
peintures  qui  n'ont  rien  de  mineur,  Chabrier  eleve  au 
grand  art  des  operas  bouflfes,  des  romances  ou  de  courtes 
ceuvres  pour  piano. 

R.  DELAGE. 
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L'ECOLE  DE  MUSIQUE 

CLASSIQUE  ET  RELIGffiUSE. 

SES  MAITRES,  SES  ELfiVES 


NIEDERMEYER 

LA  famiUe  Niedermeyer  etait  originaire  de  Baviere.  La 
branche  ainee,  qui  etait  catholique,  s'inSlalla  en 
France,  en  1725.  Plus  tard,  pour  des  raisons  politiques  et 
religieuses,  elle  se  refugia  en  Suisse  dans  le  canton  de 
Vaud.  L'aine*  de  cette  branche,  Georges-Michel,  epousa 
une  francaise  prote£tante  dont  la  famille  etait  r^fugiee, 
elle  aussi,  dans  ce  pays  a  la  suite  de  la  revocation  de  1'edit 
de  Nantes.  II  eut  trois  enfants. 

Louis  de  Niedermeyer,  celui  dont  il  sera  question  ici, 
naquit  a  Nyon  au  bord  du  kc  Leman,  en  i  §02.  II  mon- 
tra  tres  vite  de  grandes  dispositions  pour  la  musique  et 
travailla  d'abord  avec  son  pere,  bon  musicien  amateur. 
Apres  avok  fini  ses  Etudes  a  Nyon  et  au  college  de 
Geneve,  la  Suisse  n'offrant  pas  de  grandes  ressources 
musicales,  il  obtint  de  ses  parents,  a  1'age  de  17  ans, 
la  permission  d'aller  etudier  la  musique  a  Vienne  ou  il 
resia  deux  ans  pour  travailler  le  piano  avec  Moscheles  et 
la  composition  avec  Former. 

II  gagna  ensuite  Rome,  ou,  avec  Valentino  Fioravanti, 
maitre  de  la  chapelle  pontificale,  il  se  familiarisa  parti- 
culierement  avec  Tecriture  vocale  assez  negligee  a 
1'epoque  en  France  et  meme  en  Allemagne.  Pendant  un 
sejour  a  Naples,  aupres  du  chef  d'orchestre  Zingarelli,  il 
se  lia  d'une  amitie  profonde  avec  Rossini. 

En  1825,  Louis  de  Niedermeyer  vint  a  Paris  ou  il  fit 
ses  debuts  comme  compositeur,  avec  sa  romance 
le  Lac,  sur  le  poeme  de  Lamartine.  Cette  romance  connut 
un  succes  triomphal  et  trouva  grace,  meme,  devant  le 
poete.  Celui-ci  le  reconnut  dans  Tes  commentaires  de  ses 
Meditations,  alors  qu'il  d6te5tait  que  Ton  mit  ses  vers  en 
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musique  :  «  On  a  essay  e  mille  fois  d'aj  outer  la  melo- 
dic plaintive  de  la  musique  au  gemissement  de  ces 
Strophes.  On  a  reussi  une  seule  fois  :  Niedermeyer  a  fait 
de  cette  ode  une  touchante  tradu£Hon  en  notes.  ^J'ai 
entendu  chanter  cette  romance,  et  j'ai  vu  les  larmes  qu'elle 
faisait  repandre...  » 

Cetait  k  premiere  fois  qu'un  musicien  faisait  preceder 
la  romance  a  couplets  de  Fepoque  —  spuvent  petite 
bluette  accompagne'e  seulement  a  la  guitare  —  d'un 
grand  recit  dramatique,  ce  qui  a  fait  ecrire  a  Saint-Saens  : 
«  Niedermeyer  a  ete  surtout  un  precurseur  en  ecrivant 
le  luac.  Le  premier,  il  a  brise  le  moule  de  Fantique  et  fade 
romance  francaise.  En  s'inspirant  des  beaux  poemes  de 
Lamartine  et  de  Victor  Hugo,  il  a  cree  un  genre  nouveau, 
d'un  art  superieur,  analogue  au  lied  allemand  et  le  succes 
retentissant  de  cette  ceuvre  a  fraye  le  chemin  a 
Charles  Gounod  —  dans  k  VaUon  entre  autres  —  et  a 
tous  ceux  qui  Font  suivi  dans  cette  voie.  »  On  en  trouve 
d'autres  exemples  chez  Massenet  dans  Pensee  d'automne 
et  chez  Faure  dans  Automne. 

Enhardi  par  ce  succes,  Niedermeyer  ecrivit  un  bon 
nombre  de  romances  dans  cette  forme  puis,  sur  le 
conseil  de  Rossini,  donna  a  Naples,  non  sans  succes,  un 
petit  ouvrage  lyrique  :  la  Casa  ml  bosco. 

En  1831,  il  ^pousa  une  jeune  Vaudoise,  descendante 
de  la  seconde  fille  de  GuiUaume  d'Orange-Nassau,  et 
cette  alliance  1'apparenta  a  TariStocratie  des  cantons  de 
Geneve  et  de  Vaud. 

Toujours  sur  le  conseil  de  Rossini,  ilcomposa,  en  1837, 
son  premier  ope"ra  Stradella  qui  tint  huh  ans  Faffiche  a 
FOpera  de  Paris  et  fut  repr^sente  aussi  a  Stuttgart.  Mais, 
depuis  longtemps  preoccupe  par  le  desir  de  remettre  en 
lumiere  les  ceuvres  vocales  de  la  Renaissance,  Nieder- 
meyer fonda  en  1840,  avec  Faide  de  son  eleve,  le  prince 
de  la  Moskova,  «  la  Societe  de  musique  vocale  et  reli- 
gieuse  ». 

Pendant  plusieurs  annees,  il  donna  des  auditions  tr£s 
brillantes  d'oeuvres  de  plus  de  quarante  maitres  des 
xvre  et  xvne  siecles  qu'il  avait  recherchees  et  sur  les- 
quelles  il  ecrivit,  egalement,  des  notices.  La  publication 
de  ce  magnifique  repertoire,  premier  ouvrage  de  ce 
genre,  fut  faite  en  onze  volumes,  en  1845.  Tres  initie  a 
Fart  du  chant  choral,  il  assiStait  a  toutes  les  repetitions  et 
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se  partageait  les  executions  avec  le  prince  de  la  Moskova. 

Apres  avoir  ecrit  bon  nombre  de  pieces  de  piano,  un 
Pater  Notfer,  un  Super  flumina  Baby  fonts,  des  motets,  il 
tenta  sa  chance  avec  un  deuxieme  opera  :  Marie  Stuart -, 
donne  a  Paris  le  6  decembre  1844,  en  presence  du  roi 
Louis-Philippe  qui  lui  remit  la  Legion  d'honneur  a  cette 
occasion.  1/oeuvre  eut  un  grand  succes,  une  presse 
excellente  et  fut  aussi  represented  a  Stuttgart,  en  1 847. 

Puis  vint  k  revolution  de  1848.  Ayant  fait  valoir  ses 
droits  de  citoyen  fran£ais?  droits  qui  lui  venaient  de  sa 
mere,  Niedermeyer  prit  part,  avec  les  troupes  du  parti  de 
Pordre,  a  la  repression  de  Finsurredtion  de  Juillet, 

Mais  toujours  plus  attire  par  la  musique  religieuse,  il 
se  mit,  a  la  fin  de  Tannee  1848,  a  k  composition  d'une 
Grand  Messe  soknnefte  en  si  mimur,  executee  a  Saint-Eus- 
tache  le  22  novembre  1849,  )our  ^e  ^  Sainte-Cecile. 
Les  critiques  furent  excellentes,  en  particulier  celles  de 
Berlioz  et  d'Ortigue.  Berlioz  y  consacra  tout  son 
article  du  «  Journal  des  Debats  »  du  27  decembre  1849  : 
«  L'impression  que  cette  ceuvre  religieuse  a  produite  sur 
moi  n'esl:  pas  de  celles  qui  s'efFacent  au  bout  de  quelques 
jours.  Les  qualites  ^videntes  de  la  Messe  de  M.  Nieder- 
meyer, a  mon  avis,  sont  un  sentiment  vrai  de  1'expres- 
sion,  une  grande  purete  de  Style  harmonique,  une  suavite 
extreme  de  la  melodic,  une  instrumentation  sage,  et 
beaucoup  de  clarte  dans  la  disposition  des  divers 
dessins  vocaux.  Ajoutons-y  un  merite  plus  rare  qu'on  ne 
le  pense,  en  France  surtout,  celui  de  bien  prosodier  la 
langue  latine...  Une  telle  ceuvre  place  son  auteur  a  un  rang 
auquel  il  n'est  pas  facile  d'atteindre  parmi  les  composi- 
teurs  serieux.  » 

En  1853,  il  revint  au  theatre  avec  un  dernier  opera, 
la  Fronde,  dont  le  sujet  fut  trouve  seditieux  et  qui  n'eut 
qu'une  courte  carriere.  Niedermeyer  prit  alors  k  reso- 
lution de  ne  plus  ecrire  pour  le  theatre. 

La  composition  et  Texecution  de  sa  Messe  solennelle  lui 
avaient  donne  de  grandes  joies,  malgre  les  difficultes 
dues  a  Fincapacite  et  a  rincomprehension  des  musi- 
ciens  d'eglise.  II  prit  definitivement  une  nouvelle  orien- 
tation. De  plus  en  plus  seduit  par  la  musique  reli- 
gieuse, imbu  des  traditions  des  vieux  maitres,  sans  doute 
influence  par  la  connaissance  qu'il  fit  a  Rome  des  manus- 
crits  de  Pale&rina,  de  Vidoria  —  qu'il  publia  —  et  des 
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madrigaMes,  fermement  croyant  et  attire  par  la  liturgie 
catholique  —  quoique  proteStant  — ,  il  entrepnt  k 
lourde  tache  de  reStaurer  le  plain-chant.  II  failait  remettre 
en  honneur  les  etudes  d'harmonie,  de  contrepoint,  de 
fugue  et,  surtout,  de  Forgue  et  former  a  cet  effet  la 
jeunesse.  .  . 

On  ne  se  rend  plus  compte  aujourd'hui  de  la  situation 
dans  laquelle  se  trouvait  k  musique  d'eglise  au  xixe  siecle. 
Cela  pouvait  sembler  une  replique  de  ce  qui  se  passait 
un  peu  avant  le  concile  de  Trente  en  1545.  «  La^medio- 
crite'  planait  sur  le  monde  des  organises,  ecrit  Nor- 
bert  Dufourcq.  II  n'en  eft  pas  un  seul,  mis  a  part  Boely, 
qui  echappe  a  cette  prolixite,  a  ces  naivetes,  a  cet  art 
theatral  si  eloigne  de  Forgue  —  et  de  Feglise.  Les  uns 
d^crivent  des  orages,  Lefebure-Wely  public  une  Scene 
pattorale,  avec  or  age,  pour  une  inauguration  d'orgue,  qui  peut 
egdkment  servir  pour  me  messe  de  minuit.  La  decadence  esl 
de  plus  en  plus  alarmante,  le  texte  de  k  messe  est  traite 
comme  un  livret  d'opera  ou  1'on  multiplie  les  artifices 
d'ecriture.  Les  maltrises  sont  mortes  les  unes  apres  les 
autres...  »  C'esl:  a  ce  moment  que  Niedermeyer  tenta 
une  grande  aventure. 


L'fiCOLE  DE  MUSIQUE 
CLASSIQUE  ET  RELIGIEUSE 

JUSQU'EN  1791,  chaque  paroisse  importante  avait,  en 
France,  son  t^cole  de  plain-chant.  Choron,  th^oricien 
tres  erudit,  avait  m£me  ete  charge,  par  le  mini&ere  des 
Cultes,  de  les  reorganiser  en  1817;  mais  ces  maitrises 
furent  d6finitivement  supprimees en  1 848.  II  y  avait  done, 
la  encore,  unelacune.  Pour  tenter  de  la  combler  et  mener 
son  but  a  bien,  Niedermeyer  envisagea  de  fonder  une 
ficole,  ce  qui  faisait  ecrire  a  Saint-Saens  : 

Ce  but  qui  paraitra  bizarre  a  bien  des  gens  etait  d'abord  la 
re^tauration  du  plain-chant  ou  plutot  de  son  execution  livree 
dans  les  eglises  a  Tincapacite  et  au  mauvais  gout,  fitudier  a 
fond  les  anciens  chants  liturgiques,  faire  comprendre  leur 
nature,  leur  caradlere,  aux  musiciens  charge's  de  les  interpre- 
ter, c'dtak,  sans  doute,  une  belle  tache,  mais  elle  ne  sufHt 
bien  tot  plus  a  notre  grand  artiste.  II  entreprit  de  resoudre  un 
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veritable  probleme,  celui  de  Taccompagnement  de  ces  chants 
si  eloignes  de  nos  habitudes.  Le  plain-chant,  ne"  dans  un  temps 
ou  Pharmonie  n'exiglait  pas,  eft,  par  son  essence  meme, 
rebelle  a  tout  accompagnement  car  les  modes  antiques, 
auxquels  il  se  rattache,  et  la  tonalite*  moderne,  mere  de  Fhar- 
monie,  sont  bases  sur  des  principes  differents.  Aussi  quand 
s*e"tablit  1'habitude  d'affubler  le  plain-chant  d'un  accompa- 
gnement d'orgue,  on  s'effbrca  de  le  denaturer  et  de  le  faire 
entrer  de  force  dans  la  tonalite  usuelle.  Niedermeyer  imagina 
de  faire  le  contraire,  de  plier  rharmonie  moderne  a  k  fa£on 
des  modes  antiques;  conception  feconde  autant  que  hardie, 
conservant  au  plain-chant  son  cara£tere,  en  ouvrant  a  1'har- 
monie  des  voies  nouvelles..,  Cest  alors  que  Niedermeyer 
s'illustra  par  un  acte  dont  peu  d'hommes  eussent  ete  capables 
et  qui  suffirait  a  lui  meriter  1'admiration.  Avec  ses  ressources 
personnelles,  engageant  sa  mode§te  fortune,  au  risque  de  se 
retrouver,  en  cas  de  non  reussite,  aux  prises  avec  les  pires 
difficultes,  il  fonda  I'&ole  de  mwique  dassique  et  religieuse,  qui, 
depuis,  a  porte  son  nom  et  ou  des  eleves  choisis  regoivent, 
avec  les  rudiments  de  l^ducation  ckssique,  une  inStru&ion 
musicale  complete,  dirigee  surtout  en  vue  des  professions 
d'organislte  et  de  maitre  de  chapelle. 

Avant  de  reussir  ce  pro  jet,  Niedermeyer  se  heurta  aux 
pires  difficultes,  creees  d'abord,  aussi  etonnant  que  cela 
puisse  paraitre,  par  le  clerge  —  sans  doute  en  partie 
parce  que  Niedermeyer  etait  protegtant  —  et,  ensuite, 
par  le  Conservatoire  qui  jugea  inopportun  la  creation 
d'une  ficole,  pourtant  tres  specialisee  et  qui  ne  pouvait, 
en  rien,  gener  son  enseignement.  Niedermeyer  passa 
outre.  L'archeveque  de  Paris  fkdt  par  accorder  son  appui 
moral  et,  grace  a  rautorite  du  prince  de  k  Moskova,  aide 
de  camp  de  FEmpereur,  un  decret  faisait  savoir,  le 
28  novembre  1853,  que  Y&cole  de  mwique  dassique  et  reli- 
gieuse,  «  Internal  musical  »,  etait  agreee  par  Ffitat.  Une 
subvention  de  cinq  rnille  francs  etait  accordee,  sur  le 
credit  des  Beaux-Arts  et  une  allocation  annuelle  de 
dix-huit  mille  francs,  sur  les  fonds  du  budget  des 
Cultes,  sous  la  forme  de  trente-six  demi-bourses,  de 
cinq  cents  francs  chacune,  a  repartir  entre  les  jeunes  gens 
qui  venaient,  parfois,  des  provinces  les  plus  recule'es  et 
semblaient  heureusement  doues  pour  la  musique. 

Le  programme  des  etudes  etait  tres  vas"te  et  Nieder- 
meyer desirait  un  internat  pour  eviter  la  dispersion  et  les 
pertes  de  temps.  A  cote  des  professeurs  charges  des 
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classes  elementaires,  il  s'entoura  des  meilleurs  musiciens 
du  moment,  Schmidt  pour  le  solf£ge,  Dietsch  —  un  des 
maitres  de  Saint-Saens  —  et  Wackenthaler  pour  rtiar- 
monie,  le  contrepoint  et  la  fugue.  La  classe  d'orgue^fut 
proposee  a  Lemmens,  qui,  ne  pouvant  accepter,  mit  a  sa 
pkce  son  eleve  Clement  Loret,  organise  de  Nptre- 
Dame-des-Viaoires;  ce  dernier  fut  professeur  a  FEcole 
pendant  plus  de  quarante  ans.  Niedermeyer  se  reserva, 
en  plus  de  la  diredion  de  Tficole,  la  classe  de  chant  seul 
ou  simultane",  Tenseignement  du  plain-chant,  selon  ses 
m&hodes,  la  cksse  de  composition  et  le  cours  superieur 
de  piano,  qui  fut,  a  sa  mort,  attribue  a  Saint-Saens 
(Saint-Saens  qui  se  reclamait  de  Pficole  autant  comme 
^leve  que  comme  professeur !). 

L'etude  du  piano  etait  particulierement  poussee,  pour 
permettre  aux  jeunes  musiciens  de  mieux  gagner  leur  vie, 
a  la  sortie  de  1'ficole,  en  dormant  des  lemons. 

Les  etudes  generates,  mesure"es  aux  besoins  des  eleves, 
qui  allaient  jusqu'au  latin,  et  a  quelques  notions  d'ltalien 
et  d'allemand,  furent  confiees  au  clerge  de  Saint-Louis- 
d'Antin,  dont  Tficole  devint  la  maitrise,  renouant  ainsi 
la  tradition  de  la  Renaissance. 

La  duree  des  etudes  n'etait  pas  fixee,  et  Niedermeyer, 
desirant  que  son  ficole  fut  a  la  portee  de  tous,  n'avait 
pas  voulu  de  concours  d'entree.  II  souhaitait  «  former 
fes  el£ves  avant  de  les  perfe6tionner  ».  II  creait  done  une 
s61e6iion  arti^tique  apres  avoir  fourrd  a  tous  le  moyen  de 
k  congtituer,  mais  «  ^cartait  rigoureusement  les  tempe- 
raments ne  presentant  pas  les  dispositions  voulues  », 
disait  Maurice  Galerne  dans  son  interessant  ouvrage  sur 
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A  k  fin  de  Fanne"e,  un  jury,  exterieur  a  TEcole,  di^tri- 
buait  les  diplomes,  et  les  eleves,  ainsi  recompenses, 
&aient  places  dans  les  eglises  de  France  et  de  Fetranger, 
comme  maitres  de  chapelle,  ou  comme  titulaires  du 
grand  orgue. 

Le  ier  decembre  1853,  TEcole,  in^tallee  rue 
Neuve-Fontaine-Saint-Georges,  aujourd'hui  rue  Fromen- 
tin,  en  plein  Montmartre,  ouvrit  ses  portes  a  une  tren- 
taine  d'eleves,  dont  il  sera  parle  plus  loin,  parmi  les- 
quels  Albert  Perilhou,  Eugene  Gigout,  Gabriel  Faure, 
Edmond  Audran,  plus  tard  Andre  Messager  et  bien 
d'autres...  II  faudrait  pouvoir  citer  bon  nombre  des 


L'fiCOLE  DE  NIEDERMEYER  847 

compositeurs,  organises,  maitres  de  chapelle,  de  ces 
quatre-vingts  dernieres  annees  pour  avoir  un  tableau 
exacl:  de  tous  les  tres  differents  sujets  qui  se  sont  succede 
dans  cette  Ecole.  L'fitat  en  appreciate  Tlntelligente  direc- 
tion. Le  ier  juillet  1854,  un  nouveau  de"cret  de  Fempereur 
instituait  trois  prix  speciaux  pour  les  classes  de  compo- 
sition, d'orgue,  d'accompagnement  et  de  plain-chant. 
Une  medaille  d'or  etait,  en  outre,  attribuee  par  le  souve- 
rain  a  1'eleve  qui  avait  obtenu  le  meilleur  rang  dans 
chacune  de  ces  matieres.  A  partir  de  1857  le  dipldme  de 
maitre  de  chapelle  etait  officiellement  decerne. 

Entre-temps,  Niedermeyer  assurait  les  fondions  de 
membre  de  la  Commission  de  surveillance  du  chant  dans 
les  ecoles  de  la  Ville  de  Paris.  Son  aftivite  s'accrut  encore. 

TRAITS  TH£OR.I£UE  ET  PRATIQUE 
DE   UACCOMPAGNEMENT   DU  PLAIN-CHANT 

En  1856,  avec  la  collaboration  du  celebre  musico- 
graphe  Joseph  d'Ortigue,  Niedermeyer  publia  le  Traite 
theoriqm  et  pratique  de  I* accompagnement  du  plain-chant. 

On  avait  bien  perdu  de  vue  la  base  des  modes  antiques, 
tout  en  essayant  de  combiner  les  tonalite's  du  plain-chant 
avec  celles  tr£s  diEe*  rentes  des  tonalites  modernes. 
Anton  Reicha  avait  fait  paraitre,  en  1824,  un  Traite  de 
haute  composition  mu&icak  dont  le  premier  chapitre  etait 
intitule  Des  tons  d'eglue}  en  general }  et  de  la  maniere  de  les 
accompagner,  mais  il  traitait  les  modes  gregoriens  avec 
beaucoup  de  liberte  et  se  rangeait  assez  vite,  et  sans  rien 
conclure,  a  1'avis  de  ses  contemporains. 

L'ouvrage  de  Niedermeyer  fut  tres  mal  accueilli,  et 
pour  citer  encore  Saint-Saens  :  «  Ce  sysT:eme  a  ete  natu- 
rellement  tres  conte^;  les  attaques  de  toutes  sortes  ne 
lui  ont  pas  ete  epargnees.  II  n'en  demeura  pas  moins  le 
plus  ingenieux  et  le  plus  rationnel  pour  resoudre  une 
question  en  apparence  insoluble.  » 

Gabriel  Faure  precisera  plus  tard  la  difficulte  de  ce 
probleme  d'accompagnement :  «  On  a  fait  grief  a  Nieder- 
meyer de  son  accompagnement  note  contre  note;  mais 
on  ne  tient  pas  compte  qu'a  Tapparition  de  son  ouvrage, 
en  1856,  on  chantait,  partout,  le  plain-chant  tres  lente- 
ment,  a  notes  egales  :  or  ce  que  Niedermeyer  demandait, 
c'etait  que  Tharmonisation  du  chant  d'eglise,  quel  que 
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soit  le  mode  d'exe'cution,  fut  bas^e  sur  les  anciennes 
gammes  eccle*sias~tiques.  » 

Ce  fut,  tout  de  meme,  le  premier  essai  tente*  a  la 
recherche  de  la  ve'rite  dans  le  domaine  du  chant  grego- 
rien.  En  effet,  si  on  lit  les  notions  preliminaires  du  trait£ 
de  Niedermeyer,  on  constate  Taccent  porte  sur  Femplpi 
exclusif  des  notes  appartenant  aux  modes  employes. 
Voici  les  regies  de  son  accompagnement  telles  qu'ii  les  a 
enonce*es  : 

i°  Emploi  exclusif  dans  chaque  mode  des  sons  de 
Fechelle. 

2°  Emploi  frequent,  dans  chaque  mode,  des  accords 
determines  par  la  finale  et  la  dominante. 

3°  Ernploi  exclusif  des  formules  harmoniques  qui 
conviennent  aux  cadences  de  chaque  mode. 

4°  Tout  accord,  autre  que  Taccord  parfait  et  son  pre- 
mier renversement  derive,  devra  etre  exclu  de  1'accom- 
pagnement  du  plain-chant. 

5°  Les  lois  qui  regissent  la  melodie  du  plain-chant 
doivent  etre  observees  dans  chacune  des  parties  dont  se 
compose  son  accompagnement. 

6°  Le  plain-chant  doit  tou jours  se  trouver  a  la  partie 
superieure. 

Apres  avoir  etudie  chacun  des  modes  authentes  et 
pkgaux,  Niedermeyer  donne  des  conseils  d'ordre  esthe- 
tique.  « II  importe,  dans  la  recherche  du  veritable  systeme 
d'accompagnement  du  plain-chant,  de  se  tenir  en  garde 
contre  cette  sorte  d'amollissement  auquel  k  tonalite 
moderne  n'a  que  trop  dispose  notre  oreille;  cette  tonalite, 
par  le  melange  du  chromatique  et  du  diatonique,  a 
introduit  dans  la  musique,  r element  efFemine...  La 
tonalite  gre'gorienne  triompheraj  nous  Tespdrons  bien; 
elle  triomphera  dans  le  sanctuaire,  son  veritable  domaine; 
elle  y  regnera  gloneusement  et  sans  partage,  mais  a  la 
condition  de  tester  elle-meme,  revetue  de  son  propre 
e"clat,  pure  de  tout  melange  et  de  tout  alliage;  la  esT:  sa 
puissance,  la  esT:  sa  beaut^.  » 

N'esl-ce  pas  surprenant  de  trouver  ces  lignes  6crites 

par  un  homme  dont  on  blame  un  accompagnement 

note  contre  note;  mais  si  Niedermeyer  1'avait  impose 

a  ses  eleves,  c'e"tait  pour  les  accoutumer  a  un  accompa- 

lement  purement  modal,  tout  a  fait  nouveau  a  1'epoque. 

'ailleurs  les  organises  qui  ont  regu  Tenseignement  de 
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1'ficole  declarant  eux-memes  qu'il  leur  6tait  conseille, 
plutot  que  d'alourdir  chaque  note  de  la  melope'e  par  un 
accord,  de  soutenir  simplement,  de  loin  en  loin,  la  ligne 
melodique. 

Niedermeyer  a  mis  toute  sa  science  et  son  devouement 
au  service  du  chant  gregorien  et  il  parait  incontestable 
que  ses  efforts,  bien  que  critiques,  n'ont  pas  ete*  vains.  II 
e£t  interessant  de  savoir  aussi  que  Faure  souligne  la 

Fortee  de  cette  recherche.  «  Niedermeyer,  en  enseignant 
art  d'harmoniser,  selon  leurs  vrais  cara£t£res,  les  modes 
du  plain-chant,  sans  les  alterations  empruntees  au  mode 
mineur  avec  sensible,  donna  des  proc6des  harmordques 
nouveaux,  ne  songeant  pas  qu'ils  pourraient  etre  uti- 
lisds  hors  de  Faccompagnement  des  chants  liturgiques.  » 

Henry  Expert,  un  des  grands  musicologues  fran^ais, 
6galement  eleve  de  1'ficole,  fait  aussi  remarquer  que 
Niedermeyer  fut  le  premier  a  introduire  les  modes 
anciens  dans  k  musique  moderne. 

Comme  application  de  ses  theories,  Niedermeyer 
entreprit  encore  un  ouvrage  tres  important,  le  seul  du 
genre  :  I* Accompagnement  des  offices  de  I  Jigli&e,  ecrit 
d'apres  les  editions  du  rite  remain  de  Rennes  et  de 
Digne,  les  plus  usitees  a  1'epoque. 

-LA  MAlTRISE 

En  1857,  et  tou  jours  en  collaboration  avec 
Joseph  d'Ortigue,  Niedermeyer  publia  une  revue  men- 
suelle  :  «  La  Maitrise  ». 

«  Nous  fondons  un  journal,  dit-il  dans  sa  preface, 
uniquement  consacre  aux  interets  de  k  musique  ae'glise. 
Par  musique  d'eglise,  nous  entendons  tous  les  chants  qui 
retentissent  dans  le  sandhiaire,  musique  sacr6e,  plain- 
chant,  orgue.  Pour  le  plain-chant,  nous  disons  saint 
Gregoire,  pour  la  musique  sacree,  nous  disons  Paleslrina, 
pour  1'orgue  nous  disons  Jean-S6bagtien  Bach.  »  Pro- 
fession de  foi  peu  commune  a  1'epoque. 

En  1 860,  Niedermeyer  fut  k  veritable  cheville  ouvriere 
du  grand  Congres  du  plain-chant,  le  seul  congres  impor- 
tant du  xixe  siecle,  auquel  on  doit  le  retour  complet  a  la 
Hturgie  romaine,  done  au  chant  gregorien. 

L'ficole  etait  alors  en  pleine  prosperity  lorsque  Nieder- 
meyer mourut,  presque  subitement,  le  14  mars  1861,  & 
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Fage  de  59  ans.  Et,  toujours  pour  le  citer,  Saint-Saens 
6crivit  au  lendemain  de  cette  mort  :  «  II  fut  modeSte  et 
grand,  et  il  esT:  boa  que  les  jeunes  generations  d'arti&es 
connaissent  cette  vie  si  bien  remplie,  consacree  au  bien, 
au  culte  de  la  moralite  arti&ique.  Us  y  verront  de  grands 
exemples  de  modes-tie,  de  probite,  de  devouement  a  une 
noble  cause;  ils  y  contempleront  le  rare  spettacle  de 
Fesprit  d'initiative  le  plus  audacieux,  joint  au  respect  des 
traditions  les  plus  pures.  » 

L'ficole  passsa  entre  les  mains  de  son  fiis,  avec  un 
comitd  de  direction  dont  Dietsch  devint  le  president. 
Mais  ce  ne  fut  la  que  mesure  provisoire.  Guftave  Lefevre, 
musicien  delicat  et  savant,  au  cceur  ardent  et  d'un  grand 
desinteressement  aussi,  assura  k  direftion  de  1  Ecole. 
Elle  prit  un  nouvel  essor  et  donna  aussi  naissance  a  une 
nouvelle  pl^iade  d'eleves. 

GU STAVE  LEF&VRE 
SON  TRAITS 

Guslave  Lefevre,  ne  a  Provins  en  1831,  e£t  la  person- 
nalite"  la  plus  marquante  de  1'ficole  apres  celle  de  Nieder- 
meyer.  II  mena  de  front  ses  etudes  universitaires  et 
musicales,  travailla  le  solfege  avec  Foulon,  Panseron  et 
entra  dans  la  classe  de  Collet  au  Conservatoire.  Pendant 
douze  ans,  P.  de  Maleden  lui  enseigna  le  contrepoint, 
Fharmonie,  le  rythme  et  la  composition.  Le  comte  de 
Maleden,  eleve  de  Gottfried  Weber  —  de  la  brillante 
lignee  de  Fabbe  Vogler  —  fut  le  professeur  de  Weber, 
Meyerbeer,  Saint-Saens.  Lefevre  travailla  encore  avec 
Reicha  et  F&is.  On  peut  en  conclure  que,  grace  a  toutes 
ces  influences,  il  avait  acquis  une  grande  liberte  de  §tyle. 
II  composa  plusieurs  oeuvres  symphoniques^  et  de 
musique  de  chambre,  mais  s'orienta,  completement, 
vers  la  pedagogic.  Apparente  au  peintre  Georges  Seurat, 
il  fonda,  en  1855,  k  Societt  du  pr ogres  artiftique  —  qui 
disparut  en  1870  —  composee  de  peintres,  de  sculpteurs 
et  de  musicians.  Richard  Wagner  avait  accepte  d'en  etre 
membre  d'honneur,  ainsi  qu'en  temoigne  une  lettre  de 
lui,  tres  61ogieuse. 

En  1859,  Lefevre  avait  fait  la  connaissance  de  Nieder- 
meyer  en  meme  temps  qu'il  obtenait  de  lui  le  concours 
de  la  Chorale  des  eleves  de  Fficole  pour  ses  concerts  du 
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Progres  artiftique.  Six  ans  plus  tard,  il  epousait  une  des 
filles  de  Niedermeyer  et  prenait  la  direction  de  1'Ecole 
de  musique  classique  et  religieuse,  qu'il  conserva  pen- 
dant plus  de  quarante  ans.  II  elargit  le  plan  des  etudes  par 
des  methodes  d'harmonie  personnelles.  II  crea  des  cours 
de  musique  d'ensemble,  d'histoire  et  de  theorie  du  chant 
gregorien.  Les  eleves,  qui  faisaient  presque  tous  de  longs 
sejours  dans  ce  «  seminaire  musical  »  eurent  done,  pour 
la  plupart,  Niedermeyer  et  Lefevre  comme  professeurs. 
Lerevre  mourut  en  1910,  laissant  un  Traite  du  contrepoint 
et  du  rythme  >  dans  lequel  il  explique  le  sySleme  de  Nieder- 
meyer : 

Je  distingue  deux  sortes  de  rythmes  : 
i°  Le  rythme  melodique,  ou  inte"rieur,  soumis; 
2°  Le   rythme  de   la  basse  fondamentale,   ou  exterieur, 
absorbant,  qui  gouverne  toute  la  partition  des  deux  rythmes, 
naissant  du  meme  principe  :  ce  principe  reside  dans  les  inter- 
valles  musicaux.  Je  ne  parle  pas  du  mot  «  rythme  »  employe 
dans  la  phraseologie  musicale.  Le  premier  temps  dit  «  fort  » 
esT:  une  invention  de  primaires.  La  densit6  de  chaque  temps 
dtant  le  fait  du  rythme  interieur  et  non  de  remplacement 
occupe  par  la  note,  ou  Taccord,  entre  les  barres  de  mesure. 

II  laissa  egalement  un  Traite  d'harmonie  sur  lequel  il  es~l 
utile  d'insifter  puisqu'il  conslitue  le  seul  temoignage  de 
Tenseignement  theorique  exerce  a  TEcole.  II  sera  etonnant 
de  constater  la  grande  influence  que  cet  enseigne- 
ment  a  pu  avoir  sur  1'ecriture  contrapuntique  et  harmo- 
nique  de  Gabriel  Faure.  En  eflfet,  ce  dernier,  entre  a 
1'Ecole  en  1854,  a  Tage  de  neuf  ans,  n'en  sortit  qu'a 
vingt  ans,  en  1865,  et  avait  done  eu  le  temps  de  s'en 
impregner. 

Le  Lraite&  paru  en  1889  mais,  comme  dit  Eugene Bor- 
rel,  ancien  eleve  de  Tficole  :  «  L'esprit  de  rficole  n'ayant 
jamais  varie  depuis  sa  fondation,  tout  traite  emane  de 
cette  ficole  represente  une  somme  de  son  enseignement 
et  non  pas  une  etape  de  son  Evolution;  il  ne  faut  done  pas 
attacher  une  importance  erroite  a  la  date  de  parution 
d'un  traite.  » 

Pour  initier  les  jeunes  eleves  a  Fetude  de  1'harmonie, 
Gu&ave  Lefevre  faisait  faire  un  tableau  des  differents 
accords  parfaits  sur  tous  les  degres  de  k  gamme;  1'eleve 
devait  rechercher  les  difTerentes  fon6Hons  de  ces  accords 
selon  les  tonalites  auxquelles  ils  appartenaient.  Ce  travail 
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mettait  done  Feleve  devant  k  difficulte  de  modular; 
Lefevre  disait  :  «  La  moduktion  n'est  pas  ce  que  Ton 
veut,  mais  ce  qui  doit  etre.  » II  a  consacre  une  tres  grande 
partie  de  son  ouvrage  a  Tart  de  moduler,  au  role  humain 
des  accords  dans  k  composition  musicale.  D'ou 
Pimportance  donnee  au  chiffrage  qui  represente  1'accord  : 
«  Le  chiffrage  n'eSt  pas  ici  une  abstraction  :  c'eSt  un  etre 
moral  qui  doit  rappeler  a  Feleve  les  accords  qu'il  repre- 
sente avec  ses  qualites  tonales  et  modales.  » 

Ne  semble-t-il  pas  naturel  de  lire  chez  Tun  des  pro- 
fesseurs  de  Faure  :  «  L 'harmonic  moderne  es~l  dans  les 
afftnite's.  Ne  voir  dans  les  accords  que  des  relations 
d'intervalles,  c'est  revenir  aux  errements  du  contrepoint 
base  sur  les  modes  du  plain-chant  » ? 

Le  premier  point  sur  lequel  Lefevre  a  insiste*  est  done  la 
moduktion;  le  deuxieme  sera  le  rythme.  «  Le  maitre 
devra  s'attacher  a  penetrer  Peleve  de  ces  rektions  morales 
qui  font  et  sont  la  musique.  C'esl:  au  debut  des  etudes  qu'il 
esl:  important  de  fixer  ces  principes  feconds  en  resultats.  » 

Les  regies  ne  sont  pas  des  interdictions  formelles,  mais 
des  conseils  appuy^s  par  les  exemples  pris  chez  les 
Maitres.  Ce  £ut,  du  reslie,  une  innovation  incontestable 
du  traite  de  Lefevre  de  ne  citer  que  des  exemples  pris 
chez  les  Maitres.  S'il  s'agit  des  regies  bien  connues 
concernant  les  o£taves  et  les  quintes  dire&es  et  succes- 
slves,  Lefevre  ne  considere  pas  comme  une  faute  grave 
le  fait  de  faire  succeder  deux  quintes.  II  esT:  encore  assez 
surprenant  de  lire  dans  un  traite  de  cette  6poque  : 
«  L'efFet  que  produisent  les  quintes  successives  ou 
retardees  tient  surtout  a  la  place  qu'elles  occupent  dans 
le  morceau,  a  leur  caractere  tonal  ou  modal  et  a  des  cir- 
con^tances  rythmicjues  qui  en  exaltent  ou  en  attenuent 
1'efFet.  »  Cette  position  es~l  tres  interessante  lorsqu'on  k 
compare  a  celle  adoptee  par  les  professeurs  du  Conser- 
vatoire a  la  meme  epoque... 

Les  principes  de  moduktion  exposes  dans  le  Traite 
sont  ainsi  resumes  par  Fran£oise  Gervais  dans  une 
these  tres  remarquable  consacree  a  Tecriture  harmonique 
de  Faure  :  ^ 

i°  par  un  accord  commun; 

2°  par  un  accord  suppose  dans  lequel  se  produit  une 
equivoque  entre  les  cBfFerentes  fonftions  d'une  meme 
note  reelle  dans  un  ton,  non  reelle  dans  un  autre; 
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3°  enfin,  par  Fequivoque  produite  avec  un  degre  de  k 
gamme  chromatique  (Paccord  moduknt  etant  chroma- 
tique  dans  un  ton  et  diatonique  dans  un  autre),  et  elle 
ajoute  : 

«  On  voit  que  le  principe  de  la  modulation  par  la 
double  fon£tion  d'un  accord  eSt  implicitement  pose. 
C'est  la  cle  du  mecanisrae  de  la  pense"e  tonale  de  Faure  et 
particulierement  son  merveilleux  sens  de  ton  principal  qui 
ne  fait  qu'un,  d'ailleurs,  avec  la  grande  souplesse  de  ses 
modulations.  » 

II  est  clair  que  Pharmonie  de  Faure,  de  Messager,  de 
Chabrier,  de  Debussy  et  de  Ravel  se  trouve  deja  autorisee 
par  le  Traite  de  Lefevre. 

LA   VIE  A  L'ECOLE 

«  Les  rigueurs  de  la  discipline  a  Fficole  Niedermeyer, 
etaient  sensiblement  moindres  que  celles  de  Fenseigne- 
ment  »,  disait  plaisamment  Faure.  C'etait  plus  qu'une 
ecole  :  une  grande  famille  et  il  fallait  bien  cela  pour 
egayer  la  sombre  batisse  de  la  rue  Neuve-Fontaine- 
Saint-Georges.  «  La  musique  nous  en  etions  impregnes, 
ecrivait-il,  nous  y  vivions  comme  dans  un  bain,  elle  nous 
penetrait  par  tous  les  pores.  Lorsqu'aux  heures  de  recrea- 
tion le  froid  et  la  pluie  nous  privaient  de  nous  ebattre 
dans  la  cour,  on  aurait  pu  voir,  dans  les  salles  d'etude 
nombre  d'entre  nous  groupes  autour  d'un  piano  et  fort 
absorbes  par  la  Ie6fcure  d'un  opera  de  Gluck,  de  Mozart, 
de  Mehul  ou  de  Weber.  Mais  comme  la  musique  drama- 
tique  n'etait  pas  precisement  le  but  de  nos  etudes,  cette 
diliraftion  ne  nous  etait  permise  qu'a  ce  moment-la.  » 
Niedermeyer  ne  condamnait  nullement  Part  lyrique, 
quoi  qu'on  en  ait  dit;  il  Pa  d'ailleurs  prouve  dans  sa 
produ6tion  personnelle.  Mais  il  exigeait  des  etudes  £tric~te- 
ment  classiques.  Les  chansons  de  route  des  eleves  de 
Pficole,  les  jours  de  promenade,  n'etaient  autres  que  les 
grandes  ceuvres  des  maitres  de  la  Renaissance.  Quand,  a 
la  fin  de  leur  vie,  Gigout,  Faure,  Messager  se  retrouvaient, 
ils  chantaient  encore,  avec  bonheur,  la  BataiUe  de  Mari- 
gnan  et  bien  d'autres  chansons  de  Janequin  et  CoSteley... 

«  Peut-etre  etonnerais-je,  ecrivait  tou jours  Faur6,  si 
je  disais  combien  peut  s'enrichir  une  nature  musicale  au 
contact  frequent  des  maitres  des  xvre  et  xvne  siecles,  et 
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quelles  ressources  peuvent  meme  naitre  de  1'etude  et  de 
la  pratique  du  chant  gregorien...  » 

H  es~t  interessant  de  citer  ses  propres  termes  au  sujet  de 
Fenseignement  de  Pficole  : 

Le  programme  des  etudes,  pour  le  piano,  comprenait, 
avec  les  clavecini&es,  Bach,  Haydn,  Mozart,  Beethoven, 
Weber,  Mendelssohn;  pour  Porgue,  avec  les  organises 
francais  du  xvme,  Bach,  Haendel,  Boely,  Mendelssohn.  On 
dira  que  ce  sont  &  programmes  de  toutes  les  ecoles^;  aduelle- 
ment  oui,  en  1853  non.  A  cette  epoque,  les  chefs-d'oeuvre  de 
Jean-SebaStien  Bach,  qui  con&ituaient  notre  pain  quotidien, 
n'avaient  pas  encore  penetre  dans  la  classe  d'orgue  du  Conser- 
vatoire ;  dans  les  classes  de  piano  du  meme  Conservatoire,  on 
s'appliquait  a  Fexecution  des  concertos  d'Henri  Herz,  tandis 
qu'Adolphe  Adam  repandait  Teclat  de  ses  lumieres  sur  les 
eleves  de  sa  classe  de  composition.  Avouerai-je  que  la 
dignite,  k  severite"  de  Tenseignement  que  nous  devions  a  la 
ferme  et,  cependant,  si  paternelle  direction  de  Niedermeyer, 
nous  rendaient  peut-etre  un  peu  pedants  et  que,  s'il  arrivait 
qu'on  qualiflat,  devant  nous,  le  Conservatoire  de  mauvais 
lieu  de  la  musique,  nous  ne  protections  pas... 

Les  conditions  de  travail  etaient  assez  particulieres. 
En  dehors  des  salles  de  cours  ou  se  succedaient  les  profes- 
seurs,  les  eleves  disposaient  de  trois  cksses  d'orgue.  Les 
eleves  d'orgue,  divises  par  equipes  de  deux,  etaient  alter- 
nativement  et  reciproquement  rorganisT:e  et  le  souffleur, 
car,  a  cette  epoque,  la  soufHerie  eledrique  n'exisT^it  pas. 
Autour  d'une  grande  salle  etaient  align6s  quatorze  pianos 
qui  fon£tionnaient  a  la  fois,  de  sept  heures  du  matin  a 
onze  heures  du  soir,  et  sur  lesquels  les  eleves  ressassaient, 
infatigablement,  gammes,  etudes,  sonates  et  concertos. 
Au  centre  etaient  disposees  deux  rangees  de  pupitres,  se 
faisant  vis-a-vis,  et  c'esl:  dans  ce  vacarme  assourdissant 
que  les  eleves  preparaient  leurs  devoirs  d'harmonie,  de 
contrepoint  et,  meme, leurs  essais decomposition;  orches- 
trant  les  sonates  de  Beethoven  que  Saint-Saens  leur 
faisait  travailler...  Saint-Saens  qui  leur  conseillait  d'ecrire 
des  operettes !  Cest  dans  ce  tumulte  que  Gabriel  Faure  et 
Andre  Messager  ont  ecrit  leurs  premieres  ceuvres... 

L^enseignement  n'avait  rien  d'auStere  ni  de  dogma- 
tique,  Bien  au  contraire.  II  s'y  manifeslait  une  largeur 
d'esprit  qui  facilitait  aux  natures  les  plus  diversement 
douees  leur  plein  epanouissement.  Chacun  choisissait 
Ubrement  sa  voie,  esplorant  les  horizons  les  plus  divers, 
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les  plus  lointains  de  Fart,  depuis  la  symphonic  jusqu'a 
Foperette,  voire  la  chanson  de  cabaret. 

LES  &L&VES 

Parmi  les  eleves  sortis  de  Fficole  de  muslque  classique 
et  religieuse,  Edmond  Audran  fut  de  la  premiere  promo- 
tion a  Fouverture  de  Fficole  en  1853.  D'abord  maitre  de 
chapelle,  il  ecrivit  une  messe  et  un  oratorio  puis  s'orienta 
tres  rapidement  vers  Foperette  et  la  musique  legere. 
Leon  Vasseur,  organise  de  la  cathedrale  de  Versailles, 
e£t  Fauteur  d'une  vingtaine  d'operettes  jouees  aux  Bouffes- 
Parisiens.  Eugene  Gigout,  ne  en  1 844  a  Nancy,  suppleait, 
des  Fage  de  dix  ans,  ses  maitres  au  grand  et  au  petit 
orgue  de  la  cathedrale.  II  entra,  en  1853,  a  1'ficole  ou  il 
fat  le  condisciple  et  devint  rintime  et  fidele  ami  de 
Gabriel  Faur6.  Apres  avoir  obtenu  toutes  les  recom- 
penses et  le  diplome  d'organiSie  et  de  maitre  de  chapelle, 
il  fut  nomme,  a  dix-neuf  ans,  organise  de  Peglise 
Saint- Auguslin  qui  n'etait  encore,  a  Tepoque,  qu'une 
chapelle  en  bois...  Cest  plus  tard  a  la  tribune  du  grand 
orgue,  dont  Gigout  devait  rester  le  titulaire  pendant 
soixante-deux  ans,  que  Gounod,  Saint-Saens  et  Chabrier 
allaient  lui  donner  des  themes  pour  ses  improvisations 
aux  messes  de  onze  heures. 

Gigout  demeura  a  Tficole,  d'abord  comme  professeur 
de  solfege  et  de  plain-chant.  Henry  Expert,  eleve  lui 
aussi  de  Gigout  a  1'ficole,  ecrivait  a  propos  de  Pensei- 
gnement  de  son  maitre  :  «  Ce  prince  de  1'orgue,  ce  type 
accompli  du  virtuose,  ce  contrapuntiste  fameux  qui  avait 
le  genie  du  contrepoint,  au  point  qu'aucun  de  ses 
contemporains  ne  pouvait  se  mesurer  avec  lui,  ce  pro- 
fesseur incomparable  de  ce  que  les  anciens  de  la  Renais- 
sance appelaient,  si  joliment,  la  plaisante  et  tres  d61e6table 
science  de  musique.  » 

Eugene  Gigout  epousa,  en  1869,  la  fille  ainee  de 
Niedermeyer  et  continua  Faposlolat  en  faveur  des 
doctrines  de  son  beau-pere.  II  ecrivit  un  supplement  au 
Traite  theorique  et  pratique  del' accompagnementdu  plain-chant 
et  composa  plus  de  six  cent  cinquante  petites  pieces  ou 
versets  dans  les  tonalites  gregoriennes. 

A  Fficole,  apres  avoir  et6,  sur  la  demande  de  son  beau- 
frere  Lefevre,  successivement  professeur  d'harmonie.,  de 
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fugue  et  d'orgue  a  la  mort  de  Clement  Loret,  Gigout  fonda 
en  1885  chez  lui  ou  il  habltait  avec  son  neveu  par 
alliance  et  eleve  Leon  Boellmann,  un  «  Cours  d'orgue  et 
d'improvisation  »,  subventionne  par  1'fitat.  II  y  forma  de 
nombreux  eleves,  entre  autres  Albert  Roussel  qui  vint 
travailler,  presque  journellement,  avec  lui  toutes  les 
diffe'rentes  disciplines  musicales  avant  d'aller  etudier 
Forchestration  avec  Vincent  d'Indy,  a  la  Schola  canto- 
rum. 

Appele,  en  1911,  par  Gabriel  Faure  a  la  classe  d'orgue 
du  Conservatoire,  Gigout  y  enseigna  jusqu'a  sa  mort,  en 
1925,  II  e*tait  age  de  quatre- vingt-un  ans.  II  faut  citer 
encore  Gabriel  Faure  dont  il  seraparle  d'autre  part,  Albert 
Perilhou,  longtemps  organise  de  Saint-Severin,  Alexandra 
Georges,  eleve  en  meme  temps  que  Messager  et  auteur 
de  plusieurs  oratorios,  Andre  Messager  dont  il  e§t  parle 
aussi  d'autre  part.  Marie-Joseph  Erb,  Alsacien  comme  son 
ami  Boellmann,  eleve  egalement  de  Gigout,  a  ecrit  des 
operas,  quatre  messes  dont  une  a  six  voix  a  cappetta  et 
beaucoup   de   pieces    dans   les   tonalites   gregoriennes. 
Leon  Boellmann  esT:  entr^  a  Tficole  a  Fage  de  neuf  ans, 
en  1871,  apres  avoir  fui  T Alsace  dont  sa  famille  6tait 
originaire.  fileve  de  Leftvre  dont  il  devint  le  gendre  et  de 
Gigout  qui  fut  son  pere  adoptif,  il  laisse  une  ceuvre  assez 
importante  malgr6  une  mort   premature' e;  des  pieces 
d'orgue  dont  certaines  dans  les  tonalites  gregoriennes. 
Ravel  appreciait  beaucoup  une  de  ses  melodies  Je  nejay 
rim  que  requerir  sur  un  sonnet  de  Clement  Marot,  ecrite 
dans  le  mode  r>hrygien,  finale  re.  Henry  Expert,  &eve  de 
Lef^vre,  de  Gigout  et  plus  tard  de  Franck,  fut  initi6  par 
FEcole  a  Fart  de  PalesT:rina.  A  la  suite  de  Niedermeyer, 
son  int6r£t  se  concentra  sur  les  oeuvres  des  xv6  et  xvie 
siecles.  II  publia  une  importante  s£rie  des  Maitres  de 
la  Renaissance,  une  vasT:e  Anthokgie  flamande,  un  Psautier 
buguenot.^  Son  ceuvre  esT:  d'une  importance  extreme  dans 
le  domaine  de  la  musicologie.  Ckude  Terrasse  esT:  aussi  de 
ceux  qui,  sortis  de  rficole,  acceptaient  pour  vivre  de 
diriger  des  maitrises,  mais  se  sentaient  plus  attires  par 
Fart     lyrique.^  Comme   pour    Audran    et     Messager, 
pour  lui  Foperette  n'etait  pas   un  art  mineur  et  il  a 
consacre  sa  plume  alerte  et  subtile  a  cette  forme,  apres 
avoir  sacrifie  a  la  musique  d'eglise  avec  une  Messe  et  un 
Laftaafe...  Henry  Busser,  ne  a  Toulouse  en  1872.,  n'eslipas 
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reSte  tres  longtemps  a  Pficole.  II  a  travaille  avec  Gounod 
et  au  Conservatoire  ou  il  enseigna  longtemps  la  compo- 
sition. Maurice  Le  Boucher,  Raoul  Pugno,  Eugene  Borrel 
furent  egalement  formes,  ainsi  que  beaucoup  d'autres, 
aux  disciplines  de  Pficole. 

Parlant  de  Messager  et  de  lui-meme,  Gabriel  Faure 
ecrivait,  en  1908,  dans  «  la  Revue  musicale  »  :  «  L'un  et 
Pautre,  nous  fames  eleves  de  cette  ficole  qui  sans  bruit  et 
sans  vacarme  fit  de  si  bonne  et  si  utile  besogne  pour  la 
musique...  » 

GABRIEL  FAURE 

UNE  legende  accredited  veut  que  Niedermeyer,  au 
cours  d'un  voyage  qu'il  fit,  en  1853,  dans  le  sud- 
ouest  de  la  France,  decouvrit  le  petit  Gabriel  Faure  en 
Pentendant  improviser  sur  Pharmonium  de  Peglise  de 
Pamiers,  ou  son  pere  etait  inStituteur.  L'enfant,  alors 
age  de  hult  ans,  etait  le  dernier  ne  d'une  famille  nom- 
breuse  et  rien  ne  permettait  de  penser  que  Pon  eut  songe 
a  en  faire  un  musicien,  malgre  sa  tendance  a  k  reverie  et 
son  amour  passionne  de  k  nature.  Son  pere  accepta, 
neanmoins,  de  le  confier  a  Niedermeyer  apres  avoir 
obtenu  k  bourse  d'etudes  qui  lui  assurait  une  ann6e 
d'internat  a  l£cole  de  Musique  classique  et  religiewe. 

En  o6lobre  1854,  Gabriel  Faure  quitta  done  son 
Ariege  pour  se  retrouver  a  Paris,  pensionnaire  d'une 
ecole  qui  venait  de  s'ouvrir,  dans  un  quartier  maussade 
et  ou  la  discipline  etait  severe.  Le  programme  des 
etudes  etait  charge;  Pindolence  fonciere  du  neophyte  ne 
s'en  accommodait  pas  volontiers,  comme  en  temoigne  le 
carnet  de  notes  du  dire&eur.  Souvent  les  devoirs  du 
jeune  Gabriel  6taient  terminus  par  son  cher  camarade 
Gigout,  beaucoup  plus  kborieux  que  lui. 

Au  bout  d'un  an,  son  pere  voulut  le  reprendre.  Nieder- 
meyer, qui  avait  decele  les  dons  exceptionnels  de  cet 
eleve,  refusa  de  s'en  separer  et  le  garda,  comme  Penfant 
de  la  maison,  jusqu'a  sa  vingtieme  annee.  On  a  pu  Ike 
ci-dessus  comment  etait  organise  le  travail  rue  Neuve  Fon- 
taine-Saint-Georges, comment  et  dans  quel  brouhaha  les 
eleves  faisaient  leurs  devoirs  et  tentaient  leurs  essais  de 
composition.  Parmi  les  quatre-vingt-seize  melodies 
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qu'ecrivit  Gabriel  Faure,  les  vingt  premieres  ont  ete, 
pour  la  plupart,  composees  a  I'ficole. 

L'opus  i,  le  PapiJIon  et  la  F/eur,  es~l  une  romance 
heureuse,  tres  inspiree  de  Gounod.  Elle  plaisait  beau- 
coup  a  Saint-Saens,  deja  professeur  a  1'ficole,  qui  la 
confia  a  de  grandes  cantatrices  pour  la  faire  aussitot 
connaitre.  Seule  !,  plus  severe,  marque  une  premiere  expe- 
rience du  mode  mineur,  et  Lydia,  avec  son  triton  du 
cinquieme  mode,  atteste  une  cfiiecHon  decisive  pour  les 
modes  anciens.  Apres  MI  nve,  opus  7,  es~l  une  melodie 
vraiment  trouvee,  tres  italienne,  d'une  seule  venue  et 
d'un  souffle  etonnant. 

A  dix-neuf  ans,  avec  le  Cantique  de  Ratine)  pour  chceurs 
a  quatre  voix  mixtes,  accompagnees  de  cordes  et  orgue, 
Faure  nous  ofFre  son  premier  essai  de  musique  religieuse, 
petite  merveille  de  polyphonic  vocale  qui  lui  vaudra  son 
prix  de  composition. 

II  quitte  dors  Fficole  pour  Rennes  ou,  pendant 
quatre  ans,  il  tint  Torgue  de  Peglise  Saint-Sauveur,  tout 
en  enseignant  le  piano.  II  revint  a  Paris  pour  prendre 
Torgue  d'accompagnement  de  Notre-Dame  de  Clignan- 
court  qu'il  dut  abandonner  pour  contrader  un  engage- 
ment dans  un  regiment  de  voltigeurs,  lors  de  la  guerre 
de  1870. 

Puis,  sur  la  demande  de  Gustave  Lefevre,  il  alia 
quelque  temps  professer  a  Tficole  qui  etait  refugiee  aux 
environs  de  Lausanne.  La,  il  ecrivit  un  charmant 
Aw  Maria,  de*die  au  grand  saint  Bernard^  qui  n'e^t  pas 
edite.  De  retour  a  Paris,  il  devient  titulaire  du  grand 
orgue  de  Saint-Honore  d'Eylau,  et  passe  ensuite  a  Forgue 
de  chceur  de  Saint-Sulpice.  Nomme  maitre  de  chapelle 
a  la  Madeleine,  il  succede,  en  1896,  a  Saint-Saens,  au 
grand  orgue  de  la  meme  e"glise.  La  se  termine  sa  carriere 
37organis1:e  qui  avait  dure  une  trentaine  d'annees. 

Des  1876,  Faurd  ecrit  une  premiere  Sonate  pour  piano 
et  violon.  Elle  eSt  tres  ddcriee  et  ne  trouve  pas  d'editeur  en 
France.  Explosion  d?extreme  jeunesse  tres  en  avance  sur 
son  temps,  Saint-Saens  disait  que  Ton  y  trouvait  tout  ce 
qui  pouvait  seduire  les  delicats  :  la  recherche  des  modu- 
lations, des  sonorites  curieuses,  des  rythmes  tres  imprevus 
qui  en  faisaient  accepter  les  hardiesses. 

^En  1 879  vint  un  premier  Quatuor  en  ut  mineur  avec  piano, 
tres  classique  de  forme,  avec  de  beaux  themes. 
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La  Ballade,  en  1881,  congue  prknitivement  pour  piano 
seul  —  orcheStree  ult£rieurement  —  valut  i  Faure 
d'etre  presente  a  Liszt  par  Saint-Saens.  Deconcerte",  sans 
doute,  par  la  grande  simplicite  et  la  fluidite  de  1'oeuvre, 
Liszt  declara  qu'il  la  trouvait  «  trop  difficile  ».  II  eft 
remarquable  que  Liszt  —  a  qui  rien  de  musical  n'etait 
etranger  —  donne  le  premier  temoignage  de  la  difficulte 
con&ante  qu'on  eprouve,  hors  de  France,  a  saisir  le  sens 
et  la  portee  du  message  faureen. 

La  troisieme  melodic  de  1'opus  23,  k  Secret,  est  Tune 
des  plus  belles  pages  vocales  de  Faure. 

Dei88zai886,  une  etonnante  floraison  de  pieces  pour 
le  piano  :  trois  Impromptus,  quatre  Barcarolles,  deux  Valses- 
Caprice,  une  Mazurka,  trois  Noftttrnes  illuStrent  a  1'envi 
cette  ecriture  pianisTique  si  particuliere  en  sa  fugacite, 
avec  ces  modulations  toujours  inattendues,  ou  1'oreille 
se  retrouve  a  1'lnStant  ou  1'esprit  se  croit  egare  dans  le 
labyrinthe  des  enharmonies.  Jeu  subtil  d'illusions  et  de 
detrompements  dont  les  memes  equivoques  supposent 
1'exigence  du  sens  tonal.  Ce  jeu  de  feintes  es~t  entretenu 
par  le  not  mouvant  des  arpeges  dont  les  arabesques 
changeantes  accompagnent  ou  prolongent  le  discours 
melodique. 

En  1883,  Gabriel  Faure  rencontre  le  sculpteur  Fremiet, 
grand  ami  de  Saint-Saens.  II  epouse  sa  fille  Marie  dont  il 
aura  deux  fils.  La  vie  du  menage  sera  difficile.  Faure 
continuera  a  dormer  des  legons,  car  ses  compositions 
ne  lui  rapportent  guere  et  Madame  Faure  peindra  des 
eventails  et  des  panneaux. 

En  1886,  Faure  revient  a  la  musique  de  chambre  avec 
un  IIe  Quatuor  en  sol  mineur  pour  piano  et  cordes.  Le 
magnifique  adagio  ma  non  troppo  et  Tdtourdissant  scherzo 
en  font  un  des  sommets  de  son  art. 

On  peut  rouvrir,  ici,  la  rubrique  de  musique  religieuse 
avec  un  charmant  Maria  Mater  Gratiae  pour  voix  de 
femmes,  et  le  Requiem  (1887-1888),  Tune  des  pieces 
maitresses  de  son  oeuvre,  pour  chceurs,  soli,  orgue  et 
orchestre.  Ce  Requiem  ne  ressemble  a  aucun  autre  et 
tranche  par  sa  radleuse  et  paisible  serenit^  sur  Tordinaire 
des  messes  pour  les  defunts.  "Uoffertotre,  d'une  poly- 
phonic tres  raffinee,  en  eft  la  piece  la  plus  cara&eri&ique. 

Quelques  motets  et  une  Messe  completent  les  rares 
essais  de  musique  religieuse.  On  peut  s'etonner  que, 
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sorti  d'une  ecole  d'organi&es,  Faure  n'ait  jamais  ecrit 
de  pieces  d'orgue.  II  ne  s'accommodait  de  FinStrument 
qu'afin  d^improviser,  ce  dont  il  ne  s'e£t  pas  prive  pendant 
son  passage  au  grand  orgue  de  la  Madeleine  dont  les 
melomanes  fre'quentaient  volontiers  la  tribune  autour  de 
Panne'e  1896. 

Fertile  en  melodies,  Fannee  1889  apportera  :  les  Pre- 
sents, Clair  de  lune,  Lames,  Au  cimetilre,  Spleen,  la  Rose. 
En  1891,  c'esl:  Faure  tout  entier  qui  s'exprime  dans  les 
cinq  melodies  dites  «  Cycle  de  Venise  »  :  Mandoline,  En 
sourdine,  Green,  A  Clymem,  CesJ  I'extaxe,  surges  poemes 
de  Verlaine  —  ainsi  denommees  parce  qu'elles  ^  furent 
concues  et  partiellement  realisees  pendant  un  sejour  a 
Venise  ou  il  fut  donne  a  Faure  de  decouvrir  une  Italic 
depuis  longtemps  d6siree  et  pressentie. 

La  I/I6  Valse-Caprice,  le  Jer  Quintette  pour  piano  et 
cordes,  publie  en  Amerique,  qui  eut  un  mauvais  deftin; 
Dolly,  six  charmantes  pieces  enfantines  a  quatre  mains, 
precedent  d'un  an  la  'Bonne  Chanson,  evangile  des  fau- 
reens.  Neuf  melodies  composent  ce  cycle  ou  Faure,  dans 
un  langage  encore  plus  subtil,  donne  a  la  partie  de  piano 
un  r6le  concertant  dont  Feloquence  exquise  s'accorde 
i  toutes  les  nuances  du  lyrisme  verlainien,  passant  du 
calme  extatique  a  Pimpetuosite  k  plus  vive. 

Une  JKe  Valse-Caprice,  un  VI*  Nofiurae,  de  tous  le 
plus  populaire,  deux  Barcarolles  ameneront  Faure  a  une 
nouvelle  phase  de  son  existence. 

Inspe&eur  des  ecoles  de  la  Ville  de  Paris,  depuis  1892, 
sa  situation  materielle  s'ameliorait.  En  1896,  tandis  q^u'il 
succedait  a  Saint-Saens  au  grand  orgue  de  la  Madeleine, 
il  etait  design^  pour  rempkcer  Massenet  a  la  chaire  de 
composition  du  Conservatoire  de  Paris.  Etrange  desldn 
que  celui  d'un  musicien  en  qui  Fon  pouvait  saluer  tant  de 
dons,  et  capable  de  remplir  tant  de  roles,  sauf  celui  de 
pedagogue  qui  lui  fut  neanmoins  devolu.  En  lui,  pas 
trace  de  do&rine.  Sans  doute,  sa  culture  musicale  6tait- 
elie  tres  solide,  mais  jamais  il  ne  consentait  a  parler  de 
son  art  —  a  peine  de  celui  des  autres.  II  eSt  toujours, 
meme  dans  son  enseignement,  reslie  muet  sur  ses  propres 
conceptions  e&hetiques.  Avait~il  besoin  d'indiquer  une 
preference,  une  nuance,  de  faire  une  suggestion  ?  En 
Fespece,  il  n'avait  d'autre  eloquence  que  celle  de  sa 
musique,  elle  le  dispensait  de  commentaires,  de  pro- 
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fession  de  foi  CeSt  par  le  rayonnement  qui  se  degageait 
de  Thomme  et  par  la  seduction  de  son  ceuvre  que 
s'accomplit  le  prodige.  De  la  classe  de  Faure  sortit  une 
extraordinaire  lignee  de  disciples  :  Maurice  Ravel, 
Florent  Schmitt,  Georges  Enesco,  Roger  Ducasse, 
Charles  Koechlin,  Gabriel  Grovlez  et  bien  d'autres. 

En  1905,  il  recueille  la  succession  de  Theodore  Dubois 
a  la  direcldon  du  Conservatoire.  Cette  nomination  eSl 
tres  contestee  et  meme,  dans  certains  milieux  ofEiciels, 
tres  aprement  critiquee.  Faur6  ne  possede  aucun  des 
titres  de  ses  predecesseurs ;  il  n'a  pas  appartenu,  comme 
eleve,  a  la  maison  qu'il  doit  diriger;  il  n'a  pas  et6  aureole 
du  Prix  de  Rome,  FlnStitut  ne  lui  a  pas  encore  ouvert 
ses  portes;  sa  tache  sera  lourde.  II  lui  faudra,  a  tout 
instant,  compter  avec  1'opposition  de  ceux  qui  voient 
en  lui  le  representant  d'une  tradition  qui  n'est  pas  la 
leur. 

Le  premier,  il  s'insurge  contre  la  conception  etroite 
qui  limite  la  «  Cantate  » imposee  au  concours  de  Rome.  II 
provoque  un  vrai  scandale  quand  son  eleve  Ravel  se  voit 
refuser  le  premier  grand  prix,  et  pourtant  « les  fonftions 
de  dire£eur  du  Conservatoire  comportent,  comme 
toutes  choses,  ici-bas,  une  part  de  satisfactions  »,  ecrira-t-il. 
«  Parmi  celles-ci,  je  n'en  ai  jamais  eprouve  de  plus  vive 
que  le  jour  ou  j'ai  pu  appeler  dans  notre  grande  institu- 
tion Vincent  d'Indy,  fondateur  et  dire&eur  de  la  Schola 
Cantorum,  laquelle  passait  alors  pour  une  ecole  rivale,  et 
Eugene  Gigout,  hdritier  direct  des  doctrines  de  Nieder- 
meyer.  J'etais  certain  de  1'eclat  que  Fun  et  Tautre  appor- 
teraient  a  1'enseignement  du  Conservatoire;  on  a  pu 
juger  que  je  ne  m'etais  pas  trompe  ». 

Pour  les  concours  de  piano  du  Conservatoire,  Faure 
compose  un  Theme  et  Variations  d'une  grande  noblesse, 
Les  dix  variations  toutes  en  ut  dihe  mineur  ne  sont 
aucunement  monotones,  et  la  onzieme  vient  eclairer 
le  tout  par  une  conclusion  en  majeur.  La  meme  annee 
paraltront  le  KUe  Nofturne,  Fun  des  plus  beaux,  et 
quelques  melodies  :  Prison,  Soir>  k  Parjum  imperi&sable, 
Arpege  ;  enfin  un  Impromptu  pour  harpe  qui  deviendra 
le  Kl6  Impromptu  pour  piano. 

De  1906  a  1910,  Faure  s'etait  consacre  a  la  composition 
de  la  Chanson  d'fLve,  sur  dix  poteies  de  Van  Lerberghe, 
Fune  de  ses  oeuvres  capitales.  Ce  cycle  fut  Foccasion 
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de  vives  controverses.  L'art  de  Faure  s'epurait  en  se 
depouiUant,  sa  musique  se  faisait  ftatique  et  comme 
immaterielle.  Les  adeptes  la  suivaient  moins  facilement 
et  les  detra£eurs  y  denongaient  comme  une  aridite, 
signe  de  declin.  Les  interpretes,  moins  surs  du  succes,  se 
faisaient  plus  rares. 

Faure  s'etait  berce  de  Pillusion  que  le  dke&eur  du 
Conservatoire  disposerait  de  loisirs  dont  le  compositeur 
pourrait  beneficier.  En  fait,  les  travaux  adminiftratifs  se 
revekient  plus  absorbants  et  plus  faftidieux  que  les 
taches  de  Porganiste  et  du  pedagogue. 

Jusqu'alors  peu  tente  par  les  pre&iges  du  theatre,  il 
n'avait  ecrit  pour  TOdeon  que  les  musiques  de  scene  de 
Caligula  et  de  Shylock,  et,  pour  Londres,  1'emouvante 
partition  de  PeSeas  et  Melisande  (influencee  par  Tritfax), 
en£n  Promtbee,  a  1'intention  du  Theatre  antique  de 
Beziers. 

Faure  n*en  souhaitait  pas  moins  trouver  un  veritable 
sujet  d'opera.  Apres  bien  des  recherches,  son  choix 
s'arreta  sur  un  livret  de  Rene  Fauchois  qui  n'etait  pas 
excellent,  mais  fut  le  pretexte  a  de  fort  belles  pages.  On 
peut  dire  que  Penelope  eft  ^extension  de  la  melodic  fau- 
rdenne  au  theatre.  Faure  croit  pouvoir  ecrire  son  opera 
en  deux  ans>  il  en  mettra  cinq  —  1907  a  1912  —  pendant 
lesquels  on  le  sent  litteralement  obsede  par  sa  tache.  II 
exi§te  toute  une  correspondance  dans  laquelle  il  ^fait 
part  de  ses  scrupules,  de  ses  difficultes  a  realiser  certaines 
scenes  dont  ceUe  des  Fileuses.  «  Les  fileuses  flaneuses, 
ecrit-il  a  sa  femme;  c'eslt  etonnant  ce  qu'il  faut  travaiiler 
pour  depeindre  des  gens  qui  ne  travafllent  pas?  ou  peu. 
Je  crois  que  cek  marche  assez  bien,  mais,  comme  tou- 
jours,  n'en  suis  pas  absolument  sur...  »  La  creation  eut 
lieu  en  1913. 

Pendant  pres  de  huit  annees,  Faure  n'ecrira  plus  de 
melodies;  mais,  jusqu'en  1915,  c'eft  une  nouvelle  flo- 
raison  de  pieces  pour  piano  :  cinq  Barcarolles,  deux  JMW- 
tttrnes,  un  Impromptu,  et  neuf  Preludes  pleins  de  fantaisie. 

En  1914,  le  Jar  din  chs,  encore  sur  des  vers  de  VanLer- 
berghe  aux  surprenantes  modulations  et  la  J7e  Sonate 
pour  piano  et  violon,  en  1916,  tout  juste  quarante  ans 
apres  la  premiere...  On  y  retrouve  les  memes  qualites  de 
fraicheur  et  d'elan.  L'andante  de  cette  sonate  est  emprunt6 
a  une  symphonic  dont  il  n'avait  pas  et£  assez  satisfait 
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pour  la  publier.  Aussi  bien,  Faure  n'etait  pas  un  sympho- 
nisle.  II  a  ecrit  une  Fantaisie  pour  piano  et  orchestre  tres 
academiquement  construite  qu'il  publia,  mais  qu'il  se 
refusa  a  laisser  executer. 

L'Opera-Comique  a  monte  un  ballet  Matques  et  Ber- 
gamaiques  dote  d'une  charmante  ouverture  dans  le  gout 
du  xvme  siecle. 

En  1919,  on  lui  suggere,  en  haut  lieu,  de  quitter  le 
Conservatoire.  II  ecrit  d'Annecy,  ou  il  a  passe  ses  derniers 
etes,  a  k  fifle  de  Leon  Boellmann  :  «  Dis  a  ton  ^oncle 
Gigout  qu'il  ne  fasse  surtout  pas  comme  moi,  ses  eleves 
ont  encore  besoin  de  lui.  Je  vais  enfin  pouvoir  ne  fake 
que  ce  qui  me  plaira;  depuis  si  longtemps  que  je  suis  tou- 
jours  a  1'heure!  »  II  pourra  done  s'evader,  mais  il  esl: 
bien  tard...  Ilmarquera,  du  moins,  son  evasion  enpubliant 
coup  sur  coup  deux  Senates  pour  violoncette  et  piano  assez 
semblables,  les  melodies  de  Mirages,  le  JIe  Quintette  qui 
connut  une  meilleure  fortune  que  le  premier.  Une 
XIJIe  Barcarolle,  encore  pleine  d'accents  juveniles  et 
un  XJJIe  Noffurne,  la  page  k  plus  hermetique  de  son 
ceuvre,  clotureront  la  magnifique  serie  de  ses  pieces 

?our  piano.  U Horizon  cKmerique,  sur  quatre  po ernes  de 
ean  de  La  Ville  de  Mirmont,  aux  accents  virils  et  ppur- 
tant  d?un  jdepouillement  total,  sera  son  dernier  recueil  de 
melodies.  En  1923,  le  Trio  pour  piano,  violon  et  violoncelle, 
ardent  et  joyeux,  precedera  de  peu  la  derniere  de  ses 
ceuvres,  son  Qmtuor  a  cordes  qui  porte  le  n°  1 2 1 . 

II  semble  tout  indique  de  citer  ici  cette  phrase  de 
Rameau  qui  s'applique  si  bien  a  Faure,  rharmonifte 
beaucoup  plus  harmoniSte  que  ne  le  fut  Debussy  a  la 
meme  epoque  :  «  C'esl  Fharmonie  qui  nous  guide  »,  dit 
Jean-Philippe  Rameau,  fkant  ainsi  un  caraftere  constant 
du  genie  musical  frangais.  Jamais  cet  apophtegme  ne  fut 
plus  clairement  ni  plus  generalement  illustre  qu'il  ne 
TesT:  ici  par  la  musique  de  Faure,  plus  foncierement  liee 
aux  suggestions  de  1'harmonie  que  celle  de  ses  contem- 
porains  —  a  commencer  par  Claude  Debussy. 

Personnalite  deconcertante  et  singuliere  dans  son 
intraitable  et  farouche  modeslie  qu'on  s'efforcerait  en 
vain  de  plier  a  k  fameuse  dislinction  des  trois  Styles, 
Faure  desoriente  les  ckssificateurs.  Indifferent  aux 
syStemes,  aux  do6trines,  aux  consignes  de  la  mode,  rien 
ne  1'a  detourne  du  chemin  qu'fl  s'eSt  fraye  sans  se 
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soucier  de  tracer  a  Favance  son  itin£raire  et  sans  se 
preoccuper  des  demarches  du  voisin.  II  n'a  jamais  cesse 
de  renter  lui-meme,  £dele  a  son  genie  harmonique  qui  ne 
faisait  point  de  difference,  au  temoignage  de  son  ami 
Paul  Dukas,  entre  le  plaisir  de  composer  et  la  volupte  de 
moduler. 

On  a  beaucoup  trop  exploite  le  theme  du  «  charme 
faureen  »;  on  a  trop  pane  de  ce  parfum  de  «  fleurs 
veneneuses  »  exhale*  par  ses  oeuvres,  selon  1'expression  de 
Saint-Saens;  on  a  pris  Pdlegance  pour  de  la  mollesse. 
Les  grandes  pages  dramatiques  de  Penelope,  le  Ubera  du 
ULequiem,  des  melodies  comme  Cimefim,  les  mouvements 
lents  de  certaines  ceuvres  de  musique  de  chambre,  k 
Morf  de  Melhande  s'inscrivent  en  faux  centre  de  telles 
imputations. 

Faure  craignait-il  inconsciemment  que  ses  interpretes 
n'afFadlssent  ses  oeuvres  ?  II  demandait  que  Ton  affirmat 
bien  les  basses,  que  Ton  jouat  sa  musique  tres  simple- 
ment,  avec  de  beaux  materiaux  sonores.  II  avait  horreur 
du  «  rubato  »  qu^il  n'indiquait  jamais  et  il  repetait  sou  vent 
a  Tune  de  ses  proches  :  «  Quand  tu  entendras  ma  musique 
jouee  trop  vite,  tu  diras  encore  que  c'esl:  trop  lent...  » II  ne 
composait  pas  rapidement,  la  subtilite  de  sa  musique,  la 
fugacite  de  ses  arabesques  modukntes  ne  s'accommo- 
dant  pas  de  solutions  hatives. 

Gabriel  Faure  vivait  en  musique,  mais  son  horizon 
s'etendait  bien  au-dela.  II  aimait  Stendhal,  detesltait 
ecrire  des  articles,  s'amusait  a  dessiner  des  caricatures 
pleines  d'esprit,  ou  a  composer  des  vers  de  mirliton...  II 
n'adorait  pas  autant  Bach  qu'on  1'a  pretendu,  aimait 
Schumann  (auquel  on  1'a  beaucoup  trop  apparente)  et 
admirait,  sans  reserve,  les  Senates  d'orgm  de  Mendelssohn. 

Son  pouvoir  d'interiorite  etait  surprenant.  A  la  fois 
tr£s  present  et  tout  a  fait  ailleurs,  il  vous  ecoutait  tou- 
jours  avec  une  extreme  bienveilknce,  mais,  les  trois 
quarts  du  temps,  ne  vous  entendait  pas... 

La  legon  de  Faure  esl:  tout  entiere  de  modesTie  et  de 
discretion.  Intimide  par  les  exigences  du  quaruor  a 
cordes,  il  avait  attendu  les  dernieres  annees  de  sa  vie 
pour  sacrifier  a  cette  forme  supreme  de  la  composi- 
tion musicale.  Au  moment  d'achever  Tceuvre,  dans  sa 
soixante-dix-huitieme  annee,  et  sentant  sa  fin  prochaine, 
il  avait  prie  ses  meilleurs  amis  dont  il  appreciait  la  clair- 
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voyance,  de  soumettre  son  manuscrit  a  Texamen  le  plus 
severe  avant  de  pourvoir  a  sa  publication;  mais  il  ne  put 
s'empecher  d'aj  outer  :  «  Et  puis,  tout  cela  a  si  peu 
d'importance...  » 

II  mourut  quelques  jours  plus  tard  le  4  novembre  1924. 

MARIE-LOUISE  BOELLMANN-GIGOUT. 
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INVOLUTION  DE  L'HARMONIE 

EN  FRANCE 
ET  LE  RENOUVEAU  DE  1880 


UNE  mince  brochure  de  Louis  Laloy,  riche  de  sugges- 
tions sous  la  modeslie  d'un  expose  apparemment 
elementaire,  eclaire  les  avenues  de  notre  sujet.  Remontant 
aux  deux  sources  de  Fharmonie  moderne  qu'il  decouvre 
dans  les  ceuvres  jumelles  de  Jean-Sebastien  Bach  et  de 
Jean-Philippe  Rameau,  Laloy  connate  que  «  dans  Fhar- 
monie  de  Bach,  regie  par  la  modulation,  1'accord  n'est 
pas  independant,  mais  toujours  engage,  responsable  de 
celui  qui  precede  et  qui  suit.  Ce  qui  ne  signifie  nulle- 
ment  qu'il  n'ait  pas  sa  beaute;  mais  elle  lui  est  donnee 
par  surcroit,  de  meme  qu'elle  vient  recompenser  les 
savants  calculs  du  contrepoint...  L'harmonie  de  Bach 
reservait  un  privilege  a  peu  pres  exclusif  aux  accords 
dont  Fassemblage  d6termine  une  tonalite.  A  peine  moins 
attentive  au  soin  de  preparer  et  de  sauver  (comme  il  dit) 
les  dissonances,  Fharmonie  de  Rameau  en  emploie  beau- 
coup  d'autres,  qui  ne  Fobligent  pas  a  la  modulation 
perpetuelle,  et  laissent  dans  un  etat  Stable,  entre  deux 
cadences  signaletiques,  la  tonalite.  Rameau  n'a  pas  invente 
ce  procede,  fort  judicieusement  employe  deja  par  nos 
maitres  du  luth  et  du  clavecin;  mais  il  en  a  fait  la  theorie, 
qui  lui  a  permis  de  Fenrichir  en  mettant  a  sa  portee 
d'autres  formations  encore  [...  Ainsi  se  trouvent  definis,] 
par  Bach  et  par  Rameau,  deux  sys~lem.es  d'harmonie, 
Fun  de  tonalite.,  Fautre  de  sentiment,  qui  vont  continuer 
de  se  developper  jusqu'a  nos  jours.  » 

En  fait,  plus  d'un  siecle  avant  la  naissance  de  Rameau, 
la  trame  de  la  polyphonic  s'etait  effilochee  sous  les  doigts 
des  luthistes,  la  chaine  s'etant  rompue,  quitte  a  se  recom- 
poser  en  accords  au  gre  d'une  audacieuse  geometric  des- 
criptive. C'est  ainsi  qu'Adrian  Le  Roy  «  met  sur  le  luth  »,  en 
1 5  71 ,  cet  Air  de  Cour  de  Nicolas  de  la  Grotte  : 
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Ex.  i. 

Au  clavecin  comme  au  luth,  et  generalement  en 
toute  matiere  de  musique  instrumental,  le  gout  du 
mimetisme  graphique  propre  aux  Francais  les  presse 
d'enclore  Femotion  dans  le  contour  de  son  obiet,  en 
s'attachant  a  ce  qui,  dans  la  musique  peut  donner 
davantage  le  sentiment  du  spatial  —  I  accord,  qui 
retient  et  qui  fixe  le  charme  de  FinsTiant  sonore. 
Louis  Couperin  et  son  neveu  Frangois,  J.F.  Rebel, 
Clerambault,  CaLx  d'Hervelois  et  Destouches,  entre 
rant,  ont  eprouve  avant  Rameau  que  «  rharmome  peut 
emouvoir  en  nous  difTerentes  passions  a  proportion  des 
accords  qu'on  y  emploie  »,  car  il  y  a  «  des  accords  tnStes, 
languissants,  tendres,  agreables,  doux  et  surprenants  >>. 

Au  second  adte  de  Topera-baUet  des  Elements  (1721), 
Andre  Cardinal  Debouches,  evoquant  le  calme  de  la 
rner  sous  la  lumiere  indecise  de  1'aurore,  pose  un  accord 
de  mumme  sur  un  degre  —  le  quatrieme,  qui  n  eSt 
pas  celui  que  sa  fon6tion  lui  assigne.  S'ensuit  un  enchai- 
nement  inoui,  ou  parait  le  plus  troublant  de  ces  accords 
«  par  supposition  »  —  que  Rameau  est  precisement  en 
train  d'inclure  dans  son  Traitf  de  rharmonie  reduite  a 
ses  prinripes  natunls  (1722)  : 
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On  ne  s'est  pas  suffisamment  avise  que  fonder  en  raison 
ces  acquisitions  empiriques  et  les  soumettre  aux  severites 
d'une  regie,  ce  n'etait  pas  pour  autant  enrichir  la  tech- 
nique, comme  le  voudrait  Laloy  —  c'etait  Farreter  dans 
la  spontaneite  de  son  elan  pour  Fenfermer  dans  la  rigueur 
d?un  sySteme.  En  fait,  il  faudra  plus  d'un  siecle  pour  que 
la  musique  franchise  retrouve  Fesprit  qui  animait  la 
demarche  d'un  Debouches  quand  elle  se  montrera  dere- 
chef  plus  curieuse  d'ordonner  la  sensation  que  d'expri- 
mer  le  sentiment. 

Avant  les  annees  1848,  ou  commence  a  s'affirmer  le 
principe  des  nationalites  musicales,  «  fruit  politique  du 
Romantisme  »  (Bra'iloiu),  nul  ne  s'avise  encore,  en 
Europe,  de  desavouer  formellement  le  sySteme  tonal 
illuslre  par  les  maitres  classiques,  et  qui  confirme,  dans 
leurs  fonctions  privilegiees,  les  premier,  quatrieme  et 
cinquieme  degres  d'une  echelle  unique  dont  le  mode 
d'ut  a  fourni  le  diagramme. 

II  suffit,  neanmoins,  d'interroger  les  ceuvres  des 
compositeurs  des  deux  grandes  generations  romantiques, 
qu'ils  se  nomment  Berlioz,  Glinka,  Chopin,  Schumann, 
Liszt,  Wagner,  voire  Verdi,  pour  conSlater  que  le  sys- 
teme  trahit  ga  et  la  des  signes  de  lassitude,  sinon  d'epui- 
sement.  Des  1830,  ses  fondements  sont  presque  partout 
ebranles.  On  le  reconnait  a  des  signes  dont  les  plus 
apparents  tiennent  d'abord  aux  comportements  de  rac- 
cord  de  septieme  naturelle,  dit  de  dominante,  cle  de  voute 
du  sy Sterne  tonal,  qui  tend  un  peu  partout  a  eluder 
Tobligation  de  dominer  sur  le  cinquieme  degre,  et 
consequemment  de  se  resoudre  sur  la  tonique. 

II  suffit  d'interroger  les  oeuvres  de  Chopin  (par  exemple 
le  Quatrieme  Noffurne)  pour  voir  se  d^grader  le  carac- 
tere  fonftionnel  de  la  septieme  natureUe.  Des  les  premieres 
mesures  du  fameux  prelude  de  Triftan  et  Isolde,  de 
Richard  Wagner,  ce  meme  accord  se  transporte  de 
tierce  en  tierce,  negligeant,  sous  la  vive  pression  des 
appoggiatures  qui  Faccablent,  son  office  de  gardien  de 
la  tonalite. 

De  leur  cote,  les  agregats  de  septieme  diminuee  et  de 
septieme  de  sensible  seront  les  interpretes  designes  de 
Teternel  devenir  —  images  sonores  du  reve  germanique. 
Pechant  Tun  et  Fautre  par  la  base,  puisqu'ils  ne  sont 
que  des  accords  de  neuvieme  prives  de  leur  fondamentale, 
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tout  les  attire  et  rien  ne  les  retient.  Equivoques  et 
fluents,  ils  vont  concourir  ensemble  ou  separement  a 
ruiner  Fedifice. 

L'accord  de  septieme  diminu'ee,  en  particulier,  cet  accord 
fait  de  deux  tritons  «  diaboli- 
quement  »  entrecroises  qui  se 

./      [Ui  i  j         renverse  a  volonte  sans  changer 

'ftp    fl  oJ"         Jl         de  figure,  introduit  dans  Fhar- 

monie  allemande,  de  Weber  a 

Ex.  3.  Wagner,  ce  climat  d'inSlabilite 

ou  s'exaltent  et  se  multiplient 

les  tensions  ambigues,  ou  le  sens  tonal  s'egare  et  bientot 
s'amortit. 

Ce  mepris  des  degres  hierarchiques,  cet  abandon  des 
privileges  que  Fere  classique  avait  attaches  aux  fon&ions 
cardinales  de  tonique,  de  sous-dominante  et  de  domi- 
nante  atteftent  suffisamment  Tusure  du  sy^teme;  mais 
ce  relachement  se  manifesl:era  de  fa$on  tres  difFerente 
selon  Fesprit  des  ecoles  nationales,  c'esl:  a  ce  point 
que  1'Allemagne  et  la  France,  en  particulier,  vont  mani- 
fesler  leurs  incompatibilit^s  d'humeur  et  cultiver  leurs 
differences. 

Tardive  en  son  art  comme  en  son  hiStoire  (Focillon), 
TAllemagne  musicienne  a  trouve  son  expression  propre 
au  temps  meme  ou  le  sySteme  tonal  achevait  de  se 
former.  Sa  tradition  lui  impose  ce  sySteme,  Dans  ses 

?lus  grandes  hardiesses,  du  prelude  de  la  Creation  de 
oseph  Haydn  au  prelude  de  Triflan  de  Richard  Wagner 
et  aux  poemes  symphoniques  de  Richard  Strauss,  le 
romantisme  aUemand  ne  songera  pas  a  chercher  ailleurs 
le  principe  de  sa  methode,  jusqu'au  jour  ou  la  tension 
des  dissonances,  la  pression  des  appoggiatures  et  1'alte- 
ration  con^tante  des  degres  de  Fechelle  feront  eclater  le 
cadre.  II  faudra  bien  alors  se  faire  une  norme  de  Fabsence 
de  tonalite  et  promouvoir  une  e^thetique  fondee  sur  la 
privation. 

Le  seul  musicien  germanique  qui  ait  cede5  tout  acci- 
dentellement  d'ailleurs,  aux  attraits  de  Fharmonie  modale 
esl:  ce  meme  Brahms  dont  il  n'est  pas  inutile  de  noter 
que  son  romantisme  s'etait  patiernment  informe  aux 
sources  de  la  musique  preclassique  et  renaissante. 

Tandis  qu?en  Allemagne  la  polyphonie  se  prend  a 
glisser  sur  les  degres  de  Fechelle  chromatique  ou  le 
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sens  tonal  s'altere  insidieusement  pour  courir  les  ayen- 
tures  de  la  melodic  infinie,  les  Francis,  toujours  epris 
de  voyages  immobiles,  se  rafraichissent  aux  sources 
jumdles  de  leur  terroir  et  de  leur  liturgie. 

On  salt  que  la  tradition  fran^aise  remonte,  pour  sa 
part,  aux  origines  de  la  musique  occidentale.  Les  modes 
de  notre  musique  populaire  se  confondent  avec  les 
modes  du  plain-chant.  Us  ont  nourri  la  polyphonic 
medievale  et  Fharmonie  proprement  dite  a  sa  naissance. 
Refoules  sous  la  pression  de  cette  espece  de  cartesia- 
nisme  qui  imposera  concurremment  le  temperament 
egal  et  le  regime  de  la  tonalite,  ils  n'en  continueront  pas 
moins  de  vivre  dans  la  memoire  paysanne3  et  ne  cesseront 
d'alimenter  la  curiosite  des  savants.  Solange  Corbin  note 
que  cette  survivance  s'explique  par  la  pratique  tradition- 
nellement  uniforme  du  culte  remain  chez  les  Frangais  : 
«  Cette  verite  tres  simple  qu'il  peut  exi&er  un  autre 
repertoire  que  celui  de  la  musique  classique  —  qu'il 
exiSte  une  facon  de  chanter  sans  accompagnement  des 
suites  de  sons  qui,  memes  deformees,  n'arrivent  pas  a 
se  conStituer  en  gamme  majeure  nous  es~t  venue  par  ce 
chemin.  » 

En  fait,  ces  chants  sans  accompagnements,  ces  mono- 
dies qui  echappent  au  droit  commun  de  la  tonalite 
classique,  les  compositeurs  frangais  ne  seront  pas  les 
seuls  a  tenter  de  les  integrer  dans  le  langage  de  la  musique 
moderne;  mais  ils  seront  les  premiers  et  les  mieux  decides 
a  les  reintroduire  dans  le  cadre  d'une  harmonie  qui 
leur  reponde.  Nos  musiciens  d'opera-comique  —  et 
nommement  Gretry  —  s'y  sentaient  invites^par  la^mode 
des  sujets  archai'ques  ou  exotiques.  II  es~t  deja  significatif 
qu'ils  aient  entrevu  le  probleme  en  esquivant  ses  diffi- 
cultes.  Compositeur  SAucassin  et  Nicoktte  (1779)  et  de 
Richard  Cceur  de  Lion  (1784),  Gretry  fait  une  reflexion 
profonde  sur  Teternel  debat  de  la  verite  et  de  la  conven- 
tion dans  le  domaine  de  Tart  quand  il  declare  finement 
«  qu'en  adoptant  une  musique  antique  »,  il  n'en  faut 
pas  moins  «  plake  aux  modernes  »,  car  on  ne  sait  gre 
a  Tartislie  d'avoir  ete  vrai  qu'autant  qu'il  amuse  —  et 
pour  qu'il  amuse,  il  ne  faut  pas  qu'il  deconcerte.  Moyen- 
nant  quoi,  la  chanson  de  Blondel,  dans  Richard :  «  Qw 
le  Sultan  Saladin  »,  evite  de  faire  entendre  la  compromet- 
tante  sensible  de  la  mineur  a  la  partie  de  chant,  tout  en 
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lui  menageant  une  entree  discrete  et  tardive  a  Paccom- 
pagnement. 

Nous  avons  evoque  nos  musiciens  d'opera-comique  : 
nommer,  au  cours  du  xixe  siecle,  Ferdinand  Herold, 
Charles  Gounod,  Leo  Delibes,  Emmanuel  Chabrier, 
Andre  Messager,  c'es"t  aussi  designer  avec  Faure,  et 
en  attendant  Claude  Debussy,  les  champions  les  plus 
decides  de  cette  harmonie  sensible  aux  sollicitations  de 
la  modalit^  et  qui,  loin  de  s'engager,  avec  Pficole  alle- 
mande,  sur  les  glissi£res  d'un  eternel  chromatisme,  lais- 
sera  «  dans  un  etat  Stable,  comme  parle  Louis  Laloy, 
entre  deux  cadences  signaletiques  »  une  tonalite  savou- 
reusement  61argie. 

En  France,  a  1'epoque  climaterique  du  Romantisme, 
environ  1830,  Penseignement  musical  se  trouve  partage, 
comme  le  note  Jacques  Chailley,  entre  deux  m^thodes  : 
d'une  part  le  dogmatisme  academique  du  Conservatoire 
de  Paris  qui  «  s?en  dent  aveuglement  aux  deux  modes  a 
sensible  »;  de  Pautre,  Petude  du  plain-chant  modal  que 
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preconise  le  Conservatoire  de  Musique  religieuse  et  das- 
sique  d'Alexandre  Choron  —  e*cole  dont  Niedermeyer 
prendra  la  releve,  renouvellera  et  precisera  la  do&rine; 
mais  ici  comme  ailleurs,  et  comme  toujours,  ce  sont  les 
exemples  qui  susciteront  et  aflfermiront  les  preceptes. 
Incite  par  un  livret  qui  sacrifie  au  gout  du  temps  pour 
les  sujets  gothiques  et  renaissants,  Herold,  dans  son 
ravissant  opera-comique  du  Pre-aux-Clercs  (i  832),  impose 
une  harmonisation  delicieusement  modale  a  un  chant  qui 
ressortit  au  pur  et  simple  majeur  (voir  ex.  4).  Au  second 
adte,  le  petit  air  de  Nicette  introduit  encore  davantage 
le  climat  modal  : 


Ahquejesuis  las.se       Detant  deplai  ,  sir 


Ex.  5. 


En  lisant  la  partition  de  I'Enfance  du  Chrift  (1854), 
on  serait  tente*  de  prendre  au  serieux  la  boutade  de 
Rossini  au  sujet  d'He&or  Berlioz  :  «  C'eSt  une  chance 
que  ce  gar5on  ne  sache  pas  la  musique...  »  Decidement 
rebelle  a  la  syntaxe  academique,  et  meprisant,  sans  pre- 
tendre  a  la  connaitre,  la  modalite  gregorienne  dont  il 
denonce  le  caracl:ere  indecis,  «  rimpersonnalite  »  et 
«  Tinexpression  »,  Berlioz  n'en  n'esl:  pas  moins  amene, 
pousse  par  Pange  du  bizarre  et  le  demon  du  pittoresque, 
a  multiplier  dans  Tair  d'Herode  :  «  0  mhere  des  roh  », 
comme  aussi  dans  le  Repos  de  la  Sainte  FamiUe,  des 
incises  modales  caracterisees,  se  targuant  de  ce  «  petit 
sTyle  innocent  en  ja  diese  mineur  sans  note  sensible  ;  mode 
qui  n'esl:  plus  de  mode,  qui  ressemble  au  plain-chant,  et 
que  les  savants  vous  diront  etre  un  derive  de  quelque 
mode  phrygien,  ou  dorien,  ou  lydien  de  Fancienne 
Grece,  ce  qui  ne  fait  absolument  rien  a  la  chose,  mais 
dans  lequel  reside  eVidemment  le  cara6fcere  melodique 
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et  un  peu  niais  des  vieilies  complaintes  populaires  >>. 
Mais  a  rebours  d'Herold,  qui  imposait  une  harmonle 
modale  a  une  melodic  conforme  au  majeur  mpderne, 
Berlioz  use  d'une  melodie  modale  qui  n'entraine  pas 
Tharmonie  dans  son  aventure. 

Quand  il  recuse  cavalierement  les  theoriciens  dont  la 
science  «  ne  fait  absolument  rien  a  la  chose  »,  le  compo- 
siteur  du  Repos  de  la  Saints  Familk  songe  sans  doute  a 
son  fidele  d'Ortigue.  Or,  ce  meme  Joseph  d'Ortigue, 
avant  d'epouser  les  vues  fecondes  de  Niedermeyer  sur 
1'harmonie  modale,  se  trouve  amene  a  envisager  diffe- 
remment  (a  propos  juStement  de  l}Enjance  du  CMS)  1'op- 
portunite  d'harrnoniser  le  plain-chant  pour  1'usage  eccle- 
siastique  et  Favantage  que  la  musique  profane  peut 
tirer  du  libre  emploi  des  modes  anciens.  «  Quand  j'ai 
dit,  ecrit-il  dans  le  Journal  des  Debafs  (Janvier  1855).,  que 
le  plain-chant  a  Tusage  du  culte,  le  chant  liturgique  esl: 
incompatible  avec  Fharmonie,  et  que  celle-ci  en  detruit 
radicakment  le  caraftere,  je  ne  me  suis  pas  interdit  pour 
cela  le  droit  d'admirer  le  parti  que  certains  compositeurs, 
Monsieur  Meyerbeer  ou  Monsieur  Berlio2,  par  exemple, 
pouvaient  tirer  de  certains  elements  du  plain-chant  en 
les  transportant  dans  la  musique  libre...  » 

Joseph  d'Ortigue  se  plait  a  donner  Meyerbeer  en 
exemple  a  cote  de  Berlioz.  A  bien  meilleur  titre,  il 
aurait  pu  citer  Charles  Gounod,  qui  venait  precisement 
de  faire  entendre,  en  1854,  dans/^  Nome  sanglante,  son 
second  opera,  unintermede  ou  s'insinue  le  troisieme  mode 
du  plain-chant. 

Jacques  Chailley  —  a  qui  nous  aimons  devoir 
mainte  suggesTion  —  se  plait  a  montrer  comment  et 
combien  Gounod  ruse  avec  les  disciplines  qui  ont  pre- 
side" a  sa  double  formation  de  laureat  academique  et  de 
seminariste.  Jeux  ambigus  que  Gabriel  Faure  se  plaira 
plus  tard  a  prolonger  en  raffinant  sur  leur  subtilite. 

Gounod,  en  tout  etat  de  cause,  aura  montre  la  voie 
a  ceus  de  ses  successeurs  qui,  s'inspirant  a  leur  tour  de 
leur  tradition  ecclesiastique  et  populaire,  parviendront 
a  plier  Tharmonie  aux  exigences  de  la  melodie  modale 
dans  une  entente  elargie  de  la  tonalite. 

Un  tournant  ddcisif  se  dessine  a  la  veille  des  annees 
1880;  Jacques  Chailley  en  attribue  Tinitiative  a  Cesar 
Franck  :  mais  les  exemples  qu'il  allegue,  tires  de  compo- 
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sitions  peu  carafterisliques  du  maitre  liegeois,  sont 
d'autant  moins  convaincants  que,  comme  Feminent 
musicologue  le  note  fort  bien  lui-meme,  la  plupart  des 
essais  modaux  de  Franck  sont  redu6tibles  a  la  notion 
d'attirance  chromatique  des  degres  faibles  vers  les  degres 
forts.  Or,  la  musique  modale  —  telle  du  moins  qu'on 
Fentend  ici  —  eSt  diatonique  par  essence,  et  rien  n'e£l 
mieux  fait  pour  amortir  Pimpression  de  modalite  que 
ces  debauches  d'alterations  chromatiques  a  quoi  Fhar- 
monie  franckiste  s'abandonne  sans  frein. 

Au  surplus,  les  partitions  qu'analyse  Jacques  Chailley  : 
Rebecca,  le  Chasseur  maudit,  Adda  furent  ecrites  ou  ache- 
vees  de  1881  a  1885.  Elles  sont  done  posterieures  de 
plusieurs  annees  a  I'&toile  et  Une  Education  manquee, 
operettes  ou  la  franchise  d'Emmanuel  Chabrier  s'ex- 
primait  avec  une  audace  et  une  liberte  d'invention  qui 
nous  pressent  de  reconnaitre  dans  I'&oile  (1877)  Fou- 
vrage  le  plus  nettement  cara£terisl:ique  de  son  auteur. 
Semi-autodidacte,  comme  Andre  Cardinal  Debouches, 
Chabrier  ne  se  sent  point  tenu  de  ruser  avec  le  formu- 
laire  de  la  tonalite  classique,  et  quand  il  compose 
r&otle,  il  n'a  pas  encore  bu  le  philtre  de  Triftan.  C'esl: 
chez  lui,  et  par  lui,  que  la  modalit6  s'integrera  au  kngage 
harmonique  de  Fficole  franchise  (voir  ex.  6)  et  c'esl: 
en  rompant  nai'vement  avec  Farbitraire  des  sysl:emes 
academiques  qu'il  retrouvera,  sans  merne  y  songer,  le 
sens  d'une  tradition  dont  Claude  Debussy  et  Maurice 
Ravel  seront  les  prochains  beneficiaires. 
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Evocations  archai'ques,  sujets  exotiques  :  heritage 
d'un  romantisme  prodigue  d'invitations  au  voyage  a 
travers  le  temps  et  Fespace,  tous  les  pretextes  seront 
bons  pour  inviter  la  musique  franchise  des  annees  1880 
a  faire  echo  a  des  voix  seculaires  par  des  chants  ine- 
dits. 

Alors  que  le  chromatisme  exacerbe  de  Triffan  tendait 
a  faire  de  chaque  note  une  sensible,  au  peril  imminent 
d'extenuer  le  sens  tonal,  la  musique  franchise,  bien  avant 
de  decouvrlr  le  gamelan  javanais  a  FExposition  Univer- 
selle  de  1889,  avait  retrouve  instinclivement  Fechelle 
pentatonique,  commune  a  toutes  les  civilisations 
archai'ques.  Chabrier  et  le  tout  jeune  Debussy  1'inau- 
gurent  pour  la  meme  raison  qui  pousse  les  Chlnois  et 
les  Ceites,  les  Indiens  de  TAmazone  et  les  negres 
d'Afrique  ausl:rale  a  la  conserves  Ce  n'esT:  pas  par  hasard 
que  ces  peuples  limitent  Fetendue  de  leur  echelle  sonore 
au  cinquieme  palier  du  cycle  des  quintes  :  a  pousser 
plus  avant,  ils  rencontreraient  le  demi-ton  qui  les  gene. 
Exempte  de  demi-ton,  la  gamme  pentatonique  seduira 
nos  Fran^ais,  parce  qu'elle  elimine,  avec  la  sensible 
et  ses  entrainements,  les  memes  elements  de  tension 
dont  cet  intervalle  est  la  source  en  regime  diatonique, 
comme  les  theoriciens  du  Moyen  age  1'avaient  eprouve. 
Chabrier,  pour  sa  part,  utilise  le  pentatonique  avec 
une  heureuse  insiStance  dans  ses  Trou  Valses  roman- 
tiques : 
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Le  gout  des  echelles  modales,  Inattention  portee  sur 
le  pentatonique  attestent  le  desaveu  des  hierarchies  qui 
assuraient  la  rigueur  d'un  systeme  tonal  qu'on  ne  recuse 
point,  mais  qu'on  elargit  pour  lui  dormer  une  aisance 
nouvelle.  La  sensible  a  perdu  sa  vertu  attractive,  le  pro- 
tocole  des  cadences  es~t  elude.  L'harmonie  d'Ernmanuel 
Chabrier  est  libre  comme  Pair.  Septiemes  et  neuviemes 
de  toute  espece  d^posent  allegrement  leurs  charges  en 
renongant  aux  privileges  attaches  a  leurs  fon<5tions.  Le 
choeur  initial  de  la  Sulamite  (1885)  accomplit  le  voeu  de 
Franz  Liszt  revant  d'une  musique  entendue  comme  «  une 
suite  de  sons  qui  s'appellent  Tun  1'autre  et  s'enchainent 
spontanement  au  lieu  d'etre  menes  a  la  baguette  »  : 
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Ex.  8. 

L'auditeur  frangais,  traditionnellement  soumis  au 
dogme  de  la  hierarchie  des  genres,  fait  volontiers  scru- 
pule  d'admettre  que  la  tache  d'un  Debussy  et  d'un 
Ravel  ait  etc  preparee  de  longue  main  par  nos  musi- 
ciens  de  romances  et  d'opera-comique,  fideles  tenants 
du  seul  genre  musical  ou  le  genie  repond  a  la  race,  et 
dont  la  plume  etait  libre. 

II  n'est  peut-etre  pas  sans  interet  de  noter  que  nos 
compositeurs  de  demi-caracliere  ont  ete  formes,  pour  la 
plupart,  aux  disciplines  du  maitre  de  chapelle  :  Boieldieu 
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et  Gounod,  Delibes  et  Messager  (sans  oublier  Herve 
et  Audran)  ont  fait  chacun  le  metier  d'organiSle  et  pra- 
tique 1'accompagnement  du  plain-chant. 

CeSt  le  lieu  de  se  rappeler  que  les  periodes  organiques 
de  FhiStoire  musicale  Slipulent  peu  ou  prou  la  synthese 
du  «  genre  galant  »  et  du  Style  severe.  Ce  que  Mozart 
aimait  a  devoir  aux  maitres  de  F  opera  bouffe  napolitain, 
Faure,  Debussy  et  Ravel  1'emprunteront,  un  siecle  plus 
tard,  a  ceux  de  leurs  aines  dont  la  verve  inventive  avait 
trouve  son  expression  deliee  dans  1'elan  spontane  qui 
entralne  les  audaces  de  plume  et  de  langage,  chez  les 
musiciens  de  romances,  d'operas-comiques  ou  de  ballets. 

On  repete,  depuis  Voltaire,  que  le  Francois  n'a  pas 
k  tete  epique.  Cela  n'eSt  pas  moins  vrai  du  musicien 
que  du  poete.  Chez  un  Gounod,  un  Lalo,  un  DeHbes, 
un  Bi2et,  un  Chabrier  surtout,  la  preoccupation  du 
Style  eleve  rejoint  trop  aisement  la  pompe  academique 
sauf  a  s'egarer  malencontreusement  dans  une  imitation 
sterile  des  Romantiques  allemands.  Gounod  n'a  nulle 
part  affirme*  plus  hardiment  ni,  plus  curieusement,  de 
personnaHte  que  dans  la  romance  de  I* Absent  ou  dans 
des  operas-comiques  comme  k  Medecin  malgre  M,  la 
Colombe,  ou  'Philemon  etftauch.  fidouard  Lalo  a  mis  plus  de 
lui-meme  dans  les  variations  harmoniques  et  rythmiques 
de  la  parade  foraine  de  Namouna  que  dans  les  trois  a6tes 
du  Re?/  J'Ys.  Leo  Delibes  prefigure  le  meilleur  Faure 
quand  il  compose  un  passe-pied  pour  le  bal  du  }Lois'amme : 


Allegretto 
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C'esT:  dans  Popera-comique  que  le  genie  de  Bizet  brille 
de  sa  flamme  la  plus  pure  et  ce  n'est  pas  Gwendoline, 
torturee  par  les  fantomes  des  Walkyries  —  c'eSl  la 
bouffbnnerie  de  r&toile  et  la  comedie  du  Roz  malgre 
lui  qui  designent  Emmanuel  Chabrler  pour  Pinspirateur 
d'un  renouveau  autorise  par  son  conseil  et  suscite  par 
son  exemple. 

Les  musiciens  qu'on  vient  de  nommer  ont  ainsi 
retrouve  la  tradition  la  plus  exigeante  et  la  plus  sure, 
avec  le  secret  de  cet  empirisme  sensualiste  que  les 
luthistes  de  Louis  XIII  avaient  transmis  aux  pratdciens 
du  clavecin;  secret  perdu  depuis  le  xvme  siecle  et  les 
froides  lumieres  de  son  declin.  C'eSt  ici  le  jeu  fran5ais 
par  excellence.  C*e§t  Tascese  janseniSte  detournee  de 
ses  fins  pour  ne  s'appliquer  plus  qu'aux  sciences  du 
plaisir,  haussant  la  delectation  sensible  a  la  dignite  d'un 
regal  de  PintelKgence.  A  subtiliser  sur  le  magisl:ere 
harmonique,  Chabrier,  frere  spirituel  d'fidouard  Manet, 
trahit  la  meme  race  et  le  meme  esprit  que  nos  casuislies 
de  la  gastronomic  et  de  la  pre"ciosite  galante. 

ROLAND-MAN  UEL. 
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CESAR   FRANCK 


CESAR  Franck  offre  a  I'higtorien  le  cas  singulier  d'un 
compositeur  de  souche  germanique,  de  nationalite 
beige,  qui,  dans  les  dernieres  annees  d'une  existence 
modeste,  effacee,  a  exerce  sur  la  musique  de  la  France, 
son  pays  d'adoption,  une  influence  profonde  et  durable, 
direcb  ou  indire&e. 

LA  VIE  ET  LES  CEUVR.ES 

Ses  parents  —  le  pere  neerlandais,  la  mere  allemande 
—  s'etaient  in£talles  a  Liege,  cite  de  langue  fra^aise. 
Le  petit  Cesar-AuguSte  Franck  naquit  en  cette  ville  le 
10  d£cembre  1822;  bien  doue  pour  la  musique,  voire 
enfant  prodige,  il  etudia  le  piano  au  conservatoire 
local,  composa  de  bonne  heure,  donna  des  son  enfance 
en  Belgique  et  a  Aix-la-Chapelle  des  concerts  avec  son 
frere  pulne,  Joseph,  violoniste  et  futur  organislte;  dans 
sa  trememe  annee  il  vint  a  Paris  pour  continuer  au 
Conservatoire  ses  etudes  et  les  achever.  II  devait  obtenir 
en  1838  dans  des  conditions  extraordinairement 
brillantes  un  premier  grand  prix  de  piano;  en  1840,  un 
premier  prix  de  contrepoint  et  de  fugue;  en  1841,  un 
second  prix  d'orgue;  en  1842,  ilallait  pouvoir  concourlr 
pour  le  prix  de  Rome,  quand  il  quitta  le  Conservatoire 
sur  Fordre  de  son  pere,  6ducateur  impitoyable,  veri- 
table tyran,  qui  voulait,  pour  Texploiter,  faire  de  Cesar, 
virtuose  et  compositeur,  un  nouveau  Liszt. 

Sa  produ&ion  d'enfance  et  d'adolescence  comprend 
une  vingtaine  d'ceuvres,  notees  entre  sa  douzieme  et 
sa  dix-septi£me  annee  et  portant  toutes  une  numerotation 
reguliere  d'optx  ;  elle  n'esl:  pas  sans  interet  a  cause  des 
dons  qu'elle  revele  et  des  influences  qu'on  y  peut  remar- 
quer  :  d'une  part,  les  grands  AUemands,  Beethoven, 
Schubert,  Schumann,  Mendelssohn;  d'autre  part,  les 
aimables  compositeurs  du  vieil  op6ra-comique  frangais, 
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dont  Cesar  clevait  toujours  se  plaire  a  varier  les  airs 
connus. 

Ses  veritables  premieres  ceuvres,  celles  qui  pour  lui 
marquerent,  car,  condamnant  les  precedentes,  il  en  a 
fait  le  point  de  depart  d'un  nouveau  numerotage,  ont 
toujours  ete  datees  de  1841,  deux  ans  avant  leur  edi- 
tion de  1 843 ;  en  realite  dies  remontent  aux  environs  de 
1838-1840.  Ce  sont  trois  Trios  (op.  i);  le  finale,  tres 
developpe,  du  troisieme,  devint  sur  le  conseil  de  Liszt 
un  quatrieme  Trio  (op.  2).  Le  second,  Trio  de  salon, 
e£t  un  aimable  pastiche  du  xviu6  siecle;  le  premier,  en 
fa  diese,  a  toujours  ete  juge  remarquable  par  sa  bonne 
construction,  sa  liberte  de  modulation,  son  sentiment 
chaleureux  qui,  en  1843,  parut  extravagant,  voire 
«  cannibalesque  ».  Les  trois  Trios  obtinrent  du  succes; 
ils  furent  vite  oublies  en  France  et  le  referent  jusqu'aux 
annees  70  ou  80;  Liszt  s'y  montra  fidele  et,  grace  a  ce 
maitre,  un  certain  public  allemand. 

Vincent  d'Indy,  biographe  et  panegyrise  passionne, 
devait,  soixante  annees  plus  tard,  decouvrir  dans  le 
premier  Trio  des  quality's  exceptionnelles  qui  lui  per- 
mirent  d'affirmer  que  Cesar  Franck  aurait  ete  de  son 
temps  le  premier  compositeur  et  le  seul  a  avoir  recueilli 
la  succession  de  Beethoven  dans  ^utilisation  de  la 
forme  cy clique,  pourtant  pratiquee  par  Schubert  et 
d'autres  musiciens.  Cette  maniere  de  voir  le  jeune 
compositeur,  imposee  en  France  par  le  credit  de  son 
futur  disciple,  a  ete  admise  par  tous;  nous  nous  sommes 
permis  de  la  discuter  et  de  la  juger  excessive,  sinon 
fantaisi^te. 

L'ceuvre  suivante,  separee  des  Trios  par  la  publication 
de  quelques  pieces  notees  en  1843-1846  surtout  pour  le 
piano,  a  vu  aussi  sa  valeur  gonflee  par  la  volonte  de 
Vincent  d'Indy  :  ce  fut  le  premier  oratorio  e"crit  par 
Franck  pour  soli,  choeur  et  orcheslre,  Ruff?,  eglogue 
bibliqm.  Son  caraftere  candide,  naif,  apparut  et  apparait 
encore  sa  qualit6  principale;  on  n'y  trouve  pas  trace  de 
1'influence  de  Franz  Liszt,  qui  devait  toujours  agir  sur 
le  musicien  dans  sa  jeunesse  comme  en  tout  le  reste  de 
sa  vie.  Franck  remanie  Ruth  trente  annees  plus  tard  pour 
en  faire  publier  la  partition  aujourd'hui  connue.  Une 
page  an  moins  presente  de  Poriginalite,  le  Ch&ur  des  chame- 
liers,  d'un  caradlrere  oriental  qu'on  remarquera  davan- 
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tage,  trente-cinq  annees  plus  tard,  dans  une  ceuyre  du 
meme  genre,  Rebecca.  Grand  succes  en  1846,  mais  sans 
lendemain  malgre  le  patronage  de  Spontini,  Meyerbeer, 
Liszt.  Quelques  mois  plus  tard  allait  se  produire  Fechec 
complet  de  la  Damnation  de  Faust. 

A  la  suite  du  triomphe  retentissant  mais  ephemere  de 
Rutbj  la  produftion  visible  ou  audible  du^  jeune 
GSsar  Franck  semble  se  reduire  a  peu  de  chose;  il  ecrit, 
mais  laisse  tout  en  portefeuille  a  Petal  de  brouillon. 
Marie  en  1848,  pere  de  famille,  il  devient  organise;  il  e£t 
inopinement  lance  par  le  fafteur  d'orgues  Cavaille-Coll  qui 
le  choisit  pour  Tun  des  experts  virtuoses  charges  de  juger 
et  d'inaugurer  les  nouvelles  orgues  symphoniques.  II 
semble  renoncer  a  son  ambition  premiere  de  pianiste- 
compositeur,  ou  plutot  a  celles  de  son  pere,  pour  se 
vouer  a  son  orgue,  a  la  musique  d'eglise,  en  continuant 
un  modefte  enseignement  du  piano  dans  des  colleges  ou 
des  pensionnats.  En  1860,  depuis  peu  organise  de  la 
basilique  parisienne  de  Sainte-Clotilde,  il  s'afHrme  en 
publiant  Six  Pieces  pour  grand  orgm. 

Recueil  d'interet  hislorique  :  s'il  y  traine  des  relents 
du  Style  de  Fepoque,  un  abus  du  pianisme  dont  Franck 
ne  put  jamais  se  delivrer  dans  ses  ceuvres  redigees  pour 
Torgue  comme  en  ses  improvisations,  on  y  admire  la 
richesse  d'idee  et  d'ecriture  d'un  admirable  contra- 
puntislte,  la  recherche  dans  Tesprit  du  Bach  des  Pre- 
ludes et  fugues }  du  Beethoven  de  la  grande  variation,  avec 
des  reminiscences  du  genre  de  Mendelssohn  et  de 
Liszt.  Ces~t  une  libre  sonate  que  la  Fantaisie  en  ut,  trip- 
tyque  encadrant  un  allegretto  entre  deux  andante; 
sonate  aussi,  jeune,  ardente,  nettement  cyclique  que  la 
Grande  Piece  symphoniqw,  si  diverse  de  sentiment  dans 
son  unique  morceau  a  quatre  mouvements  diSlindts, 
precedes  d'un  prelude.  Hommage  evident  a  Bach, 
decouvert  recemment  en  France  et  de  fa9on  incomplete, 
apparait  Prelude,  Fugue  et  Variation)  dont  la  fugue  naturel- 
lement  severe  semble  s'abr^ger,  s'adoucir  au  contad 
des  deux  autres  parties  qu'anime  une  melodic  suave.  Si 
la  Fantame  en  si  Mmol  se  rattache  des  le  debut  au  genre 
trop  brillant  des  organises  a  la  mode,  on  y  voit  paraitre 
ensuite  le  nouveau  gout  franckisle,  marque  par  une 
expression  ardente,  un  sens  subtil  de  la  souple  modula- 
tion. La  Pr/ere  en  ut  diese  mimiir  et  la  Pafforak,  celle-la 
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meditation  longue  et  emouvante,  simple  ou  complete, 
d'un  caradere  hautement  religieux,  alors  except! onnel; 
celle-ci  juStifiant  parfaitement  son  titre;  les  deux  ceuvres, 
revelatrices  au  moins  du  genie  melodique  de  leur  auteur. 

Apres  cette  publication,  Franck  se  reduit  de  nouveau 
au  silence;  il  n'en  sortira  que  dix  ans  plus  tard;  au  lende- 
main  de  la  guerre  franco-allemande  de  1870-1871,  il 
emerge  definitivement  de  la  demi-obscurite  ou  il  a  vecu 
presque  sans  cesse  depuis  1846  :  en  1872  —  on  le 
croit  francais,  il  es~t  encore  beige,  ses  ennemis  le  disent 
fils  de  Prussien  —  il  esl:  nomme  professeur  d'orgue  au 
Conservatoire,  poste  qu'il  occupera  jusqu'a  sa  mort. 
Sa  situation  apparait  changee;  aux  environs  de  sa 
cinquantieme  annee,  il  esl  devenu  un  personnage 
oificiel  :  sans  renoncer  a  son  enseignement  du  piano,  il 
commence  a  avoir  des  eleves  de  composition  apparte- 
nant  soit  au  Conservatoire,  soit  au  milieu  de  la  Societe 
nationale  de  Musique,  groupement  destine  a  renover  ou 
du  moins  a  developper  la  musique  de  chambre  francaise, 
dont  les  bons  representants,  tels  qu'fidouard  ^  Lalo, 
resltaient  rares.  Franck  en  avait  ete,  des  la  fondation  en 
1871,  Fun  des  membres.  II  voit  venir  a  lui,  pour^recevoir 
ses  legons  ou  ses  conseils,  deux  de  ses  anciens  eleves  de 
piano,  Arthur  Coquard,  Henri  Duparc,  et  un  jeune 
amateur,  Vincent  d'Indy.  Ces  trois  disciples,  le  dernier 
surtout,  contribuerent  a  organiser  autour  de  leur  maitre 
une  affe&ueuse  et  ardente  publicite.  Bientot  Franck 
sera  considere  comme  maitre  de  composition  autant  que 
comme  organise;  d'ailleurs  il  se  montrera  toujours  au 
Conservatoire  professeur  de  composition  a  Timproviste 
plus  que  de  son  instrument. 

Le  projet  forme  par  la  Societe  nationale  de  donner  des 
concerts  symphoniques  le  pousse  a  composer  un  grand 
oratorio  pour  soli,  chceurs  et  orchestre  :  c'est  ILedemptlon, 
ecrite  en  1871-1872,  mal  executee  en  1873  sous  la 
conduite  d'un  violonifte,  chef  debutant,  fidouard 
Colonne,  qui  la  sacrifia  au  succes  de  la  Mam-Magdekine 
de  Massenet.  La  partition  excita  1'opposition  des  cri- 
tiques qui  porterent  un  jugement  severe  ou  nuance, 
et  des  admirateurs  du  rnusicien,  qui  voulurent  remar- 
quer  seulement  les  qualites  certaines  et  une  originalite 
plus  ou  moins  evidente.  Franck  y  manifesta,  avec  son 
sens  religieux,  sa  tres  personnelle  inspiration  melodique, 
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son  aisance  contrapuntique,  son  gout  d'architefture 
tonale,  opposant,  selon  les  mouvements  divers  du 
poeme,  les  tonalites  claires  et  sombres;  son  principe 
profondement  musical,  renouvele  de  Beethoven  et  de 
Weber,  allait  etre  exploite,  puis  enseigne  largement, 
par  Vincent  d'Indy  qui  devait  y  attribuer  une  importance 
essentielle. 

Apres  Techec  de  Redemption^  Cesar  Franck  parut  de 
nouveau  renoncer  a  la  composition,  ou  du  moins  il  ne 
montra,  avec  quelques  motets  pour  Teglise,  que  deux 
ceuvres  importantes  :  les  Bolides  (i  876),  poeme  sympho- 
nique  d'une  grace  ailee,  d'une  couleur  exquise,  com- 
mentaire  d'une  poesie  de  Leconte  de  Lisle,  et  trois 
morceaux  d'orgue.  Ces  trois  pieces-ci,  deftinees  d'abord 
a  1'execution  publique  au  Trocadero  pendant  Pexpo- 
sition  de  1878,  appartiennent  comme  Redemption  &  une 
epoque  de  transition;  elles  laissent  deviner  Thesitation 
du  compositeur  entre  les  habitudes  ou  les  traditions 
superficielles  des  organises  fra^ais  dans  la  premiere 
moitie  du  xixe  siecle,  les  tendances  vers  une  nouvelle 
ecriture,  jugee  audacieuse,  provoquee  par  la  creation  de 
Forgue  symphonique  de  Cavaille-Coll,  et  revolution 
esT:hetique  d'un  temps  ou  Wagner  commen9ait  a  se 
reveler  aux  Francais  et  leur  offrait  entre  autres^  le  trou- 
blant  chromatisme  de  Trzftan  et  Isolde  :  Fantame  en  la, 
riche  d'idees  mais  inegale,  morcelee,  qui  semble  etre  la 
notation  d'une  piece  improvisee;  Cantabile  de  longue 
melodic  aboutissant  a  Tun  de  ces  canons  expressifs, 
chers  a  Franck;  Piece  keroique,  fondee  sur  deux  idees 
essentielles  r£pondant  au  titre,  s'exposant  ou  se  develop- 
pant  trop  souvent  sur  des  accords  repetes  dans  le  Style 
du  piano. 

Le  demi-silence  du  compositeur  n'etait  qu'apparent  : 
le  meilleur  de  ses  loisirs,  Franck  le  consacrait  a  son 
travail  anonyme  pour  Feglise  mais  surtout  a  la  lente 
elaboration  d'une  tres  vasle  partition  pour  soli,  chceurs 
et  orche^tre,  les  ~&eatitudesj  dont  k  premiere  audition 
integrate  ne  put  etre  donnee,  et  en  province,  que  trois  ans 
apres  sa  mort.  Les  Reatittdes  consldtuent  le  resultat  tres 
emouvant  d'une  longue  meditation  humaine^  sur  la 
solennelle  proclamation  des  huit  felicites  promises  par 
le  Christ.  Leur  Style  musical  eSt  incertain  :  notees  lente- 
ment  au  cours  de  dix  ou  douze  annees  (1868-1879), 
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en  une  periode  ou,  comme  au  temps  de  Redemption, 
le  musicien,  en  pleine  progression  eSlhetique,  hesitait 
entre  sa  maniere  propre  et  celles,  differentes,  de  Men- 
delssohn, du  Schumann  de  Fau&,  du  Berlioz  de  I'Enfance 
du  Cbriftj  de  Charles  Gounod,  avec  en  arriere-fond  le 
souvenir  du  Wagner  de  1840-1850.  Un  bon  nombre  de 
pages  touchantes  ou  sublimes,  les  unes  et  les  autres 
commentant  les  paroles  divines,  chantant  avec  une  gran- 
diose et  candide  eloquence  les  choeurs  des  anges  et  des 
chretiens;  une  evidente  unite,  due  au  retour,  en  toutes 
les  parties,  du  chant  par  le  Christ  d'une  emouvante 
melodie,  parfois  syncopee  ou  renversee,  espece  de 
leitmotiv  qu'on  entend  a  la  fin  de  chaque  Beatitude  et  qu'on 
retrouve  souvent  dans  le  courant  de  la  partition;  un  art 
exemplaire  de  la  progression  tonale  et  modale;  une 
belle  polyphonic,  d'harmonie  romantique,  a  quoi 
s'oppose  la  vulgaire  couleur  meyerbeerienne  ou  orpheo- 
nique  de  certains  passages  evoquant  Satan  et  ses  slides... 
GEuvre  inegale,  chef-d'oeuvre  —  en  realite  faux  chef- 
d'oeuvre  —  qui,  pour  une  large  part,  a  contribue  a 
clicher  autour  du  chef  de  Cesar  Franck  1'aureole  d'un 
saint  de  la  musique. 

Avec  les  Beatitudes  et  Redemption,  les  improvisations 
magnifiques,  que  quelques  musiciens  se  plurent  de 
bonne  heure  a  aller  suivre  en  Teglise  Sainte-Clotilde, 
acheverent  d'assurer  a  Franck  une  flatteuse  reputation 
de  musician  religieux;  Tetiquette  qu'on  avait  placee 
sur  son  nom  semblait  signaler  un  caradtere  exclusif, 
definitif.  Cependant,  au  cours  des  dix  dernieres  annees 
de  son  existence,  le  maitre  allait  composer  pour  1'or- 
cheslre  ou  la  chambre  de  grandes  partitions  profanes, 
ses  meilleures;  nouveautes  imprevues,  sinon  imprevi- 
sibles,  qui  auraient  du  modifier  son  classement  et  le 
montrent,  non  pas  tant  comme  un  compositeur  d'eglise, 
—  croyant,  il  1'etait,  mais  de  religion  incertaine  —  que 
comme  un  artiste  ardent,  capable  de  se  laisser  entralner 
par  la  passion  humaine.  La  revelation,  pour  ainsi  dire 
laique,  du  bouillonnant  musicien  aurait  du  eclater  des 
1'audition  fa.  Quintette  pour  piano  et  cordes;  cette  oeuvre 
de  chambre  parut  a  la  Societe  nationale  le  17  Janvier  1 880, 
avec,  au  piano,  Camille  Saint-Saens.  Des  Beatitudes  a 
cette  grande  sonate,  quel  changement!  Du  ciel  on  des- 
cend sur  la  terre.  Franck  aurait  dit,  un  jour,  de  la  pre- 
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miere  de  ces  deux  oeuvres  :  «  Ce  qui  m'y  plait,  c'e£t  qu'il 
ne  s'y  trouve  pas  ime  note  sensuelle.  »  Ce  mot  ne  serai t-il 
pas  ime  allusion  discrete,  im  peu  reprobative,  au 
Quintette  ?  En  tout  cas,  cette  ceuvre  marque  le  debut 
d'une  revolution  que  nous  avons  voulu  preciser. 

Si  les  specialises  de  rarchite£ture  musicale  ont,  des 
la  premiere  audition,  admire  1'unite  obtenue  par  le 
retour  des  themes,  par  la  personnelle  adaptation  du 
Style  de  1'orgue  a  Fecriture  symphonique  des  violons 
et  du  piano,  si  le  public  s'esT:  tout  de  suite  laisse  entrainer 
par  la  force  expressive,  la  violence  pathetique,  la  rayon- 
nante  beaute  de  la  musique,  dont  Fintensite  sembla  a 
de  bons  juges,  tels  que  le  romantique  Franz  Liszt, 
depasser  les  limites  normales  de  la  musique  de  chambre, 
on  n?a  pas  affirme  nettement  que  le  Quintette  revelait  un 
homme  nouveau,  different  du  pretendu  mystique  que, 
une  fois  pour  toutes,  on  avait  catalogue  comme  tel.  On 
a  parfois,  de  facon  indirect,  delicate,  laisse  entendre 
que  le  tumulte  sentimental  evident  de  certaines  parti- 
tions s'explique  mal  et  difficilement.  Dans  la  Veritable 
Hiftoire  de  Cesar  Franck,  nous  avons  sans  scrupule  affirme 
la  re'alite"  d'une  violente  passion  terreStre,  cause  de  la 
brusque  transformation  ou  de  Fomentation  nouvelle  du 
chantre  qu'avaient  inspire  les  beatitudes  celestes;  nous 
avons  meme  suggere,  precise,  le  nom  de  la  seduisante 
personnalite  feminine,  poetesse,  peintre,  musicien,  qui,  a 
rorigine  de  la  grande  revolution  franckisle.,  contribua 
a  faire  luke  Taube  nouvelle. 

Au  bouleversant  Quintette  allait  succeder  en  1881  la 
touchante  Rebecca,  tendre  et  bel  oratorio,  congu  dans  le 
style  de  Fantien  Ruth  et  Boofy  datant  de  Tepoque  des 
fiangailles.  A  qui  admet  la  possibilite  de  Torigine  pas- 
sionnelle,  extra-conjugale,  de  la  senate  a  cinq,  la  nou- 
velle partition  chorale  et  orchestrale  peut  apparaitre 
comme  une  amende  honorable  a  1'epouse,  qui  detesltait  le 
Quintette  comme  elle  devait,  pour  la  meme  raison,  ne 
pas  aimer,  ne  pas  vouloir  entendre  une  grande  ceuvre 
ulterieure,  Psyche,  nouveau  poeme  d'amour,  dont  rori- 
gine supposee  lui  sembkit  douloureuse,  blessante. 
Madame  Cesar  Franck,  ancienne  eleve  du  maitre  pour  le 
piano,  devenue  depuis  longtemps  sa  repetitrice,  se 
melait  avec  une  jalousie  autoritaire  a  k  composition 
des  ceuvres  ou,  du  moins,  elle  controlait  sans  cesse, 
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parfois  avec  colere,  surtout  dans  les  dix  dernieres  annees 
de  FexiSlence  de  Franck,  si  fecondes  mais  troublantes; 
elle  etait  restee  fidele  au  gout  de  sa  jeunesse,  c'e£t-a-dire 
a  la  musique  facile  et  brillante;  fille,  petite-fille,  arriere- 
petite-fille  d'a&eurs,  elle  aimait  le  theatre.  AssiStee  de 
son  fils  aine,  soucieux  comme  elle  de  large  gloire  sce- 
nique  et  de  profit  materiel  plus  que  de  consecration 
gratuite  dans  le  petit  monde  des  musiciens  purs,  elle 
poussa  Fepoux,  le  pere,  a  composer  deux  operas  : 
H&lda  (1882-1885)  et  GhhUe  (1888-1890);  oeuvres 
lyriques,  de  Style  hesitant,  souvent  meyerbeerien,  sortes 
d'improvisations,  dont  la  seconde  ne  fut  pas  achevee. 

Dans  une  voie  tout  autre  Cesar  Franck  etait  engage 
par  ses  disciples,  par  sa  famille  spirituelle,  groupee  dans 
la  Societe  nationale.  En  ce  milieu  ardent  et  desinteresse, 
favorable  a  k  producHon  symphonique,  le  ton  general 
des  ceuvres  s'etait  peu  a  peu  eleve;  une  ausT:erite  s'y 
manifestait.,  toute  difTerente  de  la  facilite  des  premiers 
programmes  dans  les  annees  70;  en  ce  cenacle  frangais, 
d'intention  toute  nationale,  maitre  et  eleves,  anciens  et 
nouveaux,  s'excitaient  mutuellement  dans  radmiration 
des  grands  Allemands,  dans  le  culte  non  pas  tant  de 
Jean-Sebas~tien  Bach,  encore  peu  et  mal  connu,  que  de 
Beethoven,  de  Schumann  et  aussi  de  Richard  Wagner, 
dont  la  revelation,  tardive  en  France,  avait  bouleverse 
tous  les  musiciens.  L'idee  du  leitmotiv  wagnerien  s'etait, 
parallelement  au  gout  de  la  forme  cyclique,  glissee  dans 
les  esprits;  elle  gagnait  du  terrain;  1* opera  cedait  le  pas 
au  drame  lyrique;  le  gout  de  Funite  dans  la  grandeur 
s'etendait  a  la  composition  pour  la  chambre  et  ForcheSlre. 
D'autre  part,  k  musique  tendait  a  perdre  son  caradere 
d'agrement,  traditionnel  en  France,  pays  welche;  elle 
devenait  un  art  superieur,  tres  intelle6tuel,  con^truit  en 
les  formes  nobles  qu'avaient  consacrees  classiques  et 
romantiques,  realisant  la  haute  expression  des  senti- 
ments les  plus  beaux,  les  plus  nobles.  UArs  gattica 
(telle  etait  la  devise  de  la  Nationale),  que  Fon  voulait 
creer  pour  Fopposer  a  Fart  allemand,  s'impregnait 
chaque  jour  davantage  d'un  paradoxal  germanisme, 
semblant  tout  naturel  au  Germain  d'origine  qu'etait  le 
nouveau  Frangais  Cesar  Franck;  Debussy  lui-meme  allait 
bientot  etre  pris  dans  des  rets  auxquels  il  aurait  grand- 
peine  a  s'arracher.  Cependant  Fenthousiasme  qui  animait 
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les  tenants  du  groupe  nationalise,  leur  gout  de  la  col- 
laboration et  de  la  corre&ion  mutuelle,  furent  de  la 
plus  heureuse  utilite  pour  1'ensemble  des  jeunes  musi- 
ciens  francais,  pour  Cesar  Franck  autant  que  pour  son 
entourage  et  pour  toute  la  vie  musicale  de  France,  pro- 
fondement  transformee  dans  le  dernier  quart  du  xixe  siecle. 

On  a  cite  parfois,  sans  y  attacher  assez  d'importance, 
la  declaration  de  Charles  Bordes,  temoin  de  cette  periode 
artislique  :  «  Le  pere  Franck  a  ete  forme  par  ses  eleyes.  >> 
Ce  mot  e$t  mieux  qu'une  boutade.  Franck  se  plaisait  a 
solliciter  le  jugement  de  ceux  qu'il  enseignait;  il  en 
tenait  compte;  pour  ses  ceuvres  d'orcheStre,  il  demandait 
le  controle  de  Vincent  dlndy;  pour  le  choix  des  poemes 
a  mettre  en  musique,  il  recourait  a  Faide  d'eleves  ou 
d'amis;  si  en  1882,  par  exemple,  il  adopta  le  sujet  roman- 
tique  allemand  de  son  Chasseur  w audit,  c'est  que  Duparc 
et  dlndy  lui  en  avaient  donne  Fid^e,  que  ses  deux 
fervents  disciples  lui  avaient  indique  ce  texte  et  oflert  en 
1875  ou  1878  leurpropre  exemple  d'utilisation  de  poemes 
de  Burger  et  de  Uhland;  m^me  la  composition  de  sa 
Satiate  pour  piano  et  violon,  de  son  Qwtuor,  de  sa  Sjm- 
phonie,  lui  fut  conseillee  avec  insislance  par  ses  eleves; 
ceux-ci,  qui  avaient  deja  ecrit  des  ceuvres  de  ces  genres, 
voulaient  obtenir  de  lui,  non  seulement  des  modeles 
pour  eux-memes,  mais  des  echantillons  de  formes 
neuves,  renouveldes  des  classiques,  qui  puissent  leur 
permettre  de  le  hisser  tres  haut,  jusqu'au  niveau  des 
grands  maitres  dont  ils  le  consideraient  comme  un 
emule,  encore  incornpletement  consacre.  Franck  laissait 
faire  ceux  qu'il  consid^rait  comme  ses  enfants,  dont  il 
etait  fier;  il  suivait  leurs  avis  ou  leurs  suggestions. 

En  la  periode  1880-1890,  la  derniere  de  son  existence, 
Cesar  Franck  arriva  a  etre  considere.,  au  moins  dans  les 
milieux  d'avant-garde,  comme  le  maitre  fran5ais, 
pourtant  tout  germanique,  de  la  musique  moderne, 
guidant  son  ecole  dans  une  voie  parallele  a  celle  de 
Richard  Wagner.  A  la  Societe  nationale,  ou  parurent 
alors  ses  ceuvres  nouvelles,  rempk^ant  au  programme 
les  orTertoires  et  les  ceuvrettes  qu'il  y  avait  donnees 
auparavant,  il  avait  gagne  dans  I'eStime  generale  une 
sorte  d'avancement  tel  qu'il  put,  des  1886,  laisser  ses 
partisans  detroner  de  la  presidence  son  ami  Camille 
Saint-Saens,  classe  desormais  parmi  les  vieux  reaftion- 
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naires,  tournant  le  dos  a  1'avenir,  surtout  a  cause 
de  sa  recente  opposition  au  wagnerisme  consacre  et 
au  franckisme  naissant.  Devenu  president  de  cette 
societe  essentielle  a  k  vie  musicale,  Franck  en  laissa  le 
gouvernement  a  ses  lieutenants,  Henri  Duparc,  Vin- 
cent d'Indy,  puis  a  ce  dernier,  assisle  d'ErnesT:  Chausson. 
Sa^do&rine  generate,  d'abord  assez  vague,  commencait 
a  etre  precisee,  puis  fixee,  non  par  lui-meme,  mais  par 
le  second  de  ces  jeunes  maitres  qui  devait  plus  tard  la 
mettre  au  point,  k  completer,  k  codifier  de  facon 
rigoureusement  eSthetique  et  pedagogique  :  chaque 
jour  s'afBrmait  le  franckisme,  qui  etait  en  grande  partie 
le  prochain  d'indysme. 

Cesar  Franck,  devenu  sexagenaire,  vivait  en  une 
atmosphere  admirative  qui  semble  lui  avoir  fait  perdre 
peu  a  peu  sa  modestie  naturelle  et,  conformement  a 
la  conviction  de  son  entourage,  Favoir  convaincu  de  k 
qualite  superieure  de  son  genie;  il  sembkit  heureux;  il 
aurait  pu  Tetre  completement  si,  en  dehors  de  son  trouble 
passionnel,  fertile  en  inspiration  musicale,  il  n'avait  eu  a 
supporter  un  conflit  conservatorial  opposant  ses  disciples 
aux  eleves  compositeurs  des  autres  classes,  dont  la  plus 
representative  etait  celle  de  Massenet  :  ici,  les  etudiants 
de  k  cantate  d'ecole  et  du  theatre  lyrique;  la,  les  tenants 
du  pur  symphonisme,  qui  auraient  voulu  voir  leur  maitre 
devenir  au  Conservatoire  professeur  de  composition  et 
non  plus  seulement  d'orgue  et  d'improvisation.  Le 
grand  organise,  bon,  bienveillant,  se  laissait  inevkable- 
ment  entrainer  dans  ce  domaine  aussi  par  ses  disciples; 
il  se  trouvait  ainsi,  sans  Tavoir  voulu,  en  6tat  de  guerre 
froide  avec  quelques-uns  de  ses  collegues,  avec  le 
dire&eur  Ambroise  Thomas,  musicien  de  theatre,  peu 
favorable  aux  tendances  modernes  des  francki^tes,  avec 
FadminiStration  qui  n'approuvait  pas  1'empietement 
d'une  classe  sur  les  autres.  Franck  continuait  aussi  de 
soujBFrir  de  la  lutte  plus  ou  moins  ouverte  entre  sa 
famille,  qui  freinait  son  evolution  symphonique,  et  ses 
franckistes  qui,  pour  sa  gloire  personnelle  et  leur  propre 
joie,  le  poussaient  a  se  maintenir  dans  les  plus  hautes 
spheres.  Cette  lutte  intime,  comme  k  bataille  conserva- 
toriale,  devait  persiSler  toute  sa  vie  et  se  poursuivre 
meme  au-dela  de  sa  mort. 

En  ses  dernieres  annees,  devenues  glorieuses  mais 
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troublees  par  cette  atmosphere  d'amour  et  d'hosctilite 
artis"tique,  Cesar  Franck  ecrivit  et  publia  la  dizalne 
d'oeuvres  originates,  significatives,  qui  forment  Fessen- 
tiel  de  sa  producKon;  musique  a  programme  et  musique 
pure  pour  la  chambre  et  Forches~tre.  Deux  poemes 
symphoniques,  tres  differents  Tun  de  Fautre,  k  Chasseur 
maudit  (1882),  commentaire  d'une  ballade  de  Burger, 
suivant,  sans  recherche  cyclique,  les  developpements 
dramatiques  du  poeme,  deroules  dans  Fabondance  des 
id6es  melodiques,  dans  la  force  rythmique,  dans  une 
orchestration  relativement  habile;  c'etait  un  hommage 
au  romantisme  de  ses  jeunes  annees.  Les  Djinns  (1884), 
d'apres  les  vers  de  Vi&or  Hugo,  recherche  de  pitto- 
resque  musical  avec  ou  sans  intention  morale,  phi- 
losophique.  Cette  partition  esl:  ecrite  pour  piano  et 
orches"tre,  non  pas  dans  le  Style  des  concertos  tradition- 
nels,  mais  dans  un  genre  qu'il  allait  bientot  reprendre 
et  que  devait,  peu  apres,  jJluStrer  la  Symphonie  cevenote 
de  Vincent  d'Indy.  L'essai  des  Djinns  apres  le  puissant 
Quintette  avec  piano,  quelques  exemples  recents  de 
Saint- Saens,  de  Gabriel  Faure",  de  Vincent  d'Indy, 
semblent  avoir  reveille  chez  Franck  le  gout  de  la  musique 
de  clavier,  qu'il  avait  si  longtemps  negligee.  Entre 
deux  grandes  ceuvres  pour  piano  seul  paraitra  une  parti- 
tion de  la  plus  haute  importance,  notee  de  nouveau 
pour  FinStrument  soliste  et  orchestra. 

Pour  piano,  un  premier  triptyque,  Prelude,  Choral  et 
Fugue  (1884),  puis  un  second,  de  meme  encre  et  de  meme 
aspect,  Prelude j  Ana  et  Finale.  Celui-la,  au  titre  caracl:eris- 
tique,  egl  plein  de  1'esprit  de  Bach,  des  grandes  sonates 
de  Beethoven,  des  Etudes  symphoniques  de  Schumann  et 
de  certaines  partitions  de  Liszt,  dont  les  Variations  sur 
Weinen,  klagtn  sont  proches  de  la  realisation  franckiste, 
d'ailleurs  toute  vivifiee  par  un  souvenir  eclatant  des 
cloches  de  ParsifaL  En  depit  de  tant  de  parrainages, 
Toeuvre  reSte  personnelle;  on  a  pu  lui  assurer  un  legitime 
tribut  d'admiration  et  la  reconnaitre  comme  le  point 
de  depart  d'une  renaissance,  reelle  ou  supposee,  de  la 
musique  francaise  pour  ckvier.  De  titre  symetrique,  le 
second  triptyque,  Prelude,  Aria  et  Finale,  eft  une  belle 
sonate  de  forme  neuve  ou  plutot  elargie,  qu'enrichissent 
de  subtiles  recherches  cycliques  en  un  Style  voisin  de 
Forgue  autant  que  du  piano. 
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Pour  piano  et  orcheStre,  sans  que  Tun  ou  Fautre 
element  domine,  Franck  ecrivit  en  1885  ses  Variations 
symphoniques.  C'es~l,  non  plus  comme  les  Djinns,  musique 
a  programme,  mais  musique  pure,  du  moins  en  appa- 
rence,  car  il  es"t  difficile,  en  suivant  le  developpement, 
de  ne  pas  penser  a  un  conflit  sentimental  :  deux  idees 
differentes,  tout  opposees,  Tune  rythmique,  dure,  brutale, 
la  seconde  d'exquise  melodie,  de  tendresse  emouvante; 
deux  personnalites  musicales  en  constante  discorde, 
jusqu'a  la  conclusion  eclatante  de  vi£lorieuse  allegresse. 
C'est  Tune  des  ceuvres  les  plus  parfaites  dans  la  belle 
serie  finale  des  annees  1880-1890. 

En  1886  fut  acheve  un  autre  chef-d'oeuvre,  la  Senate 
pour  piano  et  violon  :  nouveaute  veritable,  fruit  du  grand 
trouble  moral  de  Fepoque,  ou  simple  rajeunissement 
d'une  sonate  prevue  en  1858  comme  hommage  a 
Cosima  Liszt  von  Biilow,  future  epouse  de 
Richard  Wagner  ?  Riche  de  melodie,  neuve  cFharmonie 
et  de  rythme,  elle  fit  sans  retard  Fenchantement  de  tout 
le  public;  elle  excitera  toujours  Fadmiration  par  sa 
beaute"  rayonnante,  par  Foriginalite  de  ses  retours 
cycliques,  par  le  non-conformisme  de  sa  coupe  ou, 
entre  autres  innovations,  un  recitative  fantasia,  evoquant 
la  fievre  du  Quintette,  remplace  Vandante  traditionnel. 

En  1888  le  vieux  maltre  ecrivit  pour  piano  et  chant 
de  belles  melodies  :  la  fameuse  Procession,  devenue 
presque  populaire,  un  Nofturne  de  pareille  noblesse, 
des  chceurs  a  voix  egales ;  il  devait  encore  noter  dans  le 
meme  temps  deux  grandes  ceuvres.  L'une,  Psyche, 
composee  pour  orchestre  et  choeur,  a  excite  de  nombreux 
commentateurs  :  tel  a  cru  y  trouver  une  pensee  platoni- 
cienne;  tel  autre,  Vincent  d'Indy,  a  voulu  y  decouvrir 
un  esprit  chretien,  cathoHque,  celebrant  Famour  de  Dieu 
et  de  son  figlise;  pour  Franck,  indifferent  aux  theories 
philosophiques  et  religieuses,  ce  ne  fut  certainement 
qu'une  celebration  de  Famour,  dont  les  personnages, 
Eros  et  Psyche,  sont  les  symboles  divins.  La  musique, 
facile  a  suivre,  deborde  de  melodies  incessantes,  remar- 
quables  par  leur  grande  unite,  d'un  libre  et  large  chant, 
dans  une  polyphonie  aisee  et  expressive;  son  interpreta- 
tion doit  ressortir  moins  a  un  vague  mySticisme  qu'a 
Fardeur  passionnee,  a  la  voluptueuse  tendresse. 

L'autre  grande  ceuvre,  achevee  en  1888,  etait  impa- 
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tiemment  de"siree  par  les  francki&es  pour  achever  de 
placer  leur  maitre  au  premier  plan  de  la  vie  musicale; 
apres  la  Senate,  il  leur  faUait  encore  une  symphonic  et  un 
quatuor  a  cordes.  Franck  leur  donne  satisfaction,  d  abord 
avec  sa  Symphonic  en  re  mineur,  commencee  au  moment  ou 
Saint-Saens  venait  de  terminer  sa  troisieme  avec  orgue  et 
ou  Lalo,  membre  aussi  de  la  Societe  nationale,  mettait 
au  point  sa  partition  du  meme  genre;  d'aiUeurs,  rien  de 
Fceuvre  de  Franck  n'a  subi  Finfluence  de  Fun  ou  1  autre 
musicien  frangais.  La  Symphonie  en  re  mimur  de  Cesar 
Franck  eft  une  des  plus  beUes  compositions,  d'une  espece 
qui,  en  depit  de  la  legende  d'ind^e,  n'avait  jamais  ete 
abandonnee  en  France;  on  en  a  souvent  donne  Tanalyse, 
montre  le  mouvement  thematique  et  cyclique,  critique 
la  double  introduction  d?un  orchesl:re  trop  «  organis- 
tique  »,  loue  Fingeniosite  de  YaUegretto,  fondant  en  un 
seul  mouvement  Y andante  et  le  scherzo ^  traditionnels, 
admire  la  vigoureuse  eloquence  de  Fensemble.  La 
Symphonie  marque  une  grande  date  dans  Fhiftoire  de  la 
musique  frangaise,  un  point  de  depart  pour  la  compo- 
sition de  nombreuses  partitions  du  meme  genre. 

Une  autre  date  importante  eSt  celle  de  la  composition 
en  1889  du  Quatuor  a  cordes,  qui  apportait  la  preuve  de 
la  supreme  maitrise;  cette  epreuve,  que^Saint-Saens  si 
precoce,  n'accepta  que  vers  sa  quarantieme  annee,  rut 
tentee  par  Franck  alors  qu'il  vivait  sa  soixante-sixieme. 
Le  ma!tre  organise  s'etait  auparavant  impregne  des 
Quatuors  de  Beethoven,  surtout  des  derniers,  auxquels 
il  avait  Fambition  de  dormer  une  suite  par  Tesprit  et 
par  la  recherche  surtout  cyclique  du  plan.  II  realisa  le 
chef-d'oeuvre  formel  qu'il  avait  reve,  mais  dans  un 
Style  plus  voisin  de  Forgue  que  du  quatuor  meme* 

Une  derniere  partition,  nouveau  triptyque,  devait 
achever  le  grand  ceuvre;  ecrite  pendant  Fete  de  1890, 
elle  reunit  trois  Chorals  d' orgue,  que  Franck  avait  prevus 
et  annonces  a  la  maniere  de  Bach,  «  mais  sur  un  autre 
plan  »;  plan  tres  clivers,  fort  ingenieux,  qu'anime  une 
inspiration  soit  tourmentee,  soit  sereine;  chaque  parti- 
tion se  fonde  sur  une  melodic  originale,  traite"e  dans 
Fesprit  de  la  grande  variation  beethovenienne.  Ce 
triple  chef-d'ceuvre  a  toujours  ete  reconnu  tel  et  salue 
comme  «  le  chant  du  cygne  »  :  le  8  novembre 
Cesar  Franck  allait,  a  la  fin  de  sa  soixante-huitieme  annee, 
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mourir  des  suites  lointaines  d'un  accident  de  voiture; 
le  modes~te  organise  de  Sainte-Clotilde,  devenu  conscient 
de  sa  valeur  et  de  soa  influence,  disparut  dans  1'atmos- 
phere  de  combat  et  de  gloire  qui  Tavait  enveloppe  depuis 
une  quinzaine  d'annees. 

LE  MUSICIEN  ET  SES  ELEVES 

La  musique  de  Cesar  Franck  est  carafterisee  d'abord 
par  sa  melodic  abondante  et  souple,  qui  offre  des 
contours,  des  inflexions,  des  accents  personnels;  ses 
phrases  souvent  courtes  se  repetent  carrees,  syme- 
triques,  ou  s'elargissent,  s'obstinent,  roulent  sur  elles- 
memes  en  prenant  parfois  un  appui  sur  une  note,  sorte  de 
point  fixe  pour  le  motif,  ou  formant  une  broderie  aux 
intervalles  mobiles,  sur  un  son  stable.  Ces  melodies 
extensibles  glissent  ou  trainent  par  demi-tons,  modulent 
avec  audace,  en  usant  d'un  chromatisme  expressif  qui 
modifie  la  tonalite  par  degres  presque  insensibles.  Un 
des  exemples  les  plus  typiques  de  melodie  tralnante  et 
tournante  est  celle-ci,  extraite  du  Quintette  : 


Ex.  i. 

La  plasticite  serpentine  des  themes,  se  superposant, 
s'emmelant,  entraine  une  ecriture  harmonique  aussi 
chromatique  que  la  melodie;  Tharmonie,  surtout  issue 
du  contrepoint,  semble  naitre  spontanement,  declenche 
des  agregations  qu'on  ne  saurait  classer,  fait  glisser  les 
accords,  resout  sans  durete  les  dissonances  entralnees 
dans  k  marche  des  parties,  affirme  des  tonalites  prdcises 
ou  ambigues;  des  son  enfance  son  entramement  contra- 
puntique  lui  avait  donne  le  gout  du  libre  cheminement 
horizontal  de  lignes  sinueuses  et  surtout  du  canon  et 
de  la  fugue,  dont  il  a  des  le  Conservatoire  laisse  des 
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exemples  admirables.  La  rythmique  de  Franck,  en  depit 
de  recherches  attentives  et  d'heureuses  trouvailles,  n7e£t 
pas  Felement  le  plus  remarquable  de  son  art;  die  pent 
sembler  souvent  banale;  le  rythme  marche  d'un  pas 
regulier,  adopte  des  mouvements  pairs  avec  des  repeti- 
tions identiques;  dans  un  debit  mesure,  la  syncope 
abonde,  apportant  un  peu  de  souplesse  et  de  variete. 

Ses  edifices  musicaux,  sauf  d'originales  modifications 
d'ensemble  ou  de  detail,  sont  conslruits  sur  les  modeles 
traditionnels  des  maitres  classiques  ou  romantiques, 
qui  lui  semblaient  convenables  a  tous  les  cas  d'improvi- 
sation  ou  d'elaboration.  La  solidite  en  esl  ^renforcee 
par  un  sens  tonal  itnperieux.  L'ambiguite  incessante 
de  son  ecriture,  ses  subtils  degrades  n'empechent  point 
une  discipline  inflexible  de  presider  aux  debats  de  la 
tonalite  comme  a  la  realisation  du  plan,  a  1'equilibre  des 
grandes  lignes;  des  la  partition  de  Redemption  (1873), 
on  remarque  Implication  d'une  theorie  de  progression 
tonale,  qui  entraine  la  musique  et  Pauditeur  dans  une 
ascension  sans  fin  vers  les  tons  dieses  ou  surdieses.^ 

L'esprit  cyclique  du  musicien,  sur  quoi  on  a  ecrit 
des  pages  innombrables,  a-t-il  toujours  ete  volontaire 
ou  raisonne  ?  Ne  serait-il  pas  parfois  ne  de  la  floraison 
spontanee  de  melodies  d'un  meme  sentiment,  ou  du 
retour  a  demi  conscient  de  ces  idees  parentes  que  Franck 
ddsignait  sous  le  terrne  pittoresque  de  «  cousines  »  ? 
Meme  dans  les  annees  80,  alors  que^  ses  disciples 
insiStaient  sur  ce  qu'eux-memes  consideraient  comme 
son  originalite  principale,  il  ne  semble  pas  y  avoir  attache 
beaucoup  d'importance  :  dans  une  analyse  de  sa  Sympho- 
nic, ecrite  de  sa  main  pour  etre  publiee  dans  un  pro- 
gramme, il  n'a  pas  fait  la  moindre  allusion  au  retour, 
pourtant  essentiel,  de  ses  divers  themes.  Comme  la 
faiblesse  de  sa  rythmique,  comme  la  mediocrite  de  son 
orchestration,  sorte  de  registration,  qu'ii  eft  inutile^  de 
souligner  une  fois  de  plus,  son  cyclisme  ne  serait-il 
pas  venu  en  partie  de  la  pratique  de  Timprovisation  a 
Forgue,  qui  entraine  des  arrets  frequents,  des  tedites 
nombreuses,  un  rernplissage  continu  faisant  paraitre  et 
reparaitre,  pour  occuper  le  temps,  pour  attendre  ou 
exciter  la  prochaine  inspiration,  les  melodies  principales 
plus  ou  moins  modifiees  et  leurs  nombreuses  «  cou- 
sines » ?  En  depit  de  la  volonte  contraire  de  Vin- 


CfiSAR  FRANCK  895 

cent  d'Indy,  Franck  fut  par  essence,  par  gout,  par 
metier,  un  improvisateur  a  Porgue;  cela  peut  permettre 
d'expliquer  la  force  eclatante  de  son  art  symphonique 
et  ses  evidentes  faiblesses. 

L'improvisation  de  Porganiste,  sommet  de  son  genie, 
fut  une  merveille  sans  cesse  renouvelee;  ses  auditeurs 
fortunes  des  annees  1880-1890  Pont  vantee  et  meme 
analysee.  Son  don  de  createur  a  Pimprovisle  etait  tel 
qu'il  lui  permettait  de  realiser  spontanement  a  Porgue 
de  veritables  tours  de  force  ou  plutot  de  virtuosite., 
qu'il  n'aurait  pas  reussis  dans  le  jeu  ordinaire  ou  etudie. 
C'est  que  —  cette  observation  risque  de  choquer  les 
musiciens  —  Porgardste  genial  n'etait  ni  un  grand 
technicien  de  Porgue,  ni  un  parfait  professeur  de  son 
instrument;  de  bonne  heure  il  eut  chez  les  specialistes 
cette  reputation,  qui  s'etendit  au  lendemain  de  sa  mort, 
quand  Charles-Marie  Widor  lui  succeda  dans  sa  classe 
du  Conservatoire;  ses  meilleurs  eleves,  tels  que 
Louis  Vierne  et  Charles  Tournemire,  admirateurs  de 
leur  maitre  venere,  durent  avouer  qu'ils  avaient  presque 
perdu  leur  temps  dans  la  classe  de  Franck,  ou  plus  des 
trois  quarts  des  heures  etaient  consacres  a  Pimprovisa- 
tion,  enseignee  avec  une  personnelle  et  touchante 
maltrise,  tandis  que  Pexecution  etait  negligee. 

Pour  Penselgnement  de  la  composition  ecrite  Cesar 
Franck  pratiquait  une  heureuse  variete  de  methodes, 
selon  les  dons  de  ses  eleves  :  a  quelques-uns  il  impo- 
sait  une  minutieuse  etude  contrapuntique;  pour  d'autres, 
tels  que  Charles  Bordes,  il  laissait  de  cote  la  fugue. 
Son  souci  principal  etait  la  rigueur  d'un  plan  clas- 
sique  et  le  rapport  des  tonalites;  ses  lettres  a  Pierre 
de  Breville  indiquent  nettement  ce  qu'il  condamnait, 
permettait  ou  souhaitait.  Pour  Pharmonie,  il  se  moa- 
trait  moins  stricl:  qu'au  Conservatoire;  il  ne  semble 
pas  avoir  ete  choque  par  les  manieres  du  jeune  Debussy, 
qui  lui-meme  se  rejouissait  des  suites  de  quintes,  de 
septiernes,  de  neuviemes,  que  le  maitre,  au  cours  des 
improvisations  scolaires,  laissait  ou  faisait  epanouir. 
Quant  a  ses  idees  eslhetiques,  elles  auraient  ete,  d'apres 
un  autre  eleve,  Guillaume  Lekeu,  elementaires  et  vagues. 
Peu  importe  :  Penseignement  de  Cesar  Franck,  bon 
ou  insuffisant,  creak  toujours  une  atmosphere  de  respect, 
de  piete  envers  les  maitres,  une  veritable  devotion  pour 
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les  chefs-d'oeuvre  et,  plus  generalement,  pour  la  musique, 
art  humain  ou  divin;  dans  cette  ambiance  d'admiration 
et  aussi  d?afIe£Hon  pour  les  maitres  se  developpaient 
les  eleves  de  Porganiste  ou  du  compositeur;  Petude 
perdait  le  caradere  de  souriante  legerete,  qui  marquait 
trop  la  musique  franchise  au  xixe  siecle;  un  etat  nouveau 
d'esprit  et  d'ame  cree,  dont  notre  art  national  avait 
grand  besoin;  cette  influence  fut  heureuse,  immense, 
d'autant  plus  qu'elle  persista  longtemps  et  fut  transmise 
par  ses  disciples,  surtout  par  Vincent  d'Indy,  a  leurs 
propres  eleves. 

L'£COLE  FRANCKISTE 

Les  plus  anciens  eleves  de  Cesar  Franck,  Arthur 
Coquard  et  Henri  Duparc,  le  furent  d'abord,  avant  la 
guerre  de  1870-1871,  dans  Pun  des  colleges  ou  pension- 
nats  ou  le  modeste  professeur  enseignait  le  piano;  apres 
la  fin  de  leurs  classes,  ils  etudierent  avec  lui  la  composi- 
tion, rnais  en  amateurs.  D'Arthur  Coquard  les  oeuvres 
sont  a  peu  pres  oubliees  et  ne  laisseront  pas  de  visibles 
traces  dans  Involution  artisldque.  Au  contraire,  Henri 
Duparc  reslera  toujours  vivant  dans  Phistoire  de  la 
musique  franchise.  Sa  vie  fut  de  tres  longue  duree;  sa 
carriere  musicale,  d'extreme  brievete  :  une  maladie 
nerveuse  Pannihila  avant  la  maturite.  Dans  sa  produclion, 
toute  de  jeunesse,  on  pourrait  presque  kisser  de  c6te 
sa  principale  ceuvre  symphonique  pour  retenir  seule- 
ment  la  douzaine  de  melodies  qu'il  composa  aux  envi- 
rons de  sa  vingtieme  annee,  mais  ne  publia  que  vingt- 
cinq  ou  trente  ans  plus  tard  :  I'Invifation  au  voyage,  Pbydile, 
Chanson  trifle,  la  Vie  anterieun,  etc.,  souvent  appelees 
lisder  par  allusion  aux  meilleures  produclions  de  Schu- 
bert et  de  Schumann;  de  belle  inspiration,  elles  oftrirent, 
grace  a  la  fusion  du  texte  et  de  la  musique,  grace  a 
leur  commentaire  symphonique  au  piano,  des  exemples 
de  chant  expressif  cl'un  Style  encore  inconnu  en  France 
et  que  Franck  lui-meme  devait  retrouver  dans  ses  der- 
nieres  annees. 

Henri  Duparc  condamne  au  silence,  Vincent  d'Indy 
le  supplea;  il  s'insliitua  le  fils  spkituel,  Pheritier  de 
Cesar  Franck;  nous  lui  consacrerons  plus  loin  un  cha- 
pitre  special. 
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Avec  Coquard,  d'Indy,  Duparc,  les  premiers  eleves 
composlteurs  dignes  de  memoire  furent  CaStillon,  Benoit, 
Augusta  Holmes.  Alexis  de  Caftillon,  officier  de  carriere, 
mourut  a  Page  de  trente-cinq  ans  en  1873  ;  on  lui  doit  de 
la  musique  de  chambre,  notamment  un  quintette,  un 
concerto  de  piano,  des  ceuvres  symphoniques;  on 
esperait  beaucoup  de  lui  d'autant  plus  que,  d'abord 
eleve  de  Victor  Masse,  il  avait  detruit  ses  premieres 
partitions  et  recommence  ses  etudes  avec  Franck. 
Camille  Benoit,  compositeur  et  critique,  contribua 
largement  a  ce  second  titre  au  rayonnement  de  son 
maitre  en  Belgique  et  en  France;  au  premier  titre,  il  a 
laisse  un  drame  lyrique,  Cleopdtre,  dont  des  fragments 
ont  ete  joues  au  concert,  une  musique  de  scene  pour 
les  Noces  corinthiennes  d'Anatole  France,  un  JELleison. 
Augusta  Holmes,  Irlandaise  de  Paris,  artiste  merveil- 
leusement  douee  pour  tous  les  arts,  ecrivit  des  oeuvres 
ambitieuses,  de$lin6es  au  theatre  et  au  concert  (la 
Montagne  noire,  lrlande}  Cologne). 

Une  seconde  generation  de  disciples  de  Franck, 
formes  dans  les  dernieres  annees  de  sa  vie,  comprend, 
entre  autres  noms  moins  connus,  Bordes,  Chausson, 
Ropartz,  Lazzari,  Breville.  Le  premier,  Charles  Bordes, 
6tait  un  Tourangeau,  ne  en  1863,  quidevaitmouriraTage 
de  quarante-six  ans;  biendoue,  apotre  ardent  de  son  art, 
il  se  consacra  d'abord  a  1'etude  du  folklore  pyreneen, 
publia  des  chants  et  danses  basques;  enthousiasrne  par  le 
chant  gregorien  dont  presque  toutes  les  eglises  denatu- 
raient  Fantique  beaute,  et  par  la  musique  presque  incon- 
nue  de  la  Renaissance,  que  son  maitre  ignora  ou  negligea 
presque  completement,  il  se  devoua  a  la  musique  reli- 
gieuse;  avec  un  d^sinteressement  absolu  et  une  inquie- 
tante  fantaisie,  il  fonda  k  Schola  Cantorum,  ecole  de 
musique  religieuse  qui,  apres  quelques  annees,  se  trans- 
forma,  sous  la  ferme  dire£Hon  de  Vincent  d'Indy,  en 
un  Conservatoire  prive;  son  action,  fut  grande.  Ses 
propres  oeuvres,  peu  nombreuses,  presque  improvisees, 
sont  belles  par  la  spontaneite  de  leur  inspiration  melo- 
dique  et  la  fibre  ingeniosite  de  leur  ecriture. 

ErnesT:  Chausson,  ne  en  1865,  mort  accidentellement  a 
quarante-quatre  ans,  etait  Tun  des  mieux  doues  parmi  les 
musiciens  de  Fecole  franckiste.  Son  inspiration  tres 
personnelle  est  coulee  pour  les  grandes  oeuvres  dans  des 
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moules  wagnero~francki£tes.  Son  amitie  lui  fut  tres 
utile  avec  d'Indy,  qui  le  maintint  fermement  dans 
1'esprit  franckiste,  et  avec  Debussy,  dont  la  sensibilite 
harmonique,  tres  voisine  de  la  sienne,  1'engagea  dans 
des  chemins  nouveaux.  La  plus  importante  de  ses  com- 
positions d' orchestra,  sa  Symphonic  en  si  Umol,  qui  fut  a 
rorigine  de  la  deuxieme  de  Vincent  d'Indy,  reslte  apres 
soixante  ans  au  repertoire  de  toutes  les  societes  fran- 
gaises;  son  succes  persi£tant  esct  partage  par  le  Poeme 
pour  violon  et  orche&re,  de  deveioppement  tres  long, 
mais  d'une  expression  emouvante.  Ses  musiques  de 
chambre  sont  trop  negligees;  son  ceuvre  vocal  e§t 
nombreux  et  riche.  Son  R0/  Artbus,  drame  lyrique 
trop  impregne  de  Wagner,  ne  semble  guere  jouable 
aujourd'hui  malgre  la  beaute  de  certaines  pages  et  la 
splendeur  melodique,  qui  marque  cette  grande  partition 
comme  les  plus  brefs  Lieder.  I/etude  non  de  sa  personna- 
Ht6  mais  de  son  art  re&e  a  faire;  riche  bourgeois,  non  pro- 
fessionnel  de  la  musique,  il  aurait  pu  devenir  un  maitre. 

Beaucoup  plus  marque  que  Chausson  et  Bordes  par 
des  caraderes  franckisles  e^t  J.  Guy  Ropartz.  Breton, 
eleve  au  Conservatoire  avant  d'avoir  etudie  avec  Franck, 
il  devint  a  trente  ans  dire&eur  du  Conservatoire  de 
Nancy,  puis  en  1919  de  celui  de  Strasbourg.  Dans  ces  deux 
villes  il  exerga  une  grande  influence  en  repandant  les 
ide^es  franckiStes,  en  reservant,  comme  chef  d'orcheStre, 
une  large  part  de  ses  concerts  a  son  maitre  et  aux 
disciples  de  celui-ci.  Ses  ceuvres  nombreuses,  de  solide 
ecriture.,  portent  generalement  un  cara£tere  grave, 
contemplatif,  qui  evoque  Tatmosphere  de  sa  Bretagne 
natale.  Sa  musique  de  chambre  esl:  importante;  pour 
Forche£tre>  il  a  ecrit  des  poemes  symphoniques  et  cinq 
symphonies;  la  premiere  a  comme  base  un  choral 
breton;  la  troisieme  avec  chceurs,  de  disposition  origi- 
nale,  paradoxale,  traduit  les  genereux  sentiments  sociaux 
de  1'auteur;  le  principal  de  ses  drames  lyriques,  avec 
Pecheur  d'Islande,  e^t  le  Pays,  grave  meditation  dramatique, 
tres  belle  mais  trop  Statique  pour  reSter  au  repertoire  des 
theatres. 

CesT:  au  theatre  lyrique  que  s'est  surtout  fait  connaitre 
Silvio  Lazzari,  ne  autrichien  de  souche  italienne, 
imdenfe,  devenu  fran9ais,  auteur  aussi  de  belles  oeuvres 
de  chambre  et  d'orcheStre.  Trop  wagnerien  d'abord 
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(Armor),  il  degagea  vite  son  Style  :  la  Lepreuse,  k  Sau- 
teriot,  la  Tour  de  feu.  Quant  a  Pierre  de  Breville,  apres  la 
mort  de  Vincent  d'Indy,  il  resla  longtemps  avec  Roparfcz 
le  doyen  des  eleves  de  Franck.  Destine  a  la  diplomatic, 
il  jouissait  d'une  fortune  qui  lui  permit  de  faire  editer  et 
representer  des  oeuvres  d'aimable  inspiration,  d'ele'gante 
adresse,  mais  efferninees  ou  un  peu  fades. 

Un  des  derniers  eleves  de  Cesar  Franck  fat  un  jeune 
Beige,  Guillaume  Lekeu,  mort  en  1894  a  Tage  de  vingt- 
quatre  ans.  II  ne  put  realiser  ses  reves  grandioses  et  rediger 
les  grandes  partitions  qu'on  pouvait  escompter  d'un  des 
musiciens  les  mieux  doues  comme  melodiste  et  harmo- 
niste  et  ayant  regu  la  forte  instruction  contrapuntique 
de  Franck,  puis  de  Vincent  d'Indy.  II  a  laisse  pour 
orches~tre  une  Fantaisie  sur  deux  airs  populaires  angevins, 
d'inspiration  tres  voisine  de  la  Sjmpbonie  cevenole,  et  des 
oeuvres  de  musique  de  chambre  tres  expressives  mais 
souvent  de  developpement  excessif. 

Leon  VALLAS. 
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VINCENT  D'INDY 


PAUL-Marie-Theodore-Vincent  d'Indy,  ne  a  Paris, 
de  souche  cevenole,  le  27  mars  1851,  re$ut  une  for- 
mation intelkauelle  qui  devait  le  mener  a  1'etude  du 
droit;  des  sa  dix-huitieme  annee  il  decida  de  se  consacrer 
a  la  musique;  apres  avoir  pris  part  a  la  guerre  franco- 
aliemande  de  1870-1871,  il  se  lanca  a  Pans  en  plem 
courant  musical.  Un  voyage  en  pays  allemand  au  cours 
de  1'ete  1873  lui  permit  de  passer  une  dizaine  de  jours 
a  Weimar  aupres  de  Franz  Liszt,  d'y  entendre  des  oeuvres 
inconnues  de  nouveaux  compositeurs  russes,  de  frequen- 
ter a  Dresde,  Munich  et  Yienne  les  repetitions  et  les 
representations  d'operas  allemands,  de  rencontrer 
Johannes  Brahms.  II  avait  deja  fait  un  precoce  debut  de 
compositeur  en  presentant  en  1874  aux  Concerts  Pas- 
deloup  Tune  de  ses  ouvertures  pour  le  WaUenMn  de 
Schiller,  quand,  en  1876  et  1882,  11  assi^ta  a  Bayreuth 
aux  representations  de  la  Tetralogie  et  de  'Parsifal  Ce  fut 
pour  lui  une  revelation  :  il  creerait  lui-meme  de  nouveaux 
modeles  de  theatre  lyrique  fran$ais  sur  le  plan  de  ceux 
de  Richard  Wagner.  En  attendant  de  trouver  le  beau 
drame  de  ses  reves,  il  compose  d'apres  Uhlan^d  la  Foret 
encbantee  (1878),  partition  romantique,  weberienne  et 
wagnerienne,  puis  Saugefleune  (1884);  Tun  et  1'autre 
poemes  symphoniques,  tres  germaniques,  spnt  marques 
par  une  orchestration  daire,  par  le  gout  des  timbres  purs, 
caradtere  personnel  que  conserveront  toutes  ses  ceuvres 
ulterieures. 

C'e^t  encore  Tatmosphere  allemande  de  Schumann  et 
de  Weber  qui  enveloppe  un  autre  poeme  symphonique, 
mais  pour  piano,  Poeme  des  monfagnes  (1881),  evocation 
d'une  journee  d'amour  dans  la  montagne  vivaroise,  et 
son  Chant  de  la  cloche  (1880-1883),  opera  de  concert 
comparable  a  la  Damnation  de  Fautf.  Le  conseil  d'amis, 
surtout  d'Henri  Duparc,  une  indication  recueillie  des 
levres  de  Wagner  souhaitant  que  les  Francais,  sans 
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renoncer  a  la  maniere  de  ses  propres  drames  lyriques,  se 
rattachent  aux  legendes  de  leur  pays  et  a  leurs  chansons 
populaires,  le  succes  du  folklore  dans  les  compositions 
savantes  de  divers  pays  d'Europe,  la  decouverte  des 
vieux  airs  chantes  par  les  paysans  des  CeVennes,  tout 
cek  poussa  d'Indy  vers  un  nationalisme  musical  plein 
de  contradictions ;  on  allait  en  voir  bientot  le  resultat. 

Ce  fiit  d'abord  la  symphonic  dite  cevenole  (1886)  dont 
le  vrai  litre  indique  1'intention  nationale  :  Sjmphonie 
sur  un  chant  montagtiard  fran$ai$,  chant  qu'il  avait  recueilli, 
comme  une  centaine  d'autres,  aux  levres  des  paysans 
dans  son  pays  d'origine;  c'eSt  le  chef-d'oeuvre,  devenu 
presque  populaire,  du  jeune  maitre.  A  cette  epoque 
s'arfirme  deja  son  autorite;  il  supplee  Franck  dans  la 
direction  de  la  Societe  nationale  de  Musique  que,  des 
la.  mort  de  son  chef,  il  prendra  completement  en  main. 
Fait  hisl:orique  d'importance,  qui  devait  avoir  line 
influence  prolongee  sur  k  composition  des  programmes 
et  sur  revolution  de  la  jeune  musique  fran^aise;  cette 
influence  allait  s'etendre,  quelques  annees  plus  tard, 
lorsque  Charles  Bordes  se  vit  oblige  de  ceder  la  direclion 
de  k  Schola  Cantorum  a  celui  qui  se  considerait  comme 
Theritier  de  Cesar  Franck;  alors  le  franckisme  d'indySte 
s'affirma  avec  ses  principes  musicaux  :  amour  desinte- 
resse  de  la  musique,  foi  dans  Tart,  culte  des  anciens 
maltres,  respect  des  formes  consacrees  par  les  classiques 
depuis  Bach  et  par  les  romantiques,  recherche  de  Funite" 
de  la  composition  par  le  ret  our  des  themes...  Vin- 
cent d'Indy  voulut  y  aj  outer  des  principes  moraux, 
Chretiens,  catholiques,  dont  le  point  de  depart^  &ait 
marque  par  les  vertus  dites  theologales,  la  foi,  1'espe- 
rance,  la  charite.  Ces  nobles  idees  d'indysT:es  de  la 
Schok  Cantorum  et  celles  paralleles  dek  Socidte  nationale 
purent  etre  krgement  r^pandues  en  province  ou  a 
1'etranger  :  des  deux  institutions  qu'il  dirigeait,  Vin- 
cent d'Indy  crea  des  succursales,  confiees  a  des  amis 
comme  Octave  Maus  a  Bruxelles,  a  des  camarades  comme 
Guy  Ropartz  a  Nancy,  a  des  eleves  comme  Witkowski 
a  Lyon. 

Pour  ses  besoins  de  propagande,  d'Indy  se  mit  a 
refaire  lentement,  patiemment,  d'une  fagon  plus  ou  moins 
consciente,  Thisloke  de  son  maitre;  il  k  transforma  en 
un  touchant  panegyrique,  d'exageration  6vidente  : 
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Franck  inconnu  et  meconnu,  continuateur  ou^  seul 
digne  heritier  du  Beethoven  des  derniers  jours,  createur 
ou  restaurateur  frangais  de  la  forme  cyclique,  saint  de  la 
musique,  patron  de  la  Schola  Cantorum,  precurseur  des 
idees  d'indyftes  sur  Tenseignement,  Tart,  la  religion,  un 
Franck,  en  somme,  que  Franck  n'avait  guere  connu. 

Vincent  d'Indy,  tres  laborieux,  partageait  son  temps 
en  deux  parties  inegales  :  vacances  d'ete  dans  la  mon- 
tagne  cevenole,  consacrees  a  la  composition;  le  reste  de 
1'annee  reserve  a  sa  propagande  musicale  de  chef  d'or- 
cheSlre  international,  puis  surtout  a  la  direction  rninu- 
tieuse  de  la  Schola  Cantorum.  Ses  partitions,  expression 
de  son  art  propre,  de  son  genie,  sont  aussi,  au  moins 
des  1900,  des  modeles  d'ecriture  volontaire,  resultat  de 
Tapplication  obslinee  de  ses  principes  diredeurs.  Cette 
production  continue,  tres  riche,  d'abord  admiree  presque 
sans  reserves,  pro vo qua  des  polemiques  lorsque,  au 
lendemain  de  PeSeat  et  Meli&ande,  Claude  Debussy,  contre 
sa  volonte,  fut  dresse  en  rival  de  Vincent  d'Indy;  a  la 
lutte  artiStique  ce  dernier  prit  sans  cesse  une  part  adlive. 

Deux  Quatuors  a  cordes  avaient,  en  1890  et  1897, 
affirme"  la  volonte  construclive  d'un  architefte  musical, 
soucieux  de  continuer  les  derniers  quatuors  de  Beethoven 
et  celui  de  Franck.  Parut  en  1897  Ifiar  pour  orche&re, 
seduisante  serie,  ingenieuse  a  Textreme,  de  variations  a 
rebours,  doublee  d'une  musique  a  programme;  en  1897 
on  representa  a  FOp6ca  de  Bruxelles,  puis  a  Paris,  Fervaal, 
fruit  de  six  ou  sept  annees  de  travail  (1889-1895)  : 
grand  evenement,  commente  en  sens  divers  par  toute  la 
critique  musicale.  Fervaal  parut  presque  tout  wagnerien 
par  son  poeme  et  sa  musique,  mais  il  portait  des  carac- 
teres  frangais  grace  a,  Tutilisation  d'une  chanson  popu- 
laire,  a  1'ecriture  berliozienne,  c?esl:-a-dire  avec  predo- 
minance des  timbres  purs,  d'un  orchestre  tres  nombreux 
et  de  neuve  riches se;  on  recoonut  le  talent  magisT^al  de 
Fauteur,  son  sens  orchestral,  son  audace  harmonique, 
son  parti  pris  de  dramaturge  wagnerien,  qui  lui  interdi- 
sait  les  grands  epanchements  melodiques  de  1'ancien 
opera. 

De  quelques  exces  de  sa  composition  theatrale,  Vin- 
cent d'Indy  se  rendit  compte  :  son  second  drame  lyrique, 
I3 Stranger  (1898-1901)  eslt  plus  simple,  plus  acre;  1'or- 
chesTire,  moins  nombreux,  se  tait  souvent  pour  kisser 
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dis~tin6tes  les  paroles  chantees;  d'Indy  s'efforce  de 
s'eloigner  de  la  tradition  allemande,  au  moins  autant  que 
le  lui  permettait  son  wagnerisme  profond,  volontaire. 

De  grandes  oeuvres  parurent  au  concert  :  IIQ  Sym- 
phonic (1902-1903)  qu'on  etudia  avec  un  soin  extreme 
et  une  vive  passion  pour  y  reconnaitre,  sous  une  meca- 
rdque  prodigieuse,  une  inspiration  trop  volontaire; 
Jour  d'ete  a  la  montagne  (1905),  trip ty que  descriptif  cons- 
tituant  1'exaltation  musicale  du  pays  cevenol  et  des  sen- 
timents de  1'auteur;  Souvenirs  (1906),  vaste  et  emouvante 
oraison  funebre  de  la  «  Bien-aimee  »  du  Poeme  des  mon- 
tagnes,  c'es~t-a-dire  de  la  premiere  epouse  de  1'auteur,  qui 
venait  de  mourir.  Du  meme  temps  est  une  autre  oeuvre 
essentielle,  ecrite  pour  le  piano  :  la  Sonate  en  mi  majeur 
(1907),  dont  la  construction  impeccable,  doublee  d'une 
expression  intense,  revele  Tapplication  rigoureuse  des 
principes  du  grand  pedagogue  de  la  Schola,  du  vrai  chef 
d'ecole,  que  ses  adversaires  traitaient  parfois  de  maitre 
d'ecole. 

De  1908  a  1915,  le  travail  des  vacances  fut  consacre 
a  un  nouveau  drame  lyrique,  la  Ugende  de  saint  Cbriftophe, 
represente  a  POpera  en  1920.  Le  livret,  etabli  d'apres 
une  legende  chretienne,  etait  dans  1'esprit  de  1'auteur 
une  manifestation  antisemite,  un  vaslte  pamphlet  centre 
la  politique  anticlericale  de  la  III6  Republique  et  aussi 
contre  la  nouvelle  musique  de  son  temps  :  ceuvre  etrange, 
compromis  entre  les  mysl:eres  du  Moyen  age  et  les  drames 
wagneriens;  la  musique  es"t  une  colossale  synthese  de 
toutes  les  formes,  de  tous  les  genres,  de  tons  les  Styles,  de 
tous  les  precedes  d'ecriture,  de  declamation,  d'orches- 
tration;  elle  se  fonde  principalement  sur  des  elements 
melodiques  empruntes  a  Bach,  a  Beethoven,  au  chant 
gregorien.  Haute  conjonftion  des  idees  d'un  artiste 
absolu,  la  Ugende  de  Saint  Chrifiophe  marque  le  supreme 
aboutissement  d'un  art  trop  ideal,  Tepuisement  d'un 
Style  hautain,  quasi  surhumain,  le  sommet  d'une  pensee 
et  d'une  expression  inaccessibles  au  grand  public;  il 
n'a  nulle  chance,  ne  serait-ce  que  pour  des  raisons 
politiques,  de  reparaitre  avant  longtemps  au  theatre. 

La  guerre  de  1914-1918  inspira  a  Vincent  d'Indy 
une  IIIQ  Symphonie,  dite  Sinfonia  brevis  de  beJIo  gallico^ 
ceuvre  de  second  ordre.  Le  musicien  subit  ensuite  une 
Evolution  due  a  la  transformation  de  la  vie  musicale,  a 


904  LE  RENOUVEAU  FRANgAIS 

un  second  mariage,  au  transfert  de  ses  vacances  des 
Cevennes  a  la  Cote  d'Azur  :  changement  de  Style,  allege- 
ment,  simplification,  depouillement.  Parurent,  entre 
1919  et  1926,  deux  grandes  ceuvres  d'orche&re  celebrant 
la  nature  maritime  du  Midi  de  la  France,  Poeme  des 
rivages  et  Diptyque  mediterramen ;  ces  partitions,  plus 
breves,  plus  concentrees  que  les  anciennes,  moins 
retenues,  plus  epanchees,  recent  fideles  a  la  description 
precise,  a  la  transposition  musicale  des  spectacles  de  la 
nature  encadrant  les  emotions  d'un  grand  artiste.  Les 
ceuvres  de  chambre,  ecrites  de  1926  a  1930,  participent 
au  meme  Style  ramasse,  epure;  elles  conservent  une 
jeunesse  etonnante  chez  un  vieillard. 

Vincent  d'Indy  mourut  le  2  decembre  1931,  a  quatre- 
vingts  ans ;  il  avait  renonce  seulement  dans  sa  derniere 
annee  a  la  composition  de  grandes  partitions,  mais  non 
a  Fenseignement  et  a  la  dire6Hon  d'orchestre;  jusqu'a 
son  dernier  jour,  il  s'etait  mele  avec  passion  a  la  vie 
poKtique  de  son  pays  et  surtout  aux  polemiques  qui 
Toppos^rent  a.  son  ami  Debussy,  a  la  gloire  duquel  il  se 
plaisait  a  consacrer  son  talent  de  chef  d'orchestre;  il 
aimait  Debussy,  mais  non  le  debussysme. 

De  son  ceuvre  considerable,  plus  de  cent  partitions, 
que  reStera-t-il  ?  Ses  deux  premieres  Symphonies,  surtout 
ta  Cevenole,  I§tar3  le  Jour  d'eti  a  la  montagpe,  mais  non  ses 
trop  sy£t6matiques  Quatuors,  quelques  partitions,  orches- 
tre  ou  chambre,  de  sa  derniere  maniere;  au  theatre 
on  reverra  peut-etre  parfois  I3 Stranger  et  Ton  regrettera, 
en  lisant  de  beaux  extraits  de  Fervaal,  que  ce  drame 
lyrique  apparaisse  aujourd'hui  excessif  et  demesure.  On 
s'etonnera  toujours,  non  de  la  juSte  et  affe£hieuse  admi- 
ration, mais  de  1'extr^me  antipathic  provoquees  dans  les 
trente  premieres  annees  du  xxe  siecle  par  cet  artiste 
independant  et  passionne  qu'enchainerent  les  mille  liens 
d'une  m6ticuleuse  organisation  intelle£tuelle  et  d'une 
fidelitd  etroite  a  des  traditions,  a  des  habitudes,  a  des 
prejuges;  Tetonnante  union  d'une  ame  Hberale  et  d'un 
esprit  confbrmiSte  a  marque  d'incessantes  contradic- 
tions les  a£tes  de  toute  sa  vie,  les  pages  de  tous  ses  ecrits, 
les  feuilles  de  toutes  ses  partitions.  Quelque  jugement 
plein  de  nuances  que  portera  Tavenir,  on  ne  ces  sera 
d'admirer  son  action  continue  sur  la  vie  musicale  au 
cours  de  quarante  ou  cinquante  annees,  son  influence 
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pedagogique,  immense  jusqu'a  sa  mort;  on  ne  pourra., 
sans  se  reporter  a  lui,  comprendre  1'hiStoire  artiStique 
de  la  France  a  la  fin  du  xixe  siecle  et  pendant  le  premier 
tiers  du  xxe. 

Parmi  ses  eleves  innombrables,  on  peut  retenir  une 
dizaine  de  noms,  dont  les  plus  importants  sont  ceux 
d'Alberic  Magnard  et  d' Albert  Roussel.  Le  second  esT: 
etudie  en  un  autre  chapitre;  le  premier,  ne  en  1865,  mort 
tragiquement  en  1914,  vecut  clans  un  isolement  orgueil- 
leux,  composa  de  fortes  ceuvres  de  musique  pure  et 
d'apres  drames  lyriques  selon  Wagner,  mais  d'un  Style 
tres  personnel  (Berenice^  Guercceur) .  On  peut  citer  encore  : 
Marcel  Labey,  principal  lieutenant  du  maitre  a  la  Schola 
et  a  la  Nationale,  auteur  surtout  de  musique  de  chambre; 
D£odat  de  Severac,  Languedocien  soumis  a  la  double 
influence  de  d'Indy  et  de  Debussy,  qui  chanta  son  pays 
de  Cerdagne  et  dont  le  meilleur  de  la  production  es~t 
ecrit  pour  piano  (le  Chant  de  la  tern.  En  "Langttedoc, 
Cerdana)  ;  Antoine  Mariotte,  surtout  musicien  de 
theatre  (Salome,  E  fiber,  Gargantua)  ;  Gu&ave  Sama- 
zeuilh,  compositeur  et  critique,  qui  s'efforce  de  concilier 
Tart  de  d'Indy  et  de  Debussy,  et  n'a  pas  ecrit  pour  le 
theatre;  Georges  Martin,  dit  Witkowski,  qui,  adoptant 
dans  la  musique  pure  le  byzantinisme  formel  de  son 
maitre,  reStera  connu  comme  le  compositeur  d'un  grand 
oratorio  laique,  le  Poeme  de  la  mamn,  et  d'une  partition 
pittoresque  pour  piano  et  orche&re,  Mon  lac.  Tous  et 
bien  d'autres,  fermement  attaches  aux  principes  de 
d'Indy,  sont  en  quelque  sorte  les  petits-fils  de  C6sar 
Franck. 

LEON  VALLAS. 
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LE  XX'  SIECLE 


CLAUDE  DEBUSSY 


IL  n'esl  pas  un  seul  des  jugements  portes  sur  Claude 
Debussy  —  sur  ses  ceuvres,  sur  la  valeur  relative  de 
chacune,  ou  de  chacune  de  leurs  manieres,  sur  Tessence 
de  son  art  et  sur  les  termes  susceptibles  de  Fexprimer,  sur 
Poriginalit6  ou  sur  Timpersonnalite  de  ses  precedes  — 
qui  n'ait  6te  re&ifie  ou  annule  apres.  Longtemps  encore 
Tart  de  Debussy  sera  vu  sous  des  perspectives  differentes, 
selon  le  sens  ou  aura  evolue  la  musique,  ou  par  suite  de 
decouvertes  touchant  1'homme  ou  Toeuvre.  On  luiatrouve" 
des  precurseurs:  Erik  Satie,plus  encore  Moussorgsky,  mais 
egalement  Liszt,  Chopin,  Rameau,  Couperin,  les  maftres 
enfin  de  la  Renaissance.  On  1'a  tour  a  tour  oppose  a 
Wagner  et  rapproche  de  lui.  On  lui  a  surtout  oppose 
plusieurs  de  ses  contemporains  :  Ravel,  Stravinsky,  et 
jusqu'a  Schonberg.  Or,  que  Ton  e 


^        r  A  ecoute  I'Heure       ^ 

ou  le  Concerto  pour  la  main  gauche  de  Ravel,  k  Sacre  du 
Printewps  ou  Apotton  musagete  de  Stravinsky,  le  Chant 
de  la  terre  de  Mahler  ou  le  Chateau  de  Barbe-bkue  de 
Bartok,  tant  d'ceuvres  de  Falla  et  de  Poulenc,  ou  Wozgeck 
d'Alban  Berg,  a  divers  signes  Ton  reconnait  que  des 
pages  n'en  auraient  pas  ete  ecrites  si  Debussy  n'etait 
venu  auparavant.  Les  jeunes  partisans  de  Schoenberg, 
ou  plutot  de  son  disciple  Webern,  qui  s'ecartaient  le 
plus  loin  de  ce  que  Debussy  a  tenu  pour  exclusivement 
recevable,  decouvrent  en  ses  ceuvres  de  la  derniere 
periode  ( a  partk  de  Jeux  et  des  Etudes  pour  le  piano)  une 
anticipation  surprenante,  pour  ne  pas  dire  la  complete 
realisation  d'une  musique  a  base  de  timbres  a  laquelle 
ils  aspirent  aujourd'hui.  Mais  d'autres  pieces,  a  peu  pres 
de  la  meme  ^poque,  eussent  montre  un  amalgame  de 
Styles  moderne  et  ancien,  ou  Debussy  devance  Fecole 
neo-classique;  le  «  retour  a  Bach  »,  ou  ce  que  1'on  a 
pr^sente  pour  tel  et  qui  n'est  le  propre  d'aucun  temps,  a, 
pour  le  notre,  bel  et  bien  commence  dans  1'ceuvre  pour 
piano  de  Debussy.  Si  Ton  regarde  de  plus  pres,  a  combien 
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d'autres  choses  Debussy  est  «  retourne  »,  y  discernant 
le  parti  que  personne  n'avait  songe  a  en  tirer.  Partout 
ou  Fa  conduit  son  humeur  capricleuse  ou  voyageuse^  11 
est  alle  djin£tin£t  a  1'extreme  pointe  de  ce  qui  avait  ete 
fait.  En  sorte  que,  s'il  eut  des  precurseurs,  ceux-ci, 
diminues  de  tout  ce  qui  lui  paraissait  caduc  en  eux,  sont 
a  peu  pres  meconnaissables.  II  entretint  avec  les  autres 
musiques  des  rapports  bien  particuliers :  si  fugitifs  et  si 
dedaigneux  que  Ton  doute  parfois  qu'il  y  ait  vraiment 
per$u  1'echo  de  sa  propre  voix.  A  trop  cliercher  parmi 
dies,  et  croyant  le  saisir,  Ton  risque  de  ne  tenir,  comme 
dans  la  fable  de  Pan  et  de  la  Syrinx,  que  de  minces 
tuyaux  sonnant  a  tout  vent;  dans  le  cas  de  Debussy 
ou  de  Pan  c'eSt  la  naturelle  finesse  de  Foreille,  et 
non  la  main  empoignant  au  hasard,  qui  a  cree  TinsT:ru- 
ment. 

Si  proche  de  nous,  sa  figure  s'est  entouree  de  bien  des 
legendes.  II  n'esl:  pas  jusqu'au  lieu  de  sa  naissance  dont 
on  n'ait  tire  de  fallacieuses  conjeftures.  Issu  de  Bourgui- 
gnons,  paysans  et  artisans  eparpilles  autour  de  la  com- 
mune de  Bussy-le-Grand  et  du  chateau  ou  vecut  Roger 
de  Rabutin,  comte  de  Bussy  et  auteur  de  rHztfozre 
amoureme  des  Gaules,  Claude  ou  plus  exa&ement  Achille- 
Claude  naquit  a  Saint~Germain-en-Laye,  en  pleine  Ile- 
de-France.  Le  plus  important  esl:  qu'il  y  naquit  le 
22  aout  1862  :  autour  de  cette  date  et  des  fairs  qui  s'y 
insolvent  s'assemble  tout  ce  qui,  a  des  moments  et  a  des 
degres  divers,  participera  a  sa  formation  ou  favorisera 
son  inspiration.  L'annee  ou  Wagner  commence  a  com- 
poser les  Maitres  chanteurs>  ayant  ecrit  Triftan  et  trace 
1'une  des  premieres  esquisses  de  Parsifal ;  1'annee  ou  le 
jeune  Moussorgsky,  encore  incertain  de  sa  voie,  s'assure 
que  la  symphonic  ou  la  sonate  sont  les  genres  les  moins 
appropries  a  son  genie  ou  a  son  epoque;  Tannee  ou  la 
signature  de  Mallarme  apparait  pour  la  premiere  fois  et 
ou  Verlaine  sort  du  Iyc6e;  la  semaine  avant  la  naissance 
de  Maeterlinck  et  quelques  mois  avant  k  Dejeuner 
SUT  I'herbe  de  Manet.  Peu  d'horoscopes  disposent  de 
signes  plus  r£v^lateurs.  Seules  manquent  les  musiques 
exotiques,  et  principalement  la  javanaise;  mais  il  esl:  de 
leur  nature  de  n'appartenir  a  aucun  temps ;  et  d'accumuler 
tellement  de  sagesse  qu'elles  reftent  impen^trables  a  qui 
n'y  a  pas  deja  6t6  prepare.  Debussy  n'aurait  pas  decouvert 
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Java  si,  paradoxalement,  Parsifal  ou  telle  oeuvre  russe 
ne  lui  avait  donne  le  gout  des  sonorites  «  uniques  et 
imprevues  »  (ce  sent  les  termes  qu'apres  son  initiation 
a  Java  il  appHquera  encore  a  Forchestre  de  Parsifal}  et 
si,  d'autre  part,  quelques  ceuvres  de  la  Renaissance 
(d'abord  italiennes,  puis  frangaises)  ne  lui  avaient  appris 
que  Ton  pouvait  «  faire  sourire  »  le  contrepoint  et  lui 
preter  le  channe  des  «  enluminures  ».  L'acheminement  a 
Java  par  Bayreuth  esT:  d'autant  plus  probable  que  Debussy 
a  repris  le  meme  itineraire  au  moins  une  fois  :  des  lettres 
datant  de  1912  eVoquent  de  mysterieux  eclairages  sonores 
de  Parsifel,  dont  il  pretend  s'inspirer  pour  Jeux,  1'oeuvre 
ou  jamais  il  n'aura  plus  rivalise  avec  la  magie  de  timbres 
javanaise.  La  conclusion  qu'en  peut  deduire  le  musico- 
logue,  si  sa  propre  experience  ne  1'y  a  deja  amene,  est 
qu'il  existe  entre  la  musique  indonesienne  et  le  wagne*- 
risme,  comme  entre  celui-ci  et  le  debussysme,  d'etranges 
affinites;  tous  trois  d'abord  participent  d'une  forme  d'art 
ou  se  multiplie  le  recours  aux  enchantements.  La  que- 
relle  entre  Debussy  et  Wagner  repose  seulement  sur 
certains  moyens  d'operer.  Et  la,  entre  autces  bonnes 
fortunes,  Debussy  connut  celle  de  naitre  a  T^poque,  et 
plus  encore,  dans  le  pays  ou  artistes  et  ecrivains  ont  eu 
tant  egard  a  la  qualit6  ou  a  Teconomie  des  moyens.  II 
demanda  a  k  musique  de  reproduire  ce  qu'il  ch^rissait 
a  k  fois  dans  k  poesie  symbolize  (  en  y  comprenant  les 
poetes  pr^raphaelites)  et  dans  la  peinture  impression- 
nisl:e  («  je  veux  voir  du  Manet  »,  tel  esl:  le  cri  de  revoke 
du  pensionnaire  a  la  Villa  M^dicis).  Mais  pour  en  ter- 
miner  avec  une  dispute  de  naguere,  c'eslfc  peut-etre  moins 
a  la  matiere  precieuse  du  symbolisme  qu'a  la  subtilit6 
de  touche  de  Fimpressionnisme  qu'il  songea;  en  tout 
cas,  le  progres  de  son  art  se  marque  par  le  passage  de 
Tune  a  rautre;  outre  que  les  titres  donnes  de  preference 
a  ses  oeuvres  relevent  des  arts  visuels  :  Efiampes,  Images, 
la  Mer}  Nuqges,  sans  oublier  nombre  de  Printemps, 
Jardins,  TLeflets  dans  I'eau,  Pousons  a" or...  Y  trouverait-on 
quelque  teinte  de  preciosite,  qu'il  faudrait  uniquement 
la  rapporter  a  son  gout  japonisant. 

Le  musicien  qui  contribua  a  orienter,  au  sens  propre, 
notre  musique  dut  d'abord  recevoir  1'enseignement  le 
plus  officiel  du  Conservatoire  de  Paris  (1872-84),  puis 
sejourner  a  Rome  (1885-87).  Du  premier  il  herita  une 
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mefiance  des  ceuvres  ecrites  «  par  des  mains  adroites  », 
bien  que  les  siennes  le  fussent  devenues  quelque  peu, 
executant  avec  aisance  le  paSliche  massenetique  afin  de 
remporter  le  Prix  de  Rome  (cantate  de  VEn/ant  prodi&ue). 
Parmi  les  professeurs  se  trouvaient  au  moins  trois  musi- 
ciens  authentiques.  Cesar  Franck  d'abord,  dont  Debussy 
ne  frequenta  a  peu  pres  pas  la  classe  d'orgue,  considerant 
sans  doute  cotnme  futiles  ou  surannes  les  exercices  de 
moduktion  auxquels  le  rmitre  se  livtait;  neanmoins  il 
retint  le  bien-fonde  du  procede"  cyclique,  quitte  a  ne 
Fappliquer  qu'avec  fantaisie,  et  ecouta  probablement 
d'une  oreille  attentive  des  ceuvres  comtne  Psyche  et  les 
Trois  chorals  four  orgue,  qui  peuvent  avoir  joue  a  1'egard 
du  premier  —  ou  du  second  —  Debussy  un  role  assez 
similaire  a  celui  que  Puvis  de  Chavannes  a  rempli  aupres 
des  peintres,  de  Faveu  meme  de  Gauguin.  De  Massenet, 
Debussy  eut  le  front  de  se  pretendre  1'eleve;  il  en  fut 
tout  au  moins  Fhabile  demarqueur;  ^  des  phrases _  de 
Pefleas  ne  toucheraient  pas  autant  si  elles  n'avaient 
emprunte  juste  ce  qu'il  fallait  au  «  plus  reellernent  aime 
des  musiciens  contemporains  »,  Eafin  d'ErnesT:  Guiraud, 
son  maitre  de  composition,  il  apprit  surement  plus  qu'on 
ne  Fa  suppose;  il  resl:e  beaucoup  a  inferer  de  leur  amitie  : 
fils  d'un  professeur  et  compositeur  de  k  Nouvelle- 
Orleans,  ne  lui-meme  en  Louisiane,  dormant  dans  1'exo- 
tisme  de  son  epoque,  Guiraud  aurait-il  iti  le  premier  a 
avoir  parle  a  Debussy  Kautm  musiques  ? 

Le  plus  certain  es~t  que  Feleve  du  Conservatoire  fre- 
quenta avec  assiduite  la  bibliotheque  de  1'etablissement; 
aussi  bien  la  qu'aux  concerts  et  aux  theatres  lyriques, 
ou  il  semble  etre  beaucoup  alle,  il  glana  uniquement  ce 
qui  pouvait  s'identifier  avec  la  rmisique  qu'il  pressentait, 
En  realite,  si  Fon  s'en  rapporte  a  ses  propos  cFalors,  qui 
ne  tarissaient  pas  sur  le  meme  sujet,  a  ses  preferences 
tres  marquees  comme  a  ses  premiers  essais  de  composi- 
tion, il  faisait  plus  que  pressentir  cette  musique  :  la 
matiere  en  etait  trouvee,  il  y  manquait  simplement  toute 
cohesion.  Durant  quelque  temps,  et  il  sufEt  de  comparer 
les  premieres  oeuvres  publiees  avec  celles  demeurees 
manuscrites,  il  garda  en  reserve  des  hardiesses  ou  des 
subtilites  de  kngage,  ne  sachant  comment  les  ajus1:er 
bout  &  bout.  Le  Qmtuor  a  cordes-  de  ^93  et  le  Prelude  a 
I'apris-midi  d'un  fame  achev6  en  1894  constituent  les 
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premieres  ceuvres  de  quelque  dimension  ou  le  maniement 
de  la  forme  est  souverain;  mais,  une  quinzaine  d'anne*es 
auparayant  (entre  1876  et  1880)  les  elements  en  etaient 
deja  decou  verts. 

Pas  plus  que  Liszt  ou  Nietzsche,  Debussy  n'aima 
Rome  :  ou  bien  ce  musicien  de  la  clart6  prefera  toujours 
a  la  franchise  de  la  lumiere  un  leger  enveloppement, 
comme  dans  son  orchestre;  ou  bien  son  horreur  du 
poncif  le  fit  s'ecarter  d'un  ordre  classique  de  beaute\ 
C'est  peut-etre  dans  leurs  relations  avec  FAntiquite  que 
les  compositeurs  trahissent  le  plus  la  nature  et  les  limites 
de  leur  art.  Faunes  et  nymphes  de  Debussy  s'ebattent 
assez  loin  de  la  Mediterranee;  et  eut-il  compose  un 
Orph6e,  comme  il  en  avait  Fintention,  que  celui-ci  eut 
ete  fort  chinois.  S'il  tempera  Fimage  de  saint  SebaStien 
que  lui  apporta  d'Annunzio,  il  y  mit  des  traits  qui 
n'appartiennent  qu'a  Pelleas,  a  Boris  ou  a  Parsifal.  On 
peut  epiloguer  sur  le  seul  souvenir  antique  qu'il  ait 
garde,  deux  canopes  egyptiens  —  a  moins  que  ce  ne 
soit  la  vallee  de  ce  nom,  a  proximite  de  la  florentine  et 
lisztienne  Villa  d'Esl:e.  Debussy  rencontra  et  entendit 
Liszt,  le  plus  beau  pianiste  selon  son  gout;  mais  il  esl: 
peu  probable  que  lui-meme  ait  penetre  dans  la  villa  des 
cypres  et  des  jeux  d'eau.  Par  la  suite  il  aurait  feint 
d'ignorer  cette  source  de  la  musique  moderne  :  il  se 
montra  toujours  moins  veridique  que  Ravel.  II  faut  tou- 
tefois  reconnaitre  que,  dans  leurs  ecritures  de  piano, 
Debussy  et  Ravel  s'ecartent  Fun  de  Fautre  dans  la  mesure 
ou  le  premier  resl:e  quand  meme  attach^  a  Chopin  et 
le  second  procede  dire£tement  de  Liszt.  Chercherait-on 
encore  a  les  difTerencier  par  leurs  positions  respedtives 
vis-a-vis  de  musiciens  anterieurs,  que  Fon  evo^uerait 
cet  autre  pelerin  de  Rome,  Mendelssohn  :  sur  lui  invo- 
lontakement  Debussy  se  conforme  a  Fopinion  de 
Wagner,  et  Ravel  a  celle  de  Nietzsche. 

De  fait,  Debussy  avait  visite  Florence  quatre  ans 
avant  d'aller  a  Rome  et,  entre  temps,  avait  ete  deux  fois 
en  Russie  (1881-82).  Si  Ton  ajoute  que  son  gout  pour 
la  poesie  preraphaelite  le  disposalt  a  s'eprendre  ae  la 
Primavera  de  Botticelli,  Fon  s'explique  mieux  ses  reti- 
cences. Les  deux  envois  de  Rome  sont,  a  divers  points 
de  vue,  aussi  peu  remains  que  possible  :  un  Przntemps 
auquel  FAcademie  des  Beaux-Arts  reprochera  son 
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«  impressioonisme  vague  »,  une  DamoiseJle  elm  d'apres 
le  poeme  de  Rossetti  et,  de  plus,  illuftree  par  Maurice 
Denis.  On  peut  sourire  de  rabondance  des  lys  de  la 
seconde  ceuvre  («  Elle  avait  trois  lys  a  la  main  Et  sept 
etoiles  dans  les  cheveux  »),  une  vingtaine  d'ann£es  plus 
tard,  avec  le  Marfyre  de  saint  Sebaftien,  il  sera  donne  a 
Debussy  de  triompher  d'une  Cour  des  Lys  beaucoup 
moins  innocente.  Si  Ton  desire  d'un  mot  ctefinir  ce  que 
Debussy  a  d'abord  apporte  a  la  musique,  c?e£t  une  dou- 
ceur dont  ne  se  decouvre  1'equivalent  que  dans  certaines 
peintures,  par  la  delicatesse  de  leurs  tonalites  ou  Fexquise 
purete  de  leurs  contours;  il  semble  que  Debussy  ne 
fait  trouvee  que  la,  puisque  les  rares  pages  de  Parsifal 
qui  en  approchent  un  peu  etaient,  en  leur  version  inSlru- 
mentale,  inconnues  de  lui.  Toute  analyse  technique  de 
son  ceuvre  demeure  vaine  si  Ton  n'entrevoit  a  quelles 
qualit6s  rendues  par  les  peintres  aspire  Debussy.  Sans 
doute  e£t-il,  avec  Chabrier,  le  premier  esemple  de  musi- 
cien  chez  lequel  le  gout  et  la  comprehension  de  la  pein- 
ture,  et  non  plus  seulement  le  sens  poetique,  viennent 
influer  surle  chok  des  sujets  et  j  usque  sur  le  metier  lui- 
meme.  Autant  son  insatisfaftion  a  Tegard  de  ce  qui  avait 
ete  precedemment  r£alis£  que  sa  recherche  d'une  matiere 
nouvelle,  des  moyens  pour  en  assurer  la  consiStance, 
precedent  de  1'espece  de  fascination  que,  depuis  son 
enfance  (et  les  temoignages  n'en  manquent  pas),  ont 
exercde  sur  lui  certains  arts  —  qu'on  les  nomme  renais- 
sant,  extreme-oriental  ou  impressionniSte.  C'e^t  d'ailleurs 
en  termes  de  peinture  qu'il  a  redig6  les  quelques  argu- 
ments de  ses  ceuvres  ou  exprime  plus  volontiers  ses 
idees  sur  la  musique. 

Sa  connaissance  de  la  musique  russe  a  ete  vraisembk- 
blement  progressive;  elle  debute  en  1881  et  s'approfon- 
dira  durant  une  quinzaine  d'annees,auhasardde  concerts 
et  de  lectures  de  partitions.  Elle  s'allie  a  trop  d'autres 
decouvertes  pour  que  son  influence  puisse  elle-meme 
etre  soumlse  a  une  mesure  exa&e.  Apres  son  retour  de  la 
Villa  Medicis,  Debussy  assiSte  deux  annees  de  suite  aux 
representations  de  Bayreuth  (1888-89),  entend  dans 
Tintervalle,  lors  de  1'Exposition  universelle  de  1889,  a 
la  fois  des  ceuvres  russes,  le  gamelan  javanais  et  diverses 
musiques  orientales,  et  fait  en  1 893  un  voyage  a  Solesmes 
pour  s'initier  au  chant  gregorien.  A  quel  autre  grand 
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musician  a-t-il  et6  donne,  en  un  laps  de  temps  assez 
href,  de  confronter  son  propre  reve  avec  d'aussi  diffe- 
rentes  conceptions  de  la  musique  ?  L'importance  d'un 
pareil  moment  a  generalement  echappe  aux  biographes 
de  Debussy,  qui  s'en  sont  tenus  aux  impressions  contra- 
di&oires  que  lui  laisse  Bayreuth.  Une  crise  devait 
s'ensuivre,  marquee,  de  maniere  inattendue,  par  un 
recul  eSthetique  :  alors  qu'un  mince  recueil  de  melodies, 
les  Anettes  oubliees  (1888),  avait  temoigne  d'une  legerete* 
de  touche  et  d'une  emotion  diffuse  qui  n'appartiennent 
deja  qu'a  Debussy,  alors  qu'il  vient  d'£couter  Parsifal, 
ou  Wagner  lui-meme  apporte  une  correction  a  son  sys- 
teme  thematique,  1'ancien  auditeur  intermittent  de  Cesar 
Franck  abuse  du  procede  cyclique  dans  une  Fantaitie 
pour  piano  et  orcheSlre  (1889-90),  son  premier  essai 
symphonique  veritable;  de  plus  ii  accepte  un  livret 
d'opera  sur  Qodrigue  et  Chimene,  qui  lui  prend  deux  ou 
trois  annees  de  vains  efforts.  Annees  perdues  s'il  ne 
s'etait  presque  aussitot  retrouve  :  en  1893  le  Quatuor  a 
cordes  esT;  ecrit,  en  1894  le  Prelude  a  fapris-midi  d'un 
fame  esT:  acheve,  et  en  septembre  1893  commence  la 
composition  de  Pelleas  et  Meluande. 

Du  Quatuor  ou  du  Prelude,  c'est  le  premier  cependant 
qui,  d'un  point  de  vue  debus syste,  esT;  le  plus  accompli 
et  se  tourne  plus  dire&ement  vers  Tavenir.  Le  procede 
cyclique  y  est  repris,  mais  assoupli,  annongant  la  per- 
petuelle  variation  a  laquelle  le  theme  de  Melisande  sera 
soumis  pour  conStituer  le  fond  de  la  partition  entiere. 
Les  commentakes  les  plus  sobres  de  TorcheStre  de  Pel- 
leas  emprunteront  le  langage  meme  du  Quatuor.  Enfin, 
telle  esT:  la  Iibert6  d'ecriture  des  quatre  instruments,  que 
les  traits  se  prodiguent  par  quoi  la  forme  orcheftrale 
debussyslie  se  di&inguera  a  jamais,  chatoyante,  dispersee, 
et  tour  a  tour  nerveuse,  alanguie  et  meditative  :  il  n'y 
manque  que  Texpression  voilee  des  cors  bouches,  1'usage 
extraordinaire  que  Debussy  fera  toujours  des  bois,  et 
forc6ment  la  masse  des  cordes,  divise*e  le  plus  souvent. 
Le  Quatuor  es~t,  par  instants,  un  resume"  d'orclaestre  (et  pas 
toujours  occidental),  alors  que  des  joyaux  de  musique 
de  chambre  seront  parsemes  dans  1'orcheslxe  de  Debussy. 
Ici  Ton  se  trouve  tres  loin  de  la  formule  concertante,  ou 
tombe  un  peu  le  Prelude  a  I'apris-midi  d'un  faune,  et  dont 
le  maitre  orcheStrateur  Eimsky-Korsakov  ne  s'esl:  jamais 
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affranchi  —  sauf  dans  son  Coq  d'or  final,  qui  est  bien  un 
signe  de  i'exiStence  de  Debussy. 

A  Telaboration  de  Petteas}  Debussy  consacra  le  plus  de 
temps.  Une  premiere  version  est  terminee  pendant  1'ete 
1895;  elle  est  reprise,  remaniee,  jusque  vers  1898,  et 
encore  en  1901.  Les  interludes,  beaucoup  trop  courts, 
furent  modifies  dans  les  semaines  precedant  la  repetition 
generate,  qui  eut  lieu  le  27  avril  1902.  Les  retouches 
ulterieures  sont  minces,  mais,  comme  pour  d'autres 
oeuvres,  montrent  dans  quelle  insatisfa&ion  Debussy  es~t 
toujours  demeure.  Ce  sentiment  lui  esl:  essentiel  :  rien 
ailleurs  n'a  ete  cree  ou  Debussy  ne  d£couvre  a  redire 
(ainsi  telles  critiques  inattendues  sur  Paleslrina,  Bach, 
Moussorgsky  —  ou  ses  plus  proches  contemporains), 
et  lui-meme  n'a  de  cesse  que  de  se  repeter  ou,  s'appro- 
priant  le  travail  d'autrui,  de  le  «  pousser  »  un  peu  plus. 
De  la,  nombre  d'etudes  espagnoles,  de  marines  et  de 
scenes  printanieres  recommencees  —  parfois  au  preju- 
dice d'un  Ravel  ou  d'un  Stravinsky.  I/ensemble  de  ses 
ceuvres  se  presente  d'ailleurs  comme  une  serie  d'esquisses 
qui,  dans  sa  course  apres  une  musique  chimerique, 
forment  autant  d'etats  provisokes.  Esquisses,  elles  le  sont 
encore  dans  la  mesure  ou  tout  tableau  a  «  faire  »  est  evite. 
II  n'a  manque  a  1'auteur  de  P  elle  as  que  de  pouvoir  en 
reprendre  et  corriger  les  figures  dans  un  second  drame, 
un  nouveau  Tristan  par  exemple;  elles  perdent  et 
gagnent  a  n'ayoir  ete  dessinees  qu'une  fois.  On  soutien- 
dra,  il  esl:  vrai,  que  Gokud,  le  petit  Yniold  et  meme  le 
vieil  Arkel  ont  connu  une  vie  antdrieure  chez  Mous- 
sorgsky, et  que  Pelldas  et  Melisande,  les  plus  entieres 
creations  de  1'ceuvre,  essayaient  deja  leurs  voix  dans 
plusieurs  melodies  de  Debussy;  leurs  ombres  s'intro- 
duisent  dans  le  Martyre  de  saint  Sebaftien  et  se  melent 
a  celles  de  Parsifal. 

OEuvre  a  peu  pres  umque  dans  1'higtoire  du  drame 
musical,  Petteas  semble  jusqu'ici  avoir  ferme  plutot 
qu'ouvert  une  voie;  dans  toutes  les  tentatives  ulterieures 
1'on  surprend  quelques  precautions  pour  ne  point 
refaire  Pefleas.  Son  etrange  deslin  aura  ete  d'avoir  suscite 
des  retours  au  drame  wagn6rien,  a  Y opera  buffa  ou  a 
d'autres  formes  de  Topera,  sans  parler  de  Foratorio  et 
meme  du  ballet.  II  eslt  possible  qu'ayant  atteint  un  si 
juSte  equilibre  entre  le  chant  et  le  commentaire  d'orches- 
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tre,  entre  le  recitatif  et  le  developpement  lyrique  —  a 
quoi  ont  prepare  aussi  bien  Boris  et  les  derniers  operas  de 
Verdi  que  le  chant  gregorien  —  le  drame  musical  ne 
soit  plus  utillsable  avant  longtemps.  II  y  eut  sans  doute 
un  precedent  avec  YOrfeo  de  Monteverdi.  Si  diverses  que 
soient  les  solutions  apportees  au  probleme  du  livret, 
personne  avant  Debussy  n'a  eu  en  main  un  texte  a  la 
fois  plus  neutre  et  plus  accorde  a  la  sensibilite  du  compo- 
siteur  :  une  chronique  qui  ne  se  rattache  a  aucun  temps, 
des  personnages  de  tapisserie  ou  de  lanterne  magique, 
une  action  abregee  et  plutot  Slatique.  L'id6e  que  nous 
prenons  aujourd'hui  de  Pettea*  es~i  legerement  faussee  : 
les  interludes,  allonges  pour  des  raisons  de  changement 
de  decors,  tendent  a  inverser  le  rapport  entre  la  musique 
et  le  drame;  Tabsence  de  transition  entre  les  scenes 
rendait  encore  plus  parfait  FajuStement  de  la  symphonic 
a  un  texte  dont  Debussy  avait  evite  d'appesantir  les 
silences  et  de  souligner  les  terminaisons.  Ces  interludes, 
fort  beaux,  qu'il  dcrivit  avec  une  extraordinaire  rapidite, 
revelent  quelles  etaient  encore  en  1902  les  ceuvres  les 
plus  proches  de  sa  memoire  et  de  son  cceur  :  Tritfan, 
Parsifal,  Boris.  On  en  deduira  qu'il  a  longtemps  frequente 
Wagner  et  Moussorgsky,  assez  pour  percevoir,  comme 
de  juslte,  1'insuffisance  de  leurs  eSthetiques  ou  de  leurs 
proc6des,  et  pour  tirer  un  malin  parti  de  ceux-ci.  Mais 
le  fil  continu  de  Pelleas,  c'eslt  bien  lui  seul  qui  en  a 
trouve  le  secret.  Le  naturel  des  enchatnements  ecarte 
Tidee  qu'il  ait  jamais  voulu  rapprocher  autre  chose 
que  des  sons;  Temploi  de  motifs  condudeurs  garde 
une  discretion  a  kquelle  ses  gouts  en  peinrure  rinci- 
taient. 

Des  Petteat  se  trouvent  reunis  tous  les  traits  caracte- 
ri^tiques,  et  assez  contradi&oires,  de  Tharmonie  debus- 
sysl:e.  Elle  montre  ses  couleurs  vers  1912  (second  livre 
de  Preludes,  Jeux\  suite  d'une  emulation  ou  les  recherches 
d'un  Ravel  ou  d'un  Stravinsky  entrainent  Debussy  :  on 
expliquera  toutefois  difficilement  comment  les  premieres 
mesures  de  Jeux  annoncent  a  ce  point  Fharmonie  ecar- 
telee  du  Sacre  du  Printemps,  represente  deux  semaines 
plus  tard.  On  doit  d'abord  poser  que  le  dessein  de 
t)ebussy  fat  avant  tout  melodique  et  que  son  besoin  de 
rarete  se  traduisit  jusqu'en  ce  domaine.  De  ce  fait,  et 
si  afBranchi  de  k  tonalite  qu'il  apparaisse,  il  ne  versa 
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point  dans  Patonalite;  bien  au  contraire  il  chercha  aupres 
d'echelles  musicales  antns,  anciennes  ou  exotiques,  une 
matiere  melodique  qu'elles  tenaient  toute  preparee;  la, 
il  echantillonna  plus  que  jamais.  Une  erreur  assez 
repandue  lui  attribue  un  gout  exclusif  pour  la  gamme 
par  tons  entiers,  la  moins  naturelle  de  toutes;  il  s'en 
servit  peu,  en  comparaison  de  Temploi  systematique  qu'il 
fit  de  1'echelle  pentatonique;  des  deux,  Pon  aurait  du 
s'en  apercevoir,  la  seconde  correspond  plus  au  cara&ere 
irresolu  ou  suspendu  de  Fharmonie  debussyste.  De 
meme  Ton  a  peu  remarque  qu'aucun  musicien,  apres 
Satie,  n'a  autant  use  de  Paccord  parfait  et  ne  Pa  autant 
allege  d'une  fon£tion  tonale  quelconque.  Cette  libera- 
tion decoule  en  partie  de  Tempi oi  si  abondant  des  echelles 
soit  modales  soit  pentatoniques ;  entre  les  diflerents 
degres  a  disparu  cette  hierarcnie  que  la  gamme  ma j  cure 
avait  semble  impliquer.  Debussy  n'en  aura  pas  moins 
recours  a  cette  derniere,  y  introduisant  quelque  inddci- 
sion  ou  prouvant  gu'il  n'exisl:e  pas  en  elle  de  meilleurs 
ou  de  plus  mauvais  degres  pour  y  etablir  des  accords; 
il  suffit  que  de  leur  suite  se  clegage  une  impression  melo- 
dique. D'apres  une  lettre  de  fevrier  1893,  la  le^on  vien- 
drait  de  PaleSrina,  dont  les  «  arabesques  »,  par  leur 
simple  entrecroisement,  produisent  des  «  harmonies 
mdodiques  ».  Qu'aucun  element  ne  soit  subordonne  a 
un  autre  se  marque  encore  par  une  absence  de  toute 
preparation  ou  resolution  de  dissonance;  notamment 
dans  les  enchatnements  de  neuviemes  et  dans  les  juxta- 
positions de  secondes  Debussy  fait  preuve  d'une  Iibert6 
qui  ne  s'etait  guere  manifestee  auparavant.  Ne  pouvant 
analyser  id  dans  le  detail  une  harmonic  fort  complexe, 
nous  retiendrons  seulement  les  successions  d'accords 
sur  pedale,  a  l'origine  desquelles  se  place  presque  cer- 
taitiement  Ravel,  mais  ou  nous  voyons  Debussy  ame- 
nuiser  cette  pedale,  note  re"pe"tee  de  loin  en  loin  et  comme 
susurree.  II  es~t  net  qu'avec  la  musique  de  Debussy  la 
notion  d'harmonie  s'esT:  considerablement  alteree ;  accords 
et  dissonances  ont  acquis  une  valeur  de  timbre  dont  on 
joue  presque  exclusivement.  Une  instrumentation  gene*- 
ralisee,  c'esl:  a  quoi  tend  la  composition  elle-meme.  Un 
6miettement  aurait  pu  s'ensuivre  si  Debussy  n'avait  pas 
tout  dispose"  selon  des  plans  diftinfts  et  suffisamment 
ecartes,  Tun  servant  toujours  de  fond  aux  autres,  et  s'il 
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n'avait  entretenu  un  courant,  de  nature  rythmique,  qui 
anime  1'ensemble. 

N'ayant  cesse  de  parfaire  Petteas>  Debussy  publie  en 
1899  les  Chansons  de  ftilith,  Tun  de  ses  plus  beaux  recueiJs 
de  melodies,  et  acheve,  la  meme  annee,  trois  Noflurnes 
pour  orcheftre.  Malgre  le  Quatuor  de  1893,  et  dans 
1'ignorance  ou  Ton  reste  alors  de  Pefleas,  c'est  par  ces 
trois  pieces  d'orchestre  que  s'ouvre  un  nouveau  chapitre 
dans  rhistoire  de  la  musique.  Debussy  avait  commence 
de  les  ecrire  en  1894.,  ayant  a  peine  termine  le  Prelude  a 
I'apns-midi  d'un  fame;  leur  premiere  version  etait 
concertante,  pour  violon  principal  et  orche&re;  leur 
titre  etait  inspire  non  par  Chopin  mais  par  la  peinture 
de  Whistler.  Dans  une  lettre  a  Ysaye,  auquel  ces  Noc- 
turnes etaient  primitivement  destines,  Debussy  parle 
d?  «  une  recherche  dans  les  divers  arrangements  que 
peut  dormer  une  seule  couleur.  Comme  par  exemple,  ce 
que  serait  en  peinture  une  etude  dans  les  gris...  »  On 
saisit  la  quelles  etaient  ses  preoccupations.  Les  trois 
volets  de  ce  «  triptyque  symphonique  »,  Nuages,  Fetes 
et  Sirenes,  surtout  les  deux  premiers,  et  plus  encore  le 
premier,  vont  renouveler  le  genre  du  poeme  sympho- 
nique —  pour  user  d'une  expression  a  kquelle  Debussy 
renonce.  En  1899  Richard  Strauss  vient  de  composer  sa 
septieme  «  Tondichtung  »;  mais  pas  plus  lui  que  les 
autres  Romantiques  ou  les  Russes  ne  songent,  en  trai- 
tant  cette  forme  symphonique,  a  faire  de  la  matiere 
orcheslrale  1'objet  poetique  meme.  Le  poeme  sympho- 
nique, ou  Vincent  d'Indy  persisl:era  a  voir  une  double 
indetermination  —  et  d'objet  et  de  forme  —  revolt  de 
1'auteur  des  Nofturnes  sa  vraie  determination.  D'autres 
poemes  d'orche&re  suivront,  chacun  marquant  un  pro- 
gres  de  Tart  debussySte  :  en  1905,  la  Mer  ;  de  1910  a  1912, 
trois  Images,  comprenant  Gigues,  Iberia  (elle-meme  divisee 
en  trois  parties)  et  Rondes  de  printemps  ;  en  1912,  Jeux, 
un  «  poeme  danse  »3  c'esl:-a-dire  un  ballet  pour  la  troupe 
de  Diaghilev.  II  y  faut  joindre  la  musique  de  scene  pour 
le  Martyr  e  de  saint  Sebaftien,  mystere  de  Gabriele  d'Annun- 
zio  (1911),  et  un  «  ballet  pour  enfants  »,  la  Bozfe  ajou/oux 


Le  nouveau  chapitre  es~t  deja  tout  entier  dans  les  pre- 
mieres mesures  de  Nuages.  Ces  enchainernents  de  quintes 
et  de  tierces  par  deux  clarinettes  et  deux  bassons,  suivis 
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par  la  courte  phrase  du  cor  anglais,  la  reprise  du  motif 
par  les  violons  divises,  la  poncruation  des  basses  :  peu 
d'ceuvres,  des  leur  commencement  et  a  1'aide  d'aussi 
simples  moyens,  ont  compose  une  atmosphere  a  ce 
point  neuve.  Et  pourtant  le  motif  de  Nuages  eft  une  remi- 
niscence de  Sans  soleil  de  Moussorgsky;  ici  se  revele  par 
quel  mecanisme  psychologique,  qui  joue  frequemment 
chez  Debussy,  une  association  premiere,  qu'efle  soit  ou 
non  sienne,  vient  a  se  reformer;  une  identite  de  senti- 
ments provoque  une  analogic  de  proc6des.  De  meme  la 
pulsation  uniforme  que  Ton  pergoit  par  instants  dans 
Nuages  comme  dans  Fetes,  et  qui  donne  au  battement 
metronomique  une  valeur  musicale  inesperee,  peut-etre 
Debussy  y  avait-il  prete  attention  en  ecoutant  Dans 
Us  ffeppes  de  VAsle  centrak  :  certe  ceuvre  de  Borodine 
Bit  executee  pour  la  premiere  fois  a  Paris  en  o£tobre 
1884,  il  avait  done  pu  la  connaitre  avant  de  partir  pour 
Rome.  Entre  la  caravane  qui  s'avance  et  «  la  marche 
lente  et  melancolique  des  nuages  »5  entre  rimmensite 
de  la  Steppe  et  «  1'aspeft  immuable  du  ciel  »,  le  lien  e£fc 
probable.  La  forme  parait  egalement  morcelee  dans  les 
deux  ceuvres,  mais  la  s'arrete  leur  ressemblance.  Autant 
que  d'autres  poemes  symphoniques,  1'esquisse  de  Boro- 
dine se  ressent  d'intentions  exterieures;  Temploi  de 
themes  folkloriques,  uniquement  pour  leur  valeur 
ethnique  et  leur  efFet  pirtoresque,  mene  a  une  pre"senta- 
tion  qui  releve  de  la  marqueterie,,  alors  que  le  comparri- 
mentage  auquel  se  livre  Debussy  provient  d'une  concep- 
tion raffinee,  et  plus  exigeante  que  jamais,  de  la  forme 
musicale.  Des  touches  successives,  ayant  entre  elles  des 
relations  subtiles,  permettent  d'echapper  au  d6veloppe- 
ment  conventionnel,  ce  «  laboratoire  du  vide  ».  La 
forme  nait  d'une  invention  de  chaque  instant,  elle  pro- 
gresse  par  association  d'idees  musicales,  par  rapproche- 
ment d'harmonies,  par  juxtaposition  de  couleurs  instru- 
nientales.  Grace  a  cette  creation  continue,  qui  se  porte 
egalement  sur  tous  les  points  et  ne  laisse  aucun  detail 
indifHrent,  le  poeme  d'orchestre  se  realise  en  tant  que 
tel.  Combien  en  regard  parait  prosaique  et  restreint  le 
travail  thematique  de  Fecole,  qui  sert  trop  souvent  de 
pretexte  pour  esquiver  d'autres  soins.  Debussy  sera 
du  reste  le  premier  a  le  tourner  en  ridicule;  mais  ses 
critiques  ne  vlsent  pas  la  stru&ure  de  la  symphonic 
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beethovenienne,  ou  il  note  au  contraire  une  justesse  de 
moyens  et  de  proportions;  elles  concernent  toute  ten- 
tative ulterieure  d'en  repeter  sans  esprit  une  ou  deux 
formules,  alors  que  leur  propre  inventeur  ne  s'arreta  a 
aucune.  Entre  Debussy  et  ses  adversaires  la  discussion 
portera  toujours  sur  «  la  vraie  lecon  »  d'un  maitre.  «  II 
semblait  que,  depuis  Beethoven,  la  preuve  de  Finutilite 
de  la  symphonie  etait  faite.  »  Debussy  prouva  tout  au 
moins  que  Ton  peut  composer  des  «  esquisses  sympho- 
niques  »  comme  la  Mer,  des  «  images  »  comme  Iberia, 
qui  tiennent  lieu  de  symphonie  et  en  ont  la  solidite, 
bien  qu'elles  usent  tres  moder6ment  de  la  variation,  du 
procede  cyclique,  du  developpement,  et  ne  doivent  leur 
parfaite  continuite  qu'a  la  «  musique  »  —  mot  etonnant 
qu'employa  a  ce  propos  le  porte-parole  de  Vincent 
d'Indy. 

Les  happy  few  prefereront  a  la  maje&e'  de  la  Mer  ou  au 
depouillement  Liberia  la  matiere  plus  impalpable,  1'eso- 
terisme  de  Ntiages,  de  Gigues,  de  Jeux.  Dans  toute  la 
musique  moderne  il  n'existe  cependant  pas  d'ceuvre 
symphonique  qui  allie,  autant  que  la  Mer,  Pampleur  de 
mouvement,  la  puissance  avec  1'extreme  delicatesse  du 
detail.  A  l'6gal  de  deux  de  ses  peintres  preferes,  Hoku- 
sal  et  Turner,  Debussy  eut  le  pouvoir  de  cerner  de 
lignes  pr6cises  les  formes  insaisissables  de  la  mobility 
marine  :  la  vacillation  continue,  la  progression  des 
vagues,  le  superbe  ecroulement  des  masses  d'eau  sont 
devenus  par  lui  des  «  realites  »  sonores.  De  tous  les 
desseins  de  Debussy,  c'est  celui  d'un  tableau  de  la  mer 
qu'il  a  le  plus  longtemjDS  poursuivi  et  qui  correspondait 
le  mieux  a  son  art  fluide  et  ondoyant;  on  le  voit  deja 
poindre  dans  les  Proses  lyriques  (De  greve...),  dans  ie 
premier  aclie  de  Pelleas  et  Jans  le  troisieme  Nofturne.  Les 
flots  de  la  Mer  deferleront  encore  sept  ans  apres  dans 
Jeux,  cette  ceuvre  surprenante  a  tous  egards  —  ne 
ferait-elle  qu'annoncer,  par  le  sujet  equivoque  et  le 
paysage  ou  le  replace  Debussy,  les  jeux  des  jeunes  filles 
en  fleurs  sur  la  plage  de  Balbec. 

Entre  Gigues  et  Jeux,  acheves  a  vrai  dire  ensemble, 
s'intercale  la  musique  de  scene  du  Martyre  de  saint  Sebas- 
tien,  qui  fut  composee  en  trois  mois  au  plus  et  executee 
pour  la  premiere  fois  le  22  mai  1911 ;  a  peine  Jeux  es~t-il 
represente  par  les  Ballets  Russes  (14  mai  1913),  Debussy 
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ecrit  la  "ftoite  a  joigottx,  dont  seule  Fingtrumentation 
demeurera  inachevee.  On  n'imagine  guere  d'ceuvres  d'un 
meme  musician  qui  different  autant.  L?  obligation  ou 
Debussy  s'est  trouve  d'ecrire  rapidement  le  Martyre  n'est 
pour  rien  dans  cette  dissemblance.  En  lisant  la  piece  de 
d'Annunzio  on  releve  maints  passages  reserves  a  la 
musique,  et  dont  Debussy  n'a  tenu  aucun  compte,  choi- 
sissant  uniquement  les  situations  qui  conviendraient  le 
mieux  a  un  style  deja  forme  en  son  esprit.  D'un  adte  a 
Fautre  une  progression  est  sensible,  que  n'affaiblit 


Debussy  parait  en  pleine  possession  de  moyens  dont 
rien  ne  dit  qu'il  ne  les  deStinait  pas  depuis  longtemps  a 
une  ceuvre  religieuse;  s'il  ne  se  les  etait  assures  au  prea- 
lable,  il  n'eut  peut-etre  pas  reside  au  choc  que  lui  porta 
certain ement  la  ledure  du  texte  poetique.  Debussy 
admirait  Parsifal,  il  ne  s'en  es~t  jamais  cache;  il  en  rejetait 
le  livret  et  reprochait  a  certaines  voix  d'enfants  d'avoir 
«  de  si  louches  enroulements  que  cela  aurait  pu  con- 
tenir  d'enfantine  candeur  si  Fame  de  Palesttina  avait 
pu  en  dicker  1'expression !  »  II  lui  fut  donne  de  realiser 
ce  reve,  malgre  un  sujet  beaucoup  plus  suspe6fc  que  celui 
trait£  par  Wagner.  On  a  souvent  rapporte  le  jugement  de 
Debussy  sur  le  mySiere  de  d'Annunzio  :  « le  culte  d' Ado- 
nis y  rejoiat  celui  de  Jesus  »;  or  ni  les  femmes  de  Byblos, 
particulierement  responsables  de  cette  confusion,  ni  les 
deux  Jumeaux,  auxquels  Debussy  par  surcroit  preta  des 
voix  de  contralti,  ne  s'^cartent  du  ton  elev£  auquel  se 
maintient  la  partition.  Ce  ton  esT:  etabli  des  les  premiers 
accords  du  Prelude,  qui  conStitue  la  plus  douce  reponse 
a  tant  d'a6tions  sacrileges,  en  le  domaine  moral  comme 
e^thetique.  II  revient  a  d'Annunzio  d'avoir  laisse  une 
entiere  liberte  a  Debussy.  Les  deux  evocations  de  la  figure 
du  Christ,  celle  de  la  Passion  et  du  Bon  Pafteur,  Fouver- 
ture  des  portes  du  Paradis  et  les  chants  celestes  qui 
suivent,  demeureront  parmi  les  plus  belles  pages  que  le 
chri&ianisme  ait  inspirees.  Le  d^pouillement  auquel 
Debussy  procedait  depuis  Iberia  porte  ici  tous  ses  eSets ; 
une  transparence  de  vitrail  est  obtenue  grace  a  un  alle- 
gement  au  corps  symphonique  et  de  la  substance  har- 
monique,  aussi  bien  que  par  une  instrumentation  qui 
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n'appartient  qu'a  Debussy  :  Andre  Caplet,  qui  lui  vint 
en  aide,  developpa  seulement  par  endroits  le  canevas 
deja  fixe  par  le  compositeur.  Aux  prises  avec  des  situa- 
tions impreVisibles,  et  singulierement  pai'ennes,  Debussy 
ne  cesse  de  faire  preuve  d'une  surete  admirable  et  montre 
a  quelle  economic  de  moyensil  peut  toujours  atteindre  : 
ainsi  de  la  Chambre  magique,  ou  le  prelude  se  reduit  a 
un  gresillement  de  Forchestre,  allusion  au  feu  qu'entre- 
tiennent  les  magiciennes.  Musique  de  scene  ou  musique 
spirituelle,  on  voit  bien  ce  que  Tune  et  1'autre  ont  exige 
de  renoncement.  II  en  est  resulte  un  langage  contenu, 
d'autant  plus  expressif  qu'il  reSte  indicatif ;  n'exploitant 
aucun  artifice  d'ecole,  en  particulier  thematique.  Ces~l 
peut-etre  a  quoi  Debussy  pensait  lorsqu'il  parlait  d'une 
musique  purement  decorative.  II  a  toujours  donne  au 
terme  ^arabesque,  comme  d'ailleurs  a  celui  tfesquisse,  un 
sens  qui  echappe  generalement. 

Succedant  au  Martyre  et  a  ]eux,  la  'Eoite  a  joujoux 
parut  un  simple  delassement.  Son  pretexte  enfantin,  k 
minceur  de  son  ecriture  la  firent  rapprocher  a  tort  d'un 
precedent  recueil  pour  piano,  Children's  Corner  (1908)3 
alors  qu'elle  conslituait  une  replique  franchise  de 
Petrouchka  :  meme  exercice  parodique,  prenant  pour 
objet  aussi  bien  des  folklores  plus  ou  moins  authentiques 
que  musique  d'opera  ou  de  ballet;  meme  audace  har- 
monique,  mais  avec  une  finesse  de  trait  accrue.  OubEant 
les  suggestions  du  decorateur,  auxquelles  chacun  ensuite 
se  laissera  prendre,  Debussy  etait  passe  du  gras  crayon 
de  couleur  a  la  plus  claire  eau-forte.  Stravinsky  et 
quelques  autres  s'en  souviendront  —  autant  de  cer- 
taine  valse  que  de  ce  reverdissement  de  FInvention  a 
2  ou  3  voix. 

Les  dernieres  ceuvres,  a  Fexception  d'une  Senate  pour 
violon  et  piano,  furent  toutes  composees  en  la  seule 
ann£e  1915.  «  Alors,  j'ai  ecrit  comme  un  enrage,  ou 
comme  quelqu'un  qui  doit  mourir  le  lendemain  matin  » 
(la  lettre  e§t  du  14  oftobre  1915).  Le  lendemain,  c'esl: 
Fune  des  plus  cruelles  maladies^  qui  le  laisse  a  peine 
achever  sa  derniere  Sonate  (1917),  Fempeche  d'accomplir 
le  drame  qui  eut  le  mieux  traduit  sa  nature  profonde 
(un  drame  de  k  terreur,  d'apres  la  Chute  de  la  mamn 
Usher  d'Edgar  Poe),  enfin  Femporte  le  25  mars  1918,  a 
Fage  de  cinquante-cinq  ans.  Dans  la  suite  En  blanc  et 
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noir  pour  deux  pianos  la  matiere  limpide  et  espacee  du 
Mar  tyre  e£l  reconnais  sable  par  endroits.  Les  Dou%e 
Etudes  pour  piano,  tout  en  gravissant  les  differents  degres 
de  difficultes  pianiStiques,  obeissent  a  un  dessein  que 
Jeux  avait  deja  realise  dans  le  domaine  du  po£me  d' or- 
chestra :  une  musique  purement  de  timbres.  Debussy 
savait  qu'il  y  avait  mis  du  «  non-entendu  »,  osant  meme 
ecrire  :  «  la  plus  minutieuse  des  eStampes  japonaises 
es~l  un  jeu  d'enfant  a  cote  du  graphique  de  certaines 
pages  ».  Surprenante  conclusion  a  tout  son  oeuvre  de 
piano,  mais  qui  Pexplique  retrospecHvement  :  sur  le 
clavier,  et  non  ailleurs,  il  a  tente  ses  experiences  de 
«  chimie  musicale  ».  Quelques-unes  lui  parurent  assez 
«  poussees  »  pour  etre  presentees  sous  des  titres  deco- 
ratifs,  ou  absl:raits  mais  non  moins  trompeurs.  Les 
recueils  ^"EMampes  (1903),  &  Images  (1905-08)  ou  de 
'Preludes  (1910-1 3)  sont  plutot  cahiers  d'esquisses,  d'ebau- 
ches,  voire  de  formules;  journal  sans  date  ou  se  glissent 
parfois  des  notes  de  lecture,  des  souvenirs  d'ceuvres 
d'art  ou  de  paysages,  enfin  des  scenes  d'un  theatre  qui 
ne  serait  jamais  represent^,  son  theatre  imaginaire.  A 
trop  vouloir  juger  de  la  valeur  intrinseque  de  ces  pieces, 
dont  certaines  sont  parfaites  et  aucune  indifferente,  on  a 
neglige"  ce  qu'elles  nous  revelaient  de  Fatelier  de  FartiSte; 
ou,  a  vral  dire,  personne  ne  penetra.  On  1'imagine  aussi 
estrangement  habite  que  1'Atelier  de  Courbet. 

Fin  aout  1915,  Debussy  he"sitait  encore  a  qui  il  dedierait 
ses  &tudes :  Couperin  ou  Chopin,  ces  deux  «  admirables 
devineurs  »  ?  Chopin  tout  de  meme  Temporta.  II  cut 
aussi  bien  pu  recevoir  rhommage  des  Senates.  Monsieur 
Croche  n'avait-il  pas  loue  sa  maniere  toute  personnelle 
de  traiter  la  sonate,  n'en  confedionnant  aucune  mais  en 
faisant  «  des  esquisses  tres  poussees  »  ?  Pour  sa  part 
Debussy  reprit  un  sens  ancien  du  terme,  ou  sonate 
equivalait  a  libre  fantaisie;  sans  negliger  les  artifices 
trouves  entre  temps  qui  pretent  a  cette  forme  une  unite 
au  moins  apparente,  sinon  secrete.  Jamais  Debussy 
n'usa  du  procede  cyclique  avec  plus  de  legerete,  De  la 
Fantaisie  pour  piano  et  orchestre  au  Quatuor,  de  celui-ci 
a  la  Mer,  pour  ne  citer  que  des  oeuvres  ou  il  esl:  franche- 
ment  employe,  le  procede  s'etait  amenuise.  Dans  les 
Senates  il  a  la  discretion  d'un  filigrane  dans  le  papier. 
Mais  la  garantie  du  support  est  une  chose,  une  autre  le 
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soin  que  Debussy  apporta  a  la  mise  en  page.  II  sut  tou- 
jours  manager  des  blancs  la  ou  d'aucuns  se  seraient  crus 
obliges  de  dresser  «  une  haie  de  mesures  sans  joie  ». 

Andre  SCHAEFFNER. 
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MAURICE  RAVEL 


RAVEL  et  Debussy,  conSlamment  rapproches  et  trop 
souvent  confondus  dans  1'eStime  de  leurs  contem- 
porains,  occupent  aujourd'hui  deux  demeures  blen 
di&inftes  de  notre  empyree.  Leur  musique  beneficie 
d'une  audience  sensiblement  egale;  mais  tout  se  passe 
comme  s'il  reStait  encore  beaucoup  a  glaner  dans  le 
champ  du  second,  alors  que  1'ceuvre  du  premier  cesse 
apparemment  d'etre  utilisable  aux  fins  de  la  decouverte, 
n'ayant  plus  besoin  que  d'etre  reconnue  pour  ce  qu'elle 
eSt.  Cette  consideration  (qui  ne  diminue  en  rien  la 
valeur  propre  de  son  message)  peut  sans  doute  nous 
aider  a  comprendre  que  Ravel,  apres  avoir  joue,  centre 
son  gre,  le  personnage  de  Fartiste  maudit,  ait  dire&ement 
accede,  au  lendemain  de  sa  mort,  a  la  dignite  exempkire 
du  «  classique  »  dont  les  richesses  sont  exa&ement  defi- 
nies  par  les  limites  qu'il  leur  a  lui-meme  imposees. 
Classique,  Ravel  FeSt  d'abord  devenu  au  sens  premier 
du  terme  —  c'eSt-a-dire  «  propre  a  1'usage  des  classes  ». 
L'academisme  scolaire  invoque  volontiers  le  patronage 
des  grands  artisans  qui  ne  sdparent  point  la  lucidite  du 
critique  de  1'intuition  du  poete  et  font  tenir  le  tout  de 
Part  dans  le  metier.  Illusion  si  1'on  veut,  c'eSt  une  illu- 
sion feconde.  Dans  le  cas  de  Ravel,  le  genie  se  mesure 
a  1'echec  de  sa  volonte  d'academisme.  A  se  voulok 
un  autre  Saint-Saens,  il  a  obtenu  d'etre  Funique  Ravel. 
Re^te  que  cet  homme  qui  se  targuait,  en  propres  termes, 
d'etre  «  artificiel  par  nature  »  ofTre  le  type  accompli 
du  musicien-ne. 

Pour  Ravel,  le  probleme  de  la  vocation  s'eSt  trouve 
resolu  sans  avoir  ete  pose,  Ne  au  petit  port  de  Ciboure 
(Basses-Pyrenees)  d'une  mere  basquaise  et  d'un  pere 
savoisien,  toutefois  Parisien  des  sa  petite  enfance,  vou6 
a  k  musique  des  1'age  de  sept  ans,  le  jeune  Ravel  montre 
d'abord  plus  de  dispositions  naturelles  que  d'ardeur  a 
les  cultiver,  mais  n'imagine  pas  de  regitnber  contre 
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I'insi&ante  et  douce  volonte  paternelle.  II  etudie  sage- 
ment  le  piano  sous  la  direction  d'Henri  Ghys*  En  1887, 
a  douze  ans,  il  tare  aux  rudiments  de  I'harmonie.  Le 
premier  maitre  d'ecriture  qu'on  lui  donne,  Charles- 
Rene,  note  chez  son  eleve  une  originalite  spontanee  que 
la  regie  stimule  comme  un  jeu,  une  obstination  a  ravauder 
sur  les  dissonances  aigues,  en  particulier  sur  les  frotte- 
ments  exquis  qu'autorise  1'accord  de  septieme  majeure  en 
ses  renversements. 

L'annee  1889  ne  marque  pas  seulement  pour  notre 
musicien  1'entree  au  Conservatoire,  dans  la  classe 
d'Anthiome  (piano  preparatoire)  :  elle  lui  revele,  a 
1'Exposition  Universelle,  1'attrait  des  echelles  modales 
primitives.  Les  musiques  exotiques  fascinent  le  jeune 
gar9on  qui  coudoie,  sans  les  connaitre  encore,  autour  du 
gamelan  indonesien,  les  memes  musiciens  qui  vont  influen- 
cer  ses  debuts  :  Emmanuel  Chabrier,  Claude  Debussy, 
firik  Satie;  sans  oublier  Rimsky-Korsakov,  de  passage 
a  Paris. 

De  son  propre  aveu  et  de  1'avis  de  ses  camarades, 
le  Ravel  des  annees  de  Conservatoire  ne  fit  jamais 
figure  de  brillant  sujet.  Les  mentions  de  ses  recompenses 
n'encombrent  point  les  palmares.  Le  pianiste  devra  se 
contenter  d'une  premiere  medaille  et  Televe  d'harmonie 
d'fimile  Pessard  d^concerte  son  maitre  et  ses  condis- 
ciples  par  une  curiosite  deplacee  pour  les  musiques 
exorbitantes  du  droit  coutumier,  cependant  qu'il  affiche 
un  conformisme  intransigeant  a  1'egard  des  prescriptions 
qu'edi&ent  les  trait6s  scolaires,  arguant  qu'on  ne  joue 
pas  un  jeu  sans  en  observer  les  regies. 

Les  annees  d'apprentissage  de  Ravel  accentueront 
cette  tendance.  C'esl:  en  raffinant  sur  les  exigences  de  la 
discipline  qu'il  aiguise  son  appetit  des  valeurs  inconnues. 
L'esprit  d'ordre  murit,  dirige  1'avenrure.  Ascese  baude- 
lairienne  qui  assure  sa  demarche.  II  jouera  volontiers 
les  diables  casuiStes  et  theologiens,  s'efforgant  de  jusTifier 
les  audaces  de  son  harmonie  par  des  subtilite*s  d'ortho- 
graphe  propres  a  tourner  les  defenses  du  traite  de  Reber. 

Les  premieres  compositions  de  Ravel  qui  nous  soient 
connues  ne  sont  pas  anterieures  a  sa  vingtieme  annee. 
La  melodie  Un  grand  sommeil  noir  et  le  Menuet  antique 
pour  piano  kissent  paraitre  dans  leurs  renversements  de 
netwiemes  et  leurs  cadences  modales  la  double  influence 
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d'Emmanuel  Chabrier  et  d'firik  Satie.  Mais,  cette  meme 
annee  1  89  5  ,  un  eclair  de  chaleur  nous  fait  entrevoir  le  mu- 
sicien  dans  sa  demarche  essentielle  :  une  Habanera  pour 
deux  pianos,  chef-d'oeuvre  premature,  que  son  auteur 
replacera  tel  quel,  onze  ans  plus  tard,  dans  la  "Khapsodie  e§$a- 
gnole.  On  y  notera  le  gout  des  pedales  obstinees  dont 
Tauteur  du  Gibet  nous  confessera  qu'elles  se  proposent  a 
lui  comme  le  repondant  musical  du  Nevermore  fatidique 
clame  par  le  Corbeau  de  son  cher  Edgar  Poe.  C'est  encore 
dans  la  Habanera  que  nous  voyons  paraltre  pour  la 
premiere  fois  un  magi§tere  har- 
monique  qui  demeurera  comme 
une  des  expressions  favorites 
de  son  langage  (voir  ex.  i) 
et  qu'il  serait  aise  de  juSlifier, 
au  gre  du  grammairien  retors 
u'jfll  s'efforgait  d'etre  aux  yeux 


q 

de  ses  maitres  et  de  ses  condis-  Ex-  I- 

ciples,  en  Pexpliquant  comme 

une  sixte  napolitaine  sur  pedale,  avec  septieme  ajoutee. 

Dans  le  fait,  la  premonition  de  cet  accord  remonte  au 
premier  Scherbo  de  Chopin,  moyennant  Tinsertion  du 
successif  dans  le  simultane  —  processus  habituel  de 
la  formation  des  accords  nouveaux,  selon  la  juste 
remarque  de  Jacques  Chailley.  La  Habanera  fait  figure 
d'anticipation.  Les  ceuvres  qui  lui  succederont  montrent 
moins  de  hardiesse  et  moins  d'assurance.  Un  premier 
essai  d'orche§tre,  Scheherazade,  ouverture  pour  un  ope*ra 
qui  fut  abandonne,  n'eut  point  de  censeur  plus  severe 
que  son  auteur  qui  la  trouvait  «  mal  fichue,  et  pleine 
de  gammes  par  tons  entiers.  II  y  en  avait  meme  tant 
que  j'en  fus  degoute  pour  la  vie  ».  De  fait,  la  fameuse 
gamme  par  tons,  echelle  artificielle,  si  docile  a  qui  veut 
aller  de  n'importe  ou  a  nulle  part,  et  dont  le  seul  Debussy 
sut  user  avec  cette  discretion  qui  eslt  la  marque  de  son 
genie  —  la  gamme  par  tons  est  pratiquement  absente 
du  langage  ravelien.  Ravel  ne  se  montrait  pas  moins 
severe  a  Tegard  de  sa  c£Lebre  Pavane  pour  une  infante 
dejunte  dont  S  eft  aise  de  d6noncer  apres  lui  «  Tinfluence 
de  Chabrier,  trop  flagrante,  et  la  forme  assez  pauvre  », 
Tout  se  passe  comme  si,  autour  des  annees  1900, 
Feleve  de  Gedalge  et  de  Faure  se  reculait  pour  mieux 
sauter,  moddrait  les  feux  d'une  intuition  audacieuse  en 
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reservant  les  efforts  de  sa  verve  inventive  aux  techniques 
de  la  virtuosite.  Composes  en  1901,  les  Jeux  d'eau, 
contemporains  de  la  cantate  Myrrba  (qui  devait  valoir 
a  son  auteur  un  second  Grand  Prix  de  Rome)  ne  ten- 
daient  en  principe  qu'a  prolonger  les  experiences  de 
Liszt  par  une  utilisation  nouvelLe  du  regiStre  aigu  du 
clavier  dans  un  climat  de  volubilite  sensible,  ou  revivent 
I'esprit  et  le  dbarme  de  Domenico  Scarlatti.  CEuvre  de 
modeSle  ambition,  les  Jeux  d'eati  n'en  demeurent  pas 
moins  a  1'origine  d'une  nouvelle  technique  de  piano 
dont  Claude  Debussy  ne  sera  pas  le  dernier  a  gouter  les 
prestiges.  C'esl:  precisement  a  ce  point  de  leur  evolution 
respective  que  les  voies  des  deux  musiciens  se  ren- 
contrent. 

Ce  n'esT:  pas  s'engager  dans  la  rhetorique  des  vies 
paralleles  que  de  conStater  qu'il  serait  aujourd'hui  diffi- 
cile de  confondre  Tart  de  Ravel  avec  celui  de  Debussy. 
Nous  avons  assez  de  recul  pour  les  dislinguer  plus  nette- 
ment,  de  prime  abord,  que  nous  ne  distinguons  Haydn 
de  Mozart.  A  noter  que  Debussy  n'esT:  qu'a  peine  1'aine 
de  Ravel  si  Ton  se  refere  a  la  concurrence  de  leurs 
carrieres.  Car  le  premier  s'est  cherche  longuement  avant 
de  tracer  sa  ligne  propre,  autour  des  annees  1890,  alors 
que  le  second  eft  sorti  tout  arme  et  comme  sans  efFort 
de  sa  chrysalide  acad^mique.  Reste  qu'ils  ont  tous  deux 
respire  1'air  d'un  meme  milieu  dans  un  meme  temps. 
Certaines  de  leurs  nourritures  avaient  ere  communes 
comme  furent  voisins  les  objets  ofFerts  a  leur  curiosite. 
On  se  borne  a  citer,  entre  tant,  et  pele-mele  :  Chopin, 
Liszt,  les  Cinq  Russes  et  Satie;  Edgar  Poe,  Mallarme, 
WHstler,  Odilon  Redon,  1'Espagne  imaginaire  des  haba- 
neras, le  gamelan  javanais  et  Tart  d'Extreme-Orient.  Mais 
si  quelques  gouts  les  rapprochent,  leurs  natures  les 
separent  autant  que  leurs  poetiques.  Debussy,  plus  appa- 
remment  abandonne,  e£t  neanmoins  plus  secret,  prompt 
a  dissimuler  ses  moyens  et  ses  sources.  II  tente  son 
aventure  a  partir  de  Tacheve  et  se  fait  un  bonheur  de 
ne  Tachever  pas,  semblable  a  ces  peintres  dont  les  etudes 
sont  plus  pousse"es  que  les  tableaux.  UApres-Midi  d'un 
faune,  Nuages,  la  Mer,  ]mx,  entre  tant,  nous  d^robent 
la  fermete  de  leur  ^trufture  interne  sous  les  traits  eSlompes 
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de  feintes  esquisses.  II  souhaite,  et  le  dit,  que  «  £a 
n'ait  pas  1'air  d'etre  ecrit  »,  ambitionnant,  comme  Char- 
din  et  Jean-Philippe  Rameau  de  «  cacher  Tart  par  Tart 
meme  ».  On  dirait  qu'il  a  honte  de  son  metier,  comme 
Ravel  a  honte  de  son  cceur. 

Plus  enclin  a  se  montrer  en  poslture  d'illusionnis~te 
qu'a  faire  figure  de  poete  inspire,  Ravel  professe  ouver- 
tement  une  poetique  du  pastiche.  A  Ten  croire,  il  aurait 
presque  toujours  travaille  d'apres  un  modele.  II  aimait 
a  re~peter,  fort  de  son  catechisme  baudelairien,  que 
T«  originalite  eSt  chose  d'apprentissage  »,  et  qu'il  eft 
bon  de  tirer  legon  des  poncifs  afin  d'en  creer  de  nouveaux. 
Et  de  redire,  apres  Tauteur  de  Ftmes :  «  Creer  un  poncif, 
c'est  le  genie.  » 

Loin  done  de  dissimuler  ses  sources,  et  rompu  aus 
disciplines  academiques,  Ravel  degagera  sa  personnalite 
au  grand  jour  de  Fimitation  cr^atrice.  II  es~t  significatif 
que  les  modeles  qu'il  a  resolument  depouilles  —  Liszt, 
Saint-Saens  (et  les  classiques  viennois  avant  eux)  —  ont  ete 
si  soigneusement  assimiles  que  leur  influence  eSt  moins 
sensible  chez  lui  que  celle  de  musiciens  dont  il  a  peu 
ou  prou  subi  1'ascendant  —  tels  Chabrier,  Satie  et  les 
Russes. 

La  rencontre  avec  Debussy  se  situe  entre  1901  et 
1903.  Elle  esl:  surtout  apparente  dans  le  declamato  d'Asie, 
premiere  melodie  du  recueil  de  Scheherazade  pour  chant 
et  orcheftre.  Ce  serait  le  lieu  de  noter  qu'a  Tinverse 
de  Debussy,  Ravel  accorde  plus  spontane"ment  son 
lyrisme  a  la  musique  inslrumentale  qu'a  Texpression 
vocale. 

C'est  dans  la  premiere  Ariette  ottbtiee  que  la  melodie 
debussyste  avait  assume  d'abord  «  sa  charge  d'ame  », 
comme  parle  Robert  Godet.  C'esl:  dans  sa  musique  de 
piano  que  la  personnalite  de  Ravel  se  dessine  et  s'affirme 
au  gre  de  ses  experiences.  Les  trouvailles  les  plus  nettes 
et  les  plus  decisives  du  langage  et  du  Style  taveliens 
seront  arrachees  aux  touches  du  piano.  Car  le  clavier 
lui  es~l  Tindispensable  bane  d'essai  —  l^tabli  dont  il  a 
besoin  pour  ajuster  ses  sortileges.  Les  No&wUes,  Gas- 
pard  de  la  Nuit,  les  Valses  nobles  et  sentimentaks,  sans 
pouvoir  pretendre  a  resumer  tout  son  art,  n'en  eclakent 
pas  moins  les  avenues.  Ces  compositions  marqueront 
Fes  etapes  de  la  decouverte  avant  d'informer  et  de 
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feconder  Fceuvre  symphonique  et  dramatique.  Aussi 
bien,  Ravel  n'orche&rera-t-il  jamais  sans  se  referer  au 
piano.  II  le  consultera  sans  cesse,  afin  d'eprouver  Feffet 
d'un  groupe  sonore  isole  du  contexte. 

Le  probleme  de  ForcheStre  se  ramene  pour  lui  a 
Fapplication  d'un  sygteme  de  poids  et  de  mesures,  fonde 
sur  la  $tri£te  correspondance  du  timbre  a  la  partie  qu'il 
epouse  pour  une  tessiture  donnee,  n'y  ayant  point,  selon 
lui,  de  musiques  bien  orche&rees  hors  les  musiques 
bien  ecrites.  Notons  en  passant  que  Fceuvre  sympho- 
nique, ftrifto  sensu,  de  ce  «  magicien  de  ForcheStre  »,  se 
limite  en  tout  et  pour  tout  a  la  Rhapsodic  efyagnole  de 
1907;  tout  le  re§le  (concertos  mis  a  part)  se  deStinant 
dans  le  principe  pour  le  ballet  (Daphnis  et  Chloe,  la 
Vahe,  bolero)  ou  resultant  de  transcriptions  (Alborada 
del gracwso,  Ma  Mere  I'Qye,  k  Tombeau  de  Couperin,  etc.). 

Les  Jeux  d'eau,  Tardent  et  lumineux  Quatuor  en  ja} 
Scheherazade  n'avaient  pas  laisse  d'attirer  Tattention  sur 
rinquietante  personnalite  d'un  fort  en  theme  heretique, 
candidat  au  Prix  de  Rome,  deja  nanti  d'une  seconde 
recompense  et  qui  ne  reno^ait  pas  a  conquerir  la  pre- 
miere :  «  Monsieur  Ravel  peut  bien  nous  prendre  pour 
des  pompiers,  avait  dit  un  membre  de  FInStitut,  il  ne 
nous  prendra  pas  impunement  pour  des  imbeciles.  » 

Le  jugement  du  concours  d'essai  de  1905  qui  voulut 
interdire  la  montee  en  loge  d'un  candidat  prealablement 
couronne"  n'etait  pas  sans  precedent;  en  Toccasion,  il 
parut  inique.  II  etait  done  fatal  que  le  scandale  arrival 
II  ne  porta  malheur  qu'aux  academiciens  qui  Favaient 
suscit6. 

Au  Conservatoire,  Theodore  Dubois  dut  c^der  le 
fauteuil  a  Gabriel  Faure — le  maitre  de  Ravel  —  cependant 
que  ce  dernier,  delivre  du  souci  des  competitions,  gu6ri 
de  la  fievre  des  candidatures,  voyait  s'ouvrk  devant  lui 
une  periode  decisive,  a  coup  sur  la  plus  feconde  de 
sa  carriere.  Pendant  les  trois  ans  qui  suivront  son  echec 
au  concours  de  Rome  (1905-1908),  il  ecrira  sans  desem- 
parer  M.iroirs>  la  Sonatine,  Hiftoires  natureUes,  la  Rhapsodte 
etpagnole,  I'Heure  elpagnole,  Ma  Mere  I'Oye,  Ga!pard  de  la 
nuit,  sans  compter  les  bluettes,  sans  oublier  la  Cloche 
engloutie,  drame  lyrique  ebauche'. 

Les  cinq  pieces  pour  piano  recueillies  sous  le  titre  de 
Miroirs  introduisent  un  climat  d'aisance  audacieuse.  Une 
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spontaneite  deliee  s'y  fait  jour.  L'harmonie  s'eclaire 
et  s'aiguise.  Elle  accuse  les  traits  d'une  melodic  plus 
exigeante  et  plus  libre  dont  Felan  brise  les  carrures  me- 
triques.  La  premiere  piece  du  recueil,  Noftuelles,  nour- 
rit  et  retient,  dans  la  trame  de  ses  arpeges  volubiles  et 
secrets,  un  charme  nouveau  auquel  Ravel  se  montrera 
toujours  attache,  et  qui  va  constituer  un  element  carac- 
terisTdque  de  son  langage  (voir  ex.  2),  agregat  que  le 
musicien  des  NoSueUes,  fidele 

a  k  terminologie  scolaire,  cut         * 

justiHe"  selon  1'orthographe  /L  i,  ^  I  _  H 
qu'il  lui  impose  en  tant  qu'ac-  ^ 
cord  de  septieme  dimimiee  avec 
appoggiature  superieure,  non  re- 
solue)  de  la  septieme  ou  de  neu- 
vieme  mineure  sans  septieme  en  son  quatrieme  renversement. 
II  se  plait  a  le  reprendre  sans  cesse,  le  renverse, 
et  1'enchaine  librement  comme  une  consonance  : 


Ex.  z. 
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(Z'ffeure  Espagnole)  (Valses  Nobles) 

Ex.  3. 


«  Voulez-vous  un  opera  en  cinq  a£tes  ?  Vous  1'aurez 
dans  une  semaine.  »  (20  aout  1906.)  Cette  euphoric  de 
la  disponibilite  ne  Fentraine  pas  pour  autant  aux  impro- 
visations natives.  La  Cloche  engloutie  sera  finalement 
delaissee,  et  I'Heure  efyagnole  n'aura  qu'un  a£te.  Comme 
s'il  voulait  se  preparer  aux  epreuves  du  theatre  lyrique, 
Ravel  s'applique  d'abord  aux  exercices  de  declamation 
que  lui  proposent  les  HiHoires  natureUes  de  Jules  Renard, 
puis  aux  quatre  etudes  d'orchestre  que  rassemble  la 
RJhapsodie  etyagnok. 

Un  nouveau  scandale,  suscite  par  la  premiere  audition 
des  Hifioiresnatureiles,  va  remertre  en  vedette  un  musicien 
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qm  repugna  toujours  a  faire  parler  de  lui.  On  denoncera 
comme  une  offense  a  la  dignite  de  Tart  une  gageure  qui 
revenait  a  naturaliser  des  «  sujets  etrangers  a  la  musique  », 
en  accordant  les  honneurs  au  chant  a  ce  beStiaire  iro- 
nique  et  goguenard,  cependant  qu'a  cerner  le  texte  au 
plus  pres  des  inflexions  du  discours,  la  declamation 
rejoint  la  melodie  a  la  limite  de  Fexa&hude,  et  delivre 
la  poesie  que  Fironie  glacee  de  Jules  Renard  tenait 
captive  de  la  prose  la  plus  seche. 

De  son  cote,  la  ILhapsodie  esjagnole  passait  de  haut  et 
de  loin  les  promesses  de  son  titre  et  les  modestes  ambi- 
tions d'un  exercice  d'inStrumentation.  Eien  de  moins 
rhapsodique  que  cette  composition  ou  se  fait  entendre 
pour  la  premiere  fois  ForcheStre  nerveux,  transparent  et 
net  qui  n'est  qu'a  Ravel,  ou  chaque  entree  de  timbre 
repond  a  Fattente  par  la  surprise. 

Tente,  des  sa  prime  jeunesse,  par  la  magie  du  theatre 
(il  est  significatif  qu'il  se  soit  surtout  attache  aux  operas 
de  Weber,  et  qu'il  n'ait  volontiers  retenu  du  cbrame 
wagnerien  que  ses  aspects  feeriques)  le  compositeur  de 
l*Hewe  efpagnole  et  de  riLnfant  et  les  sortileges  ne  saurait 
etre  considere  comme  un  musicien  de  theatre  au  sens  de 
Texpression  qui  requiert  les  extases  et  les  violences  de 
la  passion.  L'heroisme,  la  concupiscence  et  le  desespoir 
ne  sont  point  de  son  empire.  Son  unlvers  dramatique 
s'inscrit  dans  les  memes  limites  qui  suffisent  au  Cost 
jan  tutte  de  Mozart.  On  remarquera  que  ses  sujets  de 
predileftion,  au  theatre  comme  ailleurs,  ressortissent 
tantot  a  la  comedie,  qui  juge  les  passions,  tantot  a  la 
feerie  qui  les  allege  du  poids  de  la  condition  humaine. 

L'Heure  es^agnoiej  «  conversation  en  musique  »,  ambi- 
tieuse  de  renouer  la  tradition  de  Fopera  bourTe,  porte 
aux  rimes  cocasses  et  a  la  metrique  degingand^e  de 
Franc-Nohain  le  meme  defi  que  les  HiHoires  natureUes 
avaient  releve  en  s'attaquant  a  la  prose  de  Jules  Renard. 
Le  musicien  s'empare  de  cette  farce,  preste  d'allure  et 
leste  de  ton,  dont  il  se  plait  a  traiter  les  personnages 
comme  des  marionnettes  aux  reflexes  glaces,  reportant 
les  chaleurs  de  son  lyrisme  sur  le  choeur  des  choses  sans 
visage  qui  peuplent  une  boutique  d'horlogerie  toledane, 
evoquant,  sur  le  rythme  des  habaneras  chores  a  son  cceur 
epris  d'une  Espagne  fa£Hce,  la  pulsation  des  balanciers, 
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?ame  des  carillons  de  Cy there.  Moyennant  quoi,  les 
personnages  desinvoltes  et  salaces  de  la  comedie  seront 
d6pouilles  d'une  tendresse  dont  ils  n'ont  que  faire  au 
benefice  des  automates  et  des  horloges,  que  la  musique 
a  doues  d'une  vie  ardente  et  secrete. 

A  la  fleur  de  son  age  et  de  son  talent,  Ravel  connait, 
vers  1908,  ce  bref  moment  de  certitude  ou  les  grands 
artisans  se  plaisent  a  eprouver  que  leur  pouvoir  repond 
spontanement  a  leur  vouloir.  If  es~t  parvenu  a  ce  point 
ou  la  consideration  des  problemes  importe  moins  que 
la  rigueur  des  solutions.  Ne  faisant  credit  qu'aux  vertus 
du  metier,  il  opere  a  1'inverse  des  fanatiques  de  la  since- 
rite  dont  1'intention  est  presque  toujours  moins  innocente 
que  k  technique  :  chez  Ravel,  dont  Timagination  fait 
sa  demeure  au  «  vert  paradis  des  amours  enfantines  », 
la  rouerie  du  metier  ne  fait  que  souligner  la  naivete 
deliee  de  la  verve.  Car  1'enfance  s'enchante  de  Partifice, 
qui  detient  les  cles  du  royaume  de  feerie.  Cest  la  que  les 
extremes  du  genie  ravelien  vont  se  toucher  dans  deux 
ceuvres  jumelles  pour  le  piano,  et  qui  comptent  au 
nombre  de  ses  reussites  capitales  :  Ma  Mere  I'Oye  et 
Gafpard  de  la  nuit  (1908)  :  la,  k  simplicite  nue,  Fecriture 
toute  depouillee  repondent  a  la  requete  des  Contes  de 
Perrault;  ici,  la  virruosite  transcendante  de  trois  pieces 
que  1'on  a  voulues  «  plus  difficiles  optlslamei  »,  et  qui 
fait  echo  au  fantaStique  nodturne  d'Aloysius  Bertrand  — 
le  createur  frangais  du  poeme  en  prose.  Tous  les  pouvoirs 
et  tous  les  prestiges  de  Ravel  se  composent  et  se  con- 
centrent  dans  les  volets  du  grand  triptyque  de  Gafpard 
de  la  nuit.  L'essence  de  leur  charme  tient  encore  et 
toujours  a  la  melodic  souveraine  qui  se  profile  sous  les 
batteries  pressees  pour  rejaillir  intarissablement  du  flot 
des  arabesques  ou  baigne  la  capricieuse  Ondine ;  elle 
heurte,  dans  k  Gibet,  son  chant  hagard  et  desole  au  glas 
obsline  d'une  pedale  interieure  (Nevermore  ! )  ;  vire- 
volte,  se  brise  et  se  recompose  enfin  dans  le  scherzo 
demoniaque  de  Scarbo.  Notre  baudekirien  aime  a  froler 
les  precipices  du  monde  no6turne;  le  romantisme  rattire 
comme  un  fauve  qu'il  faut  dompter.  Alfred  Cortot 
insisle  ju€tement  sur  « la  discipline  exa£te  de  1'interpreta- 
tion  qui  n'a  pour  efFet  que  de  rendre  plus  sensible 
Texaltation  romantique  de  1'argument  », 

La  periode  heureuse  et  f6conde  s'acheve,  pour  Ravel, 
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sur  la  derniere  pirouette  de  Scarbo.  Le  rythme  aise  de 
sa  production  va  connaitre  une  traverse  paradoxale  : 
son  ceuvre  a  commence  d'attirer  les  regards,  et  le  succes 
va  livrer  cet  homme  si  jaloux  de  sa  liberte  au  pouvoir 
d'une  nouvelle  figerie  :  la  commande.  Dans  la  grlserie 
triomphale  des  premieres  Saisons  Russes,  Diaghilev 
decide  de  s'attacher  Ravel.  Jl  lui  propose,  des  1909, 
de  collaborer  avec  le  choregraphe  Fokine  a  la  compo- 
sition d'un  grand  ballet,  Dapbnis  et  Chloe,  dont  ce  dernier 
a  compose  I' argument. 

La  vocation  artisanale,  qui  rend  le  musicien  dispo- 
nible  a  toute  intention,,  ne  le  fera  jamais  docile  au  regime 
de  la  commande  qui  desormais  va  s'imposer  a  lui.  II 
eprouve  que  sa  celebrite  conspire  contre  son  indepen- 
dance.  Pour  Dapbnh,  comme  plus  tard  pour  la  Valse, 
I'Enfanf  et  les  sortileges  ou  Bolero,  on  le  verra  regimber 
contre  Paiguillon  et  tergiverser  longuement.  Les  pre- 
mieres pages  de  Daphnu  atte&ent  la  repugnance  qu'il 
eprouve  a  se  mettre  en  train.  Les  exigences  d'un  ballet 
a  grand  speftacle  imposaient  au  musicien  les  traits  de 
force  au  mepris  des  subtilite's  de  Fecriture  et  de  la 
couleur.  Ravel  s'est  done  donne  pour  tache  de  composer 
«  une  vaste  fresque  musicale  »  qui  se  distingue  de  ses 
autres  ouvrages  par  un  ton  de  franchise  eclatante.  On 
y  trouve  moins  d'originalite  dans  les  elements  que  de 
puissance  dans  leurs  combinaisons ;  mais  on  y  eprouve, 
brochant  sur  le  tout,  cette  generosite  lyrique  qui  a  fait 
de  la  seconde  suite  symphonique  tire"e  du  ballet,  avec 
son  fameux  lever  de  jour  et  sa  bacchanale.,  le  morceau 
le  plus  universellement  celebre  de  la  musique  d'orchesTxe 
de  notre  temps. 

Comme  pour  se  delasser  et  se  ressaisir  au  milieu  des 
travaux  imposes  par  cette  va§le  composition  (qui  ne 
sera  terminee  qu'au  printemps  de  1912)  Ravel  s'offre 
«  le  plaisir  delicieux  et  toujours  nouveau  d'une  occupa- 
tion inutile  »  selon  Fepigraphe  des  Valses  nobles  et  sen- 
timentaks  »  —  «  pierre  niilliaire  »  (Alberto  Mantelli), 
a  coup  sur  le  sommet  le  plus  aigu  de  son  art.  GEuyre 
unique,  qui  porte  au  plus  haut  degre  k  condensation 
de  la  matiere  dans  la  claire  rigueur  d'une  forme  ellip- 
tique  et  serr6e.  CEuvre  «  maudite  »,  peu  comprise  et 
peu  jouee  cinquante  ans  apres  sa  naissance,  ou  s'opere 
une  espece  de  rectification  des  appetits  harmoniques  au 
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benefice  de  la  clarte  svelte  et  tranchante  de  la  melodic, 
de  la  transparence  du  timbre.  Tendance  qui  se  poursuit 
et  s'accuse  encore  dans  la  quintessence  de  musique  que 
diSlillent  les  Trots  Poemes  de  Stephane  Mattarme,  pour  voix 
et  instruments  (1913)  composes  dans  la  compagnie 
d'Igor  Stravinsky,  tandis  que  ce  dernier  ecrit  de  son 
cote  les  Trois  Poesies  de  la  lyrique japonam  tout  en  «  racon- 
tant  »  a  Ravel  le  Pierrot  lunaire  d' Arnold  Schonberg. 
Q]ie  si  Ravel  a  pret£  Toreille  a  ces  racontars,  le  troi- 
sieme  poeme  de  Mallarme  ne  nous  en  convainc  qu'assez 
vaguement. 

A  Saint- Jean-de-Luz,  ou  il  marchande,  a  Foccasion, 
les  produits  du  chant  de  sa  race,  il  entreprend  de  refaire 
Saint-Saens  sur  nature  en  ecrivant  un  ardent  et  chaste 
trio  d'un  lyrisme  apollinien,  dont  1'equilibre  formel  est 
exemplaire.  La  guerre  de  1914  le  surprend  dans  cette 
operation.  II  parvient  a  s'engager  apres  mainte  demarche. 
Reforme  en  1917,  il  s'oblige  a  reprendre  sa  tache,  et 
compose,  hommage  nosl:aigique  a  la  tradition  frangaise, 
les  six  pieces  du  lombeau  de  Couperin  ou  se  retrouve  le 
ton  de  ses  ceuvres  de  jeunesse. 

En  1919,  une  commande  de  Diagidlev  lui  offre 
Toccasion  de  r&diser  le  projet,  qu'il  caressait  depuis 
longtemps,  d'ecrire  une  apotheose  de  la  valse  viennoise. 
Ce  sera  la  Valse,  que  les  Ballets  Russes  ne  represente- 
ront  jamais,  mais  que  les  concerts  ne  laisseront  pas  de 
se  disputer  a  Tenvi.  Les  chefs  d'orchestre  aimeront 
a  tenir  sous  leur  baguette  une  composition  vertigineuse 
dont  le  tournoiement  s'exaspere  jusqu'a  imposer  Fobses- 
sion  tragique  d'une  course  a  1'abime.  Rien  de  moins 
ravelien,  car  le  drame  n'est  pas  dans  le  tableau  —  il 
es~l  dans  le  peintre.  II  trahit,  chez  Ravel,  la  venue  du 
demon  de  midi.  Le  musicien  s^vertue  a  franchir  les 
Hmites  de  son  empire.  «  Orfevre  de  ses  chaines  »,  il 
echoue  dans  TefFort  de  les  briser.  II  se  cabre.  'La  Valse 
s'apparente  ainsi  aux  fievreuses  prouesses  de  Tart 
romantique. 

Au  lendemain  de  la  Valse ,  Ravel  va  continuer  de  ron- 
ger  son  frein  et  quand  ses  ceuvres  subsequentes  le  mon- 
treront  parfois  encore  «  le  sourire  aux  levres  »,  comme 
le  muletier  de  son  Heure  esj)agno/e}  ce  sera  desormais 
un  sourire  blesse.  En  attendant,  la  Sonate  en  duo  pour 
violon  et  violoncelle,  chef-d'oeuvre  rageur  et  mordant, 
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porte  an  plus  haut  degre  la  rauque  violence  ou  le  musi- 
cien  de  la  Valse  semble  alors  se  compkire.  Le  depouille- 
tnent  y  e£t  pouss£  a  son  comble;  la  virtuosite  se  herisse, 
le  lyrisme  s'exaspere  en  des  coleres  de  chat. 

Dans  sa  nouvelle  retraite  de  Mpntf ort-13  Amaury,  Ravel 
se  resout,  apres  bien  des  atermoiements,  a  mettre  serieu- 
sement  sur  le  chantier  une  «  fantaisie  lyrique  »  dont 
Colette  lui  avait  fait  tenir  le  livret.  L*  Enfant  et  les  sorti- 
leges, conte  bleu,  lui  rendait  le  royaume  pueril,  patrie  de 
son  coeur  et  de  son  genie,  mais  me  lui  ofFrait  qu'un  pre- 
texte  a  musique  incoherent  et  fragile,  dont  k  modesTie 
ne  dissimulait  pas  Farbitraire,  et  qui  n?a  cesse  d'opposer 
a  k  mise  en  scene  des  obstacles  insurmontables.  Resle 
qu'en  depit  d'allusions  demodees  a  Foperette  americaine, 
rEnjant  et^  les  Sortileges,  au  second  ade  tres  particuliere- 
ment,  delivre,  en  son  lyrisme  melodique  exquisement 
epure,  le  plus  tendre  message  et  la  plus  intime  confidence 
d'un  illusionnisT:e  trahi  par  son  coeur. 

Parmi  les  dernieres  compositions  de  Ravel,  on  aime 
a  retrouver  surtout  les  Chansons  madecasses  pour  voix, 
flute,  violoncelle  et  piano  (1926);  Bolero  (1928),  brillant 
«  carrousel  de  timbres  »  (A.  Mantelli)  <jui  ne  veut  etre 
et  qui  n'est  qu'une  prouesse  de  virtuosite  en  forme^de 
crescendo  orcheslral;  enfin,  les  deux  concertos  de  clavier, 
realises  concurremment  en  1931.  Le  Concerto  en  re, 
pour  la  main  gauche,  s'oppose  avec  une  vehemence  tra- 
gique  a  la  legerete  desinvolte  de  son  frere  jumeau.  On 
le  tient,  a  bon  droit,  pour  1'une  des  ceuvres  maitresses 
de  RaveL  Par-dela  le  tour  de  force,  ce  concerto.,  destine 
a  un  pianiste  manchot,  trans cende  etrangement  son 
objet  :  a  violenter  k  nature,  k  main  enchantee  qu?on 
voit  tisser  sur  le  clavier  son  reseau  d'arabesques,  Hbere 
une  puissance  inconnue  qui  souleve  k  composition  tout 
entiere,  ranimant,  pour  de  nouveaux  prestiges,  le  Paon 
des  Hiftoires  naturelles,  et  le  Scarbo  de  Gatyard  de  la  nuit. 
La  rigueur  formelle  de  ce  grand  morceau  fait  ressortir 
davantage  le  cara<9:ere  panique  d'un  dernier  chef-d'oeuvre 
qui  projette  des  ckrtes  inconnues  sur  k  face  no&urne 
du  lyrisme  ravelien. 

Nous  n'avons  fait  que  nommer  une  composition 
petite  d'ampleur,  mais  de  valeur  exempkire  qui,  succe- 
dant  a  I'Enfant  et  les  sortileges,  nous  paralt  resumer  en 
soi  les  singularites  essentielles  du  kngage  et  du  style  de 
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Ravel  :  les  Chansons  madeca&ses.  Le  propos  d'evdquer 
Finnocence  idyllique  des  «  bons  sauvages  »  dans  Fetat 
de  nature  et  le  charme  sans  appret  ni  detour  de  k  Venus 
noire  incite  ici  le  musicien  a  nous  montrer  son  art  mis  a 
nu.  Dans  ces  trois  chansons  ou  perce  avec  insistance  un 
caradere  erotique  sans  analogue  chez  notre  artiste 
(attrait  baudelairien  de  la  beaute  exotique  ?),  la  musique 
tend  a  se  reduire  a  ses  elements  primitifs  —  melodie, 
rythme  et  timbre.  Le  systeme  d'accords  etonnamment 
ckrifie  nous  fait  apercevoir,  en  une  sorte  de  schema, 
la  simplicite  fonciere  des  ressources  de  Ravel. 

Apres  Chabrier,  et  de  pair  avec  Debussy,  Ravel  tend 
obs~tinement  a  faire  prevaloir,  contre  Fabsolutisme  du 
systeme  cartesien  qui  avait  regi  la  musique  occidentale 
pendant  une  periode  assez  courte,  un  ordre  immemorial, 
echappant  aux  imperatifs  de  la  tonalite  classique  et  dont 
la  permanence  es~t  atteslee  chez  nous  par  la  continuite 
du  plain-chant  lirurgique  et  de  la  chanson  populaire, 
soumis  Tun  et  1'autre  aux  memes  modes. 

L'originalite  fondamentale  du  langage  ravelien  tient 
a  la  qualite  de  son  melos  attache  au  mode  de  re  (et  acci- 
dentellement  au  mode  de  mi  quand  il  repond  a  Tappel 
de  la  muse  espagnole).  Au  surplus,  ce  melos  marque  une 
propension  remarquable,  des  les  premiers  essais  du 
musicien,  pour  les  echelles  modales  abusivement  appelees 
defefiwes.  Plus  Techelle  e§t  reduite,  plus  die  se  prete  a 
former  des  accords  qui  realisent  la  projeftion  de  la 
melodie  sur  1'ordonnee  harmonique.  A  les  decomposer, 
on  en  vient  a  decouvrir  1'extreme  importance  de  1'echelle 
pentatonique  et  de  son  agglutination  dans  la  formation 
du  langage  ravelien. 

De  Sainte  (1896)  aux  Chansons  wadecasses  et  au  Concerto 
pour  la  main  gauche,  les  metaboles  de  la  gamme  de  cinq 
sons  diftent  au  musicien  les  inflexions  favorites  de  son 
langage;  elles  expliquent  Finsistance  de  Fintervalle  de 
quarte;  la  demarche  essentielle  de  la  melodie  ravelienne 
pouvant  se  resumer  dans  le  diagramme  : 

Ex.  4. 
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Elles  expliquent  egalement,  chez  un  harmonise  hante 
par  le  mode  de  re,  Textreme  frequence  de  Paccord  de 
septieme  mineure.  La  pedale  qui  s'y  joint  vplontiers 
complete  la  serie  pentatonique  en  donnant  a  Pagre- 
gat  un  faux  air  de  onzieme  (voit  ex.  5). 

On  n'oublie  point  que 
Debussy  cede  tout  autant 
que  Ravel  aux  solicitations 


~: 
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|j         I     }|         -I      de    Pechelle    pentatonique; 
^  mais   k    fagon    particuHere 

dont  ils  en  usent  respe&i- 
vement  trahit  leur  nature 
profonde  et  suffirait  a  carac- 
t^riser  leur  art.  La  ou  Debussy  s'abandorme,  conduit  par 
Finfaiilibilite  de  Fin$~tin6t,  Ravel  analyse.  Sa  formation 
academique  le  presse  de  faire  reconnaitre  le  pentacorde 
archaique  par  une  tradition  qui  en  avait  perdu  Fusage 
avec  le  souvenir.  Ravel  n'est  sans  doute  pas  le  premier 
musicien  qui  ait  eprouve  «  la  nostalgic  d'un  ordre  ins- 
tin£tif  »  plusieurs  fois  mil!6naire.  Mais  il  esT:  le  premier, 
comme  le  dit  Jacques  Chailley,  a  1'avoir  exprime  dans 
sa  plenitude;  «  il  esT:  le  premier,  et  peut-etre  jusqu'a  pre- 
sent le  seul,  a  Favoir  entierement  int6gree  a  Fordre  har- 
monique  enseign^  par  notre  education  classique  ». 

Ckssique,  en  eftet,  et  par  la  meme  prisonnier  de  sa 
reussite,  unissant  au  point  de  les  confondre  les  apports 
du  fortuit  et  les  rigueurs  de  Farbitraire.  Triomphe  de 
k  gageure  imprevue.  Exigence  et  candeur  de  Fenfance 
conservee,  exaltee,  communiquee  dans  Felan  de  k  verve 
artisane. 

ROLAND-MANUEL. 
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PAUL   DUKAS 


''UNANIMITY  s'est  faite  si  naturellement  et  si  sponta- 
nement  autour  de  son  nom,  de  sa  vie,  de  son  ceuvre 
qu'il  semble  difficile  d'aj  outer  quoi  que  ce  soit  a  ce  qu'a 
suscite  pour  le  critique  ou  Thistorien  la  presence  de 
Paul  Dukas  dans  le  monde  de  la  musique  et  de  la  vie 
intelle6hielle  de  notre  temps.  Des  mono  graphics  lui  ont 
ete  consacrees ;  Fune,  tres  sensible,  signee  GuStave  Sama- 
zeuilh,  ou  se  refiete  une  amitie  longue  et  reciproque;  on 
en  doit  une  autre,  riche  de  faits,  de  citations  et  cl'obser- 
vations  a  Georges  Favre  <pi  fut  son  eleve;  un  numero 
special  de  la  «  Revue  musicale  »  a  paru  apres  la  mort  de 
notre  maitre  (15)35).  Des  pages  fortes  et  emouvantes  de 
Robert  Brussel,  Sur  k  chemm  du  souvenir y  racontent  quelle 
fut  1'existence  de  Paul  Dukas  et  decrivent  le  d^sarroi  que 
ressentirent  les  temoins  de  cette  existence  au  moment 
oil  elle  prit  fin.  Des  lettres,  nombreuses,  a  ses  familiers, 
a  ses  confreres,  a  ses  disciples.  Le  livre  de  premiere 
importance  ou  sont  reunis  ses  articles  de  critique  musi- 
cal. Son  ceuvre,  enfin  et  surtout.  Voici  les  documents  de 
base  que  chacun  peut  et  doit  connaitre.  Pour  ma  part, 
j'ajouterai  ce  que  m'ont  apporte  d'incomparable  et 
d'irremplagable  cinq  annees  d'aflecliueux  rapports,  les 
cinq  dernieres  de  son  existence  d'homme  et  les  cinq  pre- 
mieres de  mon  apprentissage  de  mus-icien.  On  peut  done 
penser  que  tout  a  ete  dit  a  son  sujet  et  tout  a  peu  pres 
compris.  Mais  on  peut  toujours  projeter  le  faisceau  de 
ses  propres  questions  sur  un  tel  sujet.  L'illumination 
qu'on  en  regoit  explique  cette  position  et  Texcuse. 

L'oeuvre  de  Paul  Dukas  eleve  a  la  gloire  de  la  musique 
le  monument  sinon  le  plus  vaSte,  du  moins  le  plus  accom- 
pli de  son  temps.  Ce  monument,  il  a  mis  vingt  anne"es  a 
r^difier.  II  avait  vingt-sept  ans  a  la  parution  de  Polyeufte, 
la  premiere  ceuvre  d'orchestre  qu'il  ait  presentee  au 
public;  il  en  avait  quarante-sept  a  celle  de  la  'Peri,  la 
derniere  qu'il  lui  ait  laissde.  Entre  elles  se  situe  toute  sa 


PAUL  DUKAS  943 

produ&ion  symphonique  et  dramatique  et  presque  toute 
sa  musique  de  chambre.  Cette  ceuvre  se  distingue  avant 
tout  par  la  franchise  du  ton,  son  accent  de  certitude,  la 
securite  et  la  puissance  de  sa  forme,  le  naturel  de  sa  vie 
melodique  et  la  merveille  du  detail  orchestral.  Certes 
Tintelligence  et  la  raison  Pengendrent  et  la  dominent, 
mais  la  poesie  Panime  et  la  fait  ais£ment  penetrer  jusqu'au 
plus  secret  de  nous-memes. 

Cest  une  assez  grande  raret6  dans  Tart  de  notre  epoque 
que  Palliance  harmonieuse  et  continue  de  la  raison  et 
de  la  sensibilite.  Les  notions  de  discipline,  de  logique 
semblent  s'affaiblir;  celles  aussi  de  Peconomie  et  de  la 
purete  du  kngage.  Les  grammaires,  les  syntaxes  person- 
nelles  se  ddduisent  taut  bien  que  mal  des  ceuvres  au  lieu 
que  celles-ci  en  soient  deduites.  Chaque  tete  veut  imposer 
un  systeme  avant  que  d'en  avoir  pressenti  et  calcule  k 
portee,  et  parfois  meme  un  sysT:eme  par  ouvrage.  L'ambi- 
tion  de  la  musique  en  es~l  toute  changee  et  Pon  confond 
aujourd'hui  Pivresse  de  la  decouverte  avec  la  volupte  de 
la  recherche.  La  fin  du  siecle  dernier  comptait  peut-etre 
moins  de  «  gdnies  »  mais  possedait  certainement  plus 
de  talents.  «  Ce  qui  esT:  difficile,  a  dit  Degas,  ce  n'esl:  pas 
d'avoir  du  g6nie  a  vingt  ans  mais  du  talent  a  quarante.  » 
C'esl:  la  le  mot  d'une  generation  dont  Pideal  artislique 
etait  assez  loin  du  notre,  d'un  moment  de  Part  ou  Petude, 
Pattention,  le  respect  gardaient  une  valeur  depuis  etran- 


critique  en  soi-meme  et  de  Passocier  loyalement  a  Pin- 
timite  de  ses  travaux;  un  moment  enftn  qui  mentait 
d'etre  appele  ckssique. . 

Paul  Dukas  apparait  a  ce  moment-la.  II  nait  a  Paris  en 
1865,  dans  un  milieu  de  fine  et_solide  culture,  fitudes 
litterakes  et  musicales  fortement  et  parallelement  pous- 
sees.  Deuxieme  grand  prix  de  Rome  en  1888  et,  dans  ses 
cartons,  deux  ouvertures  symphoniques  qui  ne  verront 


Descartes  a  Pins^ant  du  «  poele  »  et  de  k  methode.  On 
ne  sait  s'il  y  a  pense  mais  le  rapprochement  s'impose. 
Comme  Descartes  il  veut  faire  'ou  plutot  refaire  d'edu- 
cation  de  son  esprit.  Toute  revision  des  valeurs  implique 
le  silence,  le  recueillement,  la  solitude.  Le  critique  e£ 
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deja  tout-puissant  en  lui  et,  sans  doute,  plus  muri  que  le 
compositeur.  C'est  Minerve  inStruisant  Euterpe.  Minerve 
empechera  qu'un  esprit  eminemment  curieux  ne  s'epar- 
pille  aux  dogmes  philosophiques  et  litteraires  de  1'heure. 
Taine  et  Bergson,  Hugo  et  Zola,  Tolftol  et  Maeterlinck 
coexistent.  En  peinture,  Cezanne,  Renoir,  Van  Gogh  et 
les  terribles  ofHciels  du  Salon.  Euterpe  le  protegera  (peut- 
etre  pas  toujours)  de  1' emprise  wagnerienne  et  franckiste, 
de  la  legon  d'anatomie  musicale  de  Saint-Saens,  de  la  grace 
insidieuse  de  Faure,  de  la  sedu&ion  naissante  de  Debussy. 
Paul  Dukas  connait,  comprend  et  aime  ces  maitres  et 
leur  art.  Mais  il  doit  s'en  d&fendre,  car  il  sait  que  dans  le 
domaine  de  la  creation  «  Pobligation  de  se  diStinguer  e£t 
indivisible  de  FexiStence  meme  ».  II  se  nourrit  done  de  Bee- 
thoven, de  Berlioz,  de  Gluck,  des  maitres  anciens,  des  ini- 
mitables.  II  vit  avec  eux  de  longues,  serieuses  et  severes 
annees.  II  se  cherche  a  leurlumiere.  II  se  passionne  pour  le 
rare,  le  difficile,  le  sublime.  Et  c'est  la  qu'il  trouve  sa  voie. 
L'ouverture  pour  Polyettfte,  k  Symphonie  m  ut,  I'Apprenti 
sorrier  (1897)  sont  les  fruits  de  certe  germination.  Goethe, 
Corneille  succedent  a  Shakespeare,  on  voit  a  quelle hauteur 
Dukas  entend  pkcer  ses  pr6textes  poetiques.  Ces  ceuvres 
possedent  unindeniablepouvoir  peremptoire.  Elles  appor- 
tent  la  conclusion  a  tout  un  foisonnement  d'idees,  depro- 
bl^mes,  voire  de  contradictions  et  cette  conclusion  porte  la 
marque  de  1'unite  et  de  la  volonte.  Ce  n'esl  plus  seule- 
ment  «  Je  pense,  done  je  suis  »,  mais  «  Je  pense,  done  je 
suis,  done  je  veux,  done  je  dis  ». 

On  remarquera  ceci  :  lors  meme  que  le  symbole  choisi 
par  Tautenr  autoriserait  quelque  mollesse  en  son  expres- 
sion et  de  par  les  detours  psychologiques  dont  il  es~t  le 
vehicule  (rdvektion  de  Fextase  religieuse  pour  Polyeufte, 
notion  de  pitie  chez  Ariam,  abandon  de  la  puissance 
virile  dans  la  Peri\  Dukas  n'a  jamais  cede  a  k  tentation 
d'exprimer  la  partie  perdue  par  un  quelconque  laisser- 
aller  dans  1'inflexion  du  langage.  Si  1'on  peut  dire,  il  a  le 
renoncement  vigoureux.  Cek  vient  sans  doute  de  ce  que 
chez  les  grandes  natures,  les  parties  perdues  sont  souvent 
de  grandes  vi<9:oires  de  Fesprit  sur  lui-meme.  Fruits  amers, 
peut-etre,  mais  ne  les  goute  pas  qui  veut. 

Ces  vertus  du  cara6tere  qui  s'expriment  en  musique 
par  k  force  des  themes,  la  frappe  des  rythmes,  dominent 
en  son  cenvre.  Et  celles  du  cceur,  qu'il  e§t  peu  aise  de 
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dissocier  de  leurs  soeurs  altieres,  possedent  un  ton 
d'etrange  melancolie,  mais  d'une  melancolie  qui  ne  des- 
cend ni  ne  condescend  a  la  confidence.  Ainsi,  cette 
oeuvre  ou  tout  parait  simple,  sauf  son  sens  profond, 
exige  autant  de  respeft  que  d'attention  de  la  part  de 
Fauditeur  et  de  Fexecutant.  La  Sonate  pour  piano  (1901), 
les  Variations,  interlude  et  finale  sur  un  theme  de  ^ameau  pour 
piano  (1903)  decouvrent  la  meme  courbe  de  pensee,  le 
meme  mouvement  ascensionnel  de  Fombre  vers  la 
lumiere.  L'une  en  son  premier  mouvement,  Fautre  en 
sa  onzieme  variation  racontent  la  meditation  d'un 
homme  qui  approfondit  sa  pensee  au  point  ou  cette  pen- 
see  pourrait  se  faire  pessimisme  (Lettre  de  Janvier  1932). 
Le  deroulement  des  deux  ouvrages  conduit  a  la  clarte, 
a  la  confiance,  voire  a  Fallegresse  parce  que  la  logique 
musicale  le  veut  ainsi  et  parce  que  Dukas  salt  qu'on 
ne  conStruit  rien  sur  le  doute  et  la  negation.  Toutefois, 
Dukas  homme  de  theatre  ne  suit  pas  la  meme  ligne  que 
Dukas  symphoniste  ou  musicien  de  chambre.  Le  sym- 
bole  ftAriane  et  Barbe-bleue  (poeme  de  Maeterlinck, 
opera-comique,  1907)  eft  celui  de  Finanite  de  tout  effort 
pourrendreheureuxetlibres  les  etres  qu'enchainel'amour 
et  qui  aiment  leurs  chaines.  «  Personne  ne  veut  etre 
delivre  (lettre  a  Robert  Brussel),  il  vaut  mieux  se  delivrer 
soi-meme.  Ariane  triomphera  de  la  pitie  que  lui  inspi- 
raient  ses  pauvres  soeurs  passives  (les  epouses  de  Barbe- 
bleue)  et  ies  quittera  tres  calme  et  tres  trisle  comme  il 
sied  apres  une  vi6fcoire  pareille.  »  Par  la  qualite  de  la 
pensee,  la  noblesse  du  ton,  le  prestigieux  agencement  des 
materiaux  employes,  la  partition  RAriane  (avec  celle  de 
Pelleas  s'entend)  domine  de  si  haut  la  production  lyrique 
fran^aise  de  notre  temps  que  Fon  demeure  confondu  de 
la  carriere  «  parcimorneuse  »  qu'elle  a  accomplie.  Si  les 
vivants  n'ont  plus  besoin  de  la  gloire,  soleil  des  morts, 
pour  eclairer  leur  route,  c'est  qu'ils  ont  vraiment  les 
yeux  clos  et  qu'ils  ne  supportent  plus  que  les  tenebres. 
En  ce  cas,  ils  sont  largement  servis  par  la  producHon 
contemporaine.  Le  symbole  de  la  'Peri,  poeme  choregra- 
phique  (1912)  nous  le  rappelons,  es~t  celui  du  renonce- 
ment  de  Fhomme  a  Faccomplissement  de  son  desir  pour 
que  la  femme  desiree  puisse,  elle,  parvenk  a  son  de£tin, 
lequel  en  Foccurrence  e§t  celui  d'un  etre  semi-feerique 
dont  la  seducHon  esT:  Farme  et  la  purete"  la  fin  derniere; 
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ceuvre  d'un  charme  physique  et  d'une  richesse  musicale 
inoui'es,  mais  dont  k  volupte  ne  tombe  jamais  dans  la 
lascivite,  rant  il  eSt  vrai  que  la  sensualite,  faiblesse  pour 
les  faibles,  e£t  une  force  pour  les  forts. 

Quelques  pieces  de  circonftance,  comme  la  Vittamtte 
pour  cor  et  piano,  le  Sonnet  sur  des  vers  de  Ronsard,  le  Pre- 
lude elegiaque  sur  le  nom  de  Haydn  et  la  douloureuse  Plainte, 
au  loin>  dufaune  a  la  chere  memoire  de  son  ami  Debussy, 
on  a  la  tout  le  catalogue  des  ceuvres  de  Paul  Dukas. 

II  s'e&5  jeune  encore,  condamne  au  silence.  Excessive 
sev&ite  vers  soi-meme  tournee?  Scrupule  exagere? 
Sentiment  de  rinopportunite  d'un  certain  art  au  moment 
ou  commencent  a  se  desagreger  les  valeurs  intelle6tuelles 
auxquelles  il  croyait  ?  L'epoque  1914-1924  voit  Farrivee 
tumulrueuse  des  arts  negres,  americains  et  du  Mattel- 
Europa.  Aurait-il  ete  le  seul  a  ne  pas  comprendre  ce  que 
sa  musique  representait  —  et  represente  pour  les  esprits 
sensibles  et  (§pris  d'honnetete  ?  Comme  il  semble  ne  s'etre 
jamais  esplique  la-dessus  avec  les  intimes  de  sa  vie  et  de 
ses  travaux,  ceci  nous  conduit  a  la  plus  extreme  reserve. 
Disons  seulement  que  ce  qu'il  a  laisse  suffit  a  T^lever  a  la 
pkce  qu'il  merite,  car  k  fecondite  d'un  artiste  ne  consi&e 
pas  dans  le  nombre  de  ses  ceuvres  mais  bien  plutdt  dans 
retendue  de  leurs  efTets. 

Paul  Dukas  a  ve"cu  de  k  vie  la  plus  simple  et  k  plus 
probe.  II  avait  de  lui-meme  ce  respect-  qui  chez  rhomme 
de  qualite"  passe  aisemeat  celui  que  lui  accordent  ses 
sembkbles.  Je  suis  bien  assure  qu'il  n'a  trouve  son  accord 
intime  qu'en  r^duisant  au  silence  les  voix  desordonnees 
de  rheure,  de  Toccasion,  de  k  tenration  facile.  Mais  il 
mettait  une  pudeur  extreme  a  ce  que  rien  n'apparut  de 
ces  lurtes  et,  en  toute  occasion  ou  on  le  pressait  de^par- 
ler  de  lui-meme,  il  prenait  volontiers  ce  ton  de  pkisan- 
terie  en  demi-teinte  que  Ton  doit  opposer  aux  outrances. 
II  gardait  souvent  ce  ton  devant  les  autres;  car  il  avait 
Tintelligence  gaie,  ce  qui  eSt  bien  agreable  pour  les 
interlocuteurs.  Ses  manieres  etaient  afiables,  son  accueil 
courtois,  mais  T&incelle  de  Tceil  clair  indiquait  avec 
qudle  promptitude  la  fleche  mordante  ne  demandait 
qu'a  prendre  son  envoi.  Non  qu'il  y  eut  mechancete  de 
sa  part,  mais  il  se  pkisait  a  exercer  sur  autrui  des  traits 
dont  il  pouvait  croire  qu'ils  n'^taient  blessants  que  pour 
lui-m£me.  Car  cet  homme  ne  s'e&  jamais  relache,  ni  en 
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ses  ceuvres  ni  en  ses  ecrits  ni  en  son  enseignement.  Pour 
ce  qui  eSt  des  ceuvres,  nous  le  savons  (auxquelles  il 
convient  d'aj  outer  les  revisions  d'editions  de  musique 
ancienne  :  Scarlatti  et  Rameau).  Pour  ce  qui  esl:  des  ecrits, 
on  connait  maintenant  le  recueil  essentiel  qui  contient 
ses  articles,  temoignage  d'une  lucidite*  parfaite  et  d'un 
prodigieux  savoir.  Et  pour  ce  qui  esl  de  son  enseignement, 
il  n'eSl  que  de  raccueillir  au  seuil  de  notre  memoire  fidele. 

Comme  son  ceuvre,  cet  enseignement  etait  a  base 
d'humanisme,  de  ge"nerosite  et  de  poesie.  Ses  cksses 
elevaient  Tame  et  fortifiaient  la  confiance.  line  ceuvre 
lui  etait-elle  presentee,  il  joignait  au  plus  vite  1'idee  g6ne- 
rale  k  plus  proche,  k  contournait,  la  traversait,  k  visitait, 
la  quittait  pour  une  autre  et,  cette  promenade  accordde 
a  resprit,  revenait  par  mille  detours  riches,  distrayants  et 
rapides,  a  la  r^alite  de  1'ceuvre  soumise  a  son  jugement. 
II  la  jugeait  alors  musicalement  et  donnait  beaucoup  de 
precision  a  ses  paroles.  Precis,  certes,  sans^  durete,  sans 
inutile  bienveilknce  non  plus.  La  generosite  de  sa  nature 
se  traduisait  plutot  par  une  indulgence  amicale,  une^sorte 
de  touchant  respeft  pour  tout  ce  qui  lui  paraissait  serieu- 
sement  pense.  Sdvere  devant  les  defauts  de  k  forme,  les 
esces  de  Fhabilete,  et  tout  ce  qui  ressembkit  a  la  vaine 
61oquence,  il  pouvait  gouter  et  defendre  un  de  nos  tra- 
vaux  pour  un  accent  unique,  un  seul  enchainement  par- 
fois,  une  courbe  melodique  ou  il  savait  lire  une  nature 
personnelle.  Ainsi  a-t-il  forme  une  generation  de  compo- 
siteurs  et  de  pedagogues  :  Messiaen,  Durune,  Hugon, 
Barraine,  Desportes,  Ravel,  Hubeau,  Claude  Arrieu, 
Vaubourgoin  sortent  de  sa  classe.  Nin-Culmell,  Rodrigo, 
Julian  Krein  egalement.  Au  plus  modeste  de  ses  disciples 
esT:  echu  le  redoutable  honneur  d'enseigner  a  son  tour 
dans  le  sillage  de  son  maitre.  Bref,  il  a  joue"  un  si  grand 
role  dans  notre  vie  musicale,  son  acldon  de  presence, 
comme  dit  Valery,  nous  assurait  de  tant  de  choses  et 
nous  en  interdisait  tant  d'autres  qu'il  nous  e§t  impossible 
«  de  s6parer  ce  qu'il  fat  de  ce  qu'il  nous  fut.  » 

Quelque  pessimisle  qu'il  ait  ete  quant  a  Tavenk^  de 
k  musique  franchise,  je  sais  qu'il  en  aurait  volontiers 
depose  le  fardeau  sur  les  epaules  de  certains  de  mes  cama- 
rades.  Cek  peut  paraitre  surprenant,  mais  cela  esl  vrai 
et  il  n'y  a  quek  verite  qui  fasse  plaisir. 

Tony  AUBIN. 
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ALBERT  ROUSSEL 


QUE  dans  une  revue  de  la  musique  contemporaine 
on  situe  Albert  Roussel  a  cote  de  Ravel  et  sur  le 
meme  plan,  cela  parait  aller  de  soi.  Et  pourtant,  a  une 
epoque  pas  si  lointaine  —  jusqu'aux  deux  tiers  de  sa 
carriere,  environ  1925  —  peu  d'hiftoriens  s'y  fussent  ris- 
ques.  Anterieurement,  quelques  compositeurs,  quelques 
critiques,  parmi  les  meilleurs  il  e£l  vrai,  lui  rendaient 
d6ja  pleine  justice.  II  lui  arrivait  de  soulever  1'enthou- 
siasme  d'un  auditoire;  dans  Tensemble,  il  reftait  eloigne 
du  grand  public  du  fait,  et  de  son  extreme  discretion,  et 
d'une  insidieuse  propagande  qui  tendait  a  le  presenter 
comme  un  compositeur  doue,  certes,  mais  inegal,  s'expri- 
mant  dans  un  idiome  hermetique,  arbitraire,  appuye  sur 
des  bases  techniques  incertaines. 

Avant  d'en  discuter,  j'emprunterai  a  Roussel  lui-meme 
le  minimum  necessaire  d'information  sur  sa  vie  et  sa  for- 
mation artiftique.  Je  recopie,  a  cet  effet,  une  notice 
autographe,  conservee  parmi  des  papiers  personnels  aux- 
quels  Mme  Albert  Roussel  m'a  gendreusement  donne 
acces.  II  Tavait  redigee  vers  la  fin  de  1933  pour  le  pro- 
gramme d'un  concert  ou  devait  etre  jouee  une  de  ses 
ceuvres*  En  peu  de  mots,  il  y  definissait  mieux  qu'on 
ne  Ta  jamais  fait  ses  orientations  successlves,  di^tinguait 
les  oeuvres  a  son  avis  les  plus  saillantes,  notait,  comme 
de  Texterieur,  les  tatonnements  et  les  insucces,  de  m^me 
qu'il  enregi^trait  sans  feinte  mode&ie  Funanimite  qui 
s?e§t  faite,  a  quelques  irreduftibles  pres,  a  partir  de  k 
Suite  en  fa.  Void  ce  texte  : 

Albert  Roussel,  n6  &  Tourcoing,  en  Fkndre,  le  5  avril  1869, 
entra  i  TEcole  Navale  de  BreSl  en  1887,  en  ^ottlt  en  1889 
comme  ofificier  de  marine.  Navigation  en  escadre,  puis  dans 
TAtlantique,  Focdan  Indien,  etc.  D6missionnaire  comme 
enseigne  de  vaisseau  en  1894.  A  Paris,  il  travailla  harmonie, 
contrepoint,  fugue,  avec  le  r6put£  organise,  Eugene  Gigout, 
puis  FhiStoke  de  la  musique  et  TorcheStration  avec  Vincent 
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d'Indy  a  la  Schola  Cantorum  ou  il  fut  professeur  de  centre- 
point  de  1902  a  1914. 

Sa  carriere  musicale  peut  se  diviser  en  trois  periodes.  La 
premiere  periode,  £61898211913,  le  montre,  apres  quelques 
ceuvres  deja  personnelles  d'accent,  legerement  influence  par 
Debussy,  mais  soucieux,  avant  tout,  de  Parchite<5hire  soHde 
enseignee  par  d'Indy.  Le  Trio  en  mi  bemol,  le  Divertu- 
sement  pour  instruments  a  vent  et  piano,  les  quatre  premieres 
melodies,  purs  de  toute  influence  exterieure,  annoncent  les 
ceuvres  definitives  de  la  troisieme  periode.  En  revanche,  la 
1**  Symphonie,  dite  le  Poeme  de  la  Joret,  les  Evocations,  trip- 
tyque  pour  soli,  choeurs  et  orcheSlre  ecrit  apres  un  voyage 
aux  Indes,  le  ballet  le  Fetfin  de  I'araignee,  cre6  en  1913  au 
Theatre  des  Arts  de  Jacques  Rouche  et  qui  fit  k  reputation 
du  musicien,  relevant  en  partie  de  Tecole  dite  «  impression- 
niste  ». 

Avec  Padmdvati,  op^ra-ballet  en  deux  adtes,  dont  le  livret 
e§t  du  a  Louis  Laloy  et  dont  TOpera  a  donne  jusqu'ici  trente 
representations,  commence  une  periode  de  transition  (1918) 
a  kquelle  se  rattachent  le  poeme  symphonique  Pour  une  fete 
de  printemps  et  la  JIe  Symphonic  en  si  bemol.  Le  slyle  se 
transforme,  les  enchainements  harmoniques  deviennent  plus 
audacieux  et  plus  apres,  Tatmosphere  debussygte  a  complete- 
ment  disparu  et  la  voie  nouvelle  ou  Tauteur  s' engage  et  ou 
il  semble  tater  le  terrain  eSt  1'objet  tout  a  la  fois  de  violentes 
critiques  et  de  chaleureuses  approbations. 

Enfin,  dans  une  troisieme  periode,  le  musicien  semble 
avoir  trouvd  son  mode  d' expression  definitif  et  ralli^  tous  les 
suffrages.  A  cette  p<§riode  (1926)  appartiennent  la  Suite  en  fa, 
le  Concert  pour  petit  orcbeffre,le.  Concerto  pout  piano  et  orcheStre, 
le  Psaume  LXXX  pour  tenor,  solo,  chceurs  et  orcheslre,  la 
III6  Symphonie  en  sol  mineur,  demanded  a  Roussel  parole 
celebre  chef  d'orche§tre  Koussevitzky  pour  feter  le  cin- 
quantieme  anniversaire  de  Torche§tre  de  Boston  et  qui,  des 
les  premieres  ex6cutions,  se  reVela  Tun  des  succes  les  plus 
inconteStables  de  la  musique  symphonique  moderne. 

La  musique  de  chambre  de  Roussel  comprend,  outre  le 
Trio  execute  ce  soir,  deux  Sonates  de  violon,  un  second  Irio 
pour  flute,  alto  et  violoncelle,  un  Divertissement  pour  instru- 
ments a  vent  et  piano,  les  Joueurs  defldte,  pour  flute  et  piano, 
En£n  plusieurs  recueils  pour  piano  seul  et  plus  de  trente 
melodies  dont  les  plus  celebres  sont  le  Bachelier  de  Salamanque, 
Ja%£  dans  la  nuitf  YOde  a  un  jeune  gentilhomme,  le  Jardin 
mottiUi,  etc.  II  faut  citer  encore  un  Impromptu  pour  harpe 
seule  et  Segovia  pour  guitare,  plusieurs  chants  a  cappetta 
et  une  pifece  intitulee  A  glorious  day  pour  musique  d'har- 
monie  ecrite  4  la  demande  du  president  des  «  Bandes  »  ameri- 
caines. 
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Quatre  ans  apres  avoir  redige  cet  inventake  —  Inven- 
taire  ecourte  fortement  puisque  n'y  figurent  ni  la  Nais- 
sance  de  la  lyre  (conte  lyrique  cree  a  l'Op6ra  en  1925),  ni 
la  Petite  Suite  pour  orchestre  (1929),  ni  le  ballet  TSacchwet 
Ariane  (1931),  pour  ne  fake  e*tat  que  des  partitions 
majeures  — ,  Albert  Roussel  succombait  a  une  crise  car- 
diaque  a  Royan,  le  23  aout  1938.  II  6tait  emporte  en 
pleine  force  creatrice :  il  venait  d'6crke,  en  un  si  court 
laps  de  temps,  une  quinzaine  d'ceuvres,  dans  les  genres 
les  plus  divers,  parmi  lesquelles  la  Stnfonietta  pour  cordes, 
la  IVe  Symphonie,  le  ballet  Mneas}  un  opera  bouffe, 
le  Teflament  de  la  tante  Caroline,  quelques-unes  de  ses  plus 
belles  melodies. 

II  laissait  a  ceux  qui  avaient  eu  le  privilege  de  Fappro- 
cher  le  souvenir  d'un  etre  d'exception,  chez  qui  les  qua- 
Iit6s  du  cceur  et  de  Tesprit  repondaient  aux  dons  de 
1'artisle  createur.  II  avait  une  intelligence  aigue,  prompte 
a  decouvrk  les  faiblesses  et  les  ridicules.  Mais  une  bonte* 
fonciere  tenait  en  respect  son  humour.  Bont63  sens  inne 
de  la  justice,  sans  doute  etaient-ce  la  les  dominantes  de 
son  cara&ere.  Ses  notes  de  voyages,  ses  lettres  du  temps 
de  guerre  respirent  une  immense  pitie  pour  les  humbles, 
les  sacrifies;  et  sa  compassion  etait  agissante  autant  que 
discrete.  Que  de  fois,  au  temoienage  de  ses  intimes,  il 
ltd  eslt  arrive  de  secourir  materieJlement,  a  leur  insu,  des 
adversakes  plus  ou  moins  deckres! 

Si  j'indique  ces  traits,  en  apparence  extra-musicaux, 
dans  un  chapitre  qui  doit  se  borner  a  Fessentiel,  c'esl:  que 
l?a£tion  musicale  de  Roussel  et,  dans  une  large  mesure, 
sa  producHon  meme  en  sont  empreintes.  Par  k  parole, 
les  ecrits,  les  ades,  il  n'avait  cesse  de  militer  en  faveur 
deses  cadets,  attentif  a di^tinguer  les  talents  naissants,  quelle 
que  fut  leur  appartenance  ou  le  chef  de  file  dont  ils  se  reck- 
maient,  Honegger  1'a  rappele  en  termes  saisissants  lors  de 
1'apposition  d'une  pkque  commemorative  sur  le  dernier 
domicile  parisien  du  maitre,  le  23  avril  1951  :  «...  Nous 
aimons  et  admkons  en  Roussel  Thomme  autant  que  le 
musicien[..;]  II  ouvrait  pour  nous  des  portes  contre  les- 
quelles nous  nous  acharnions  souvent  en  vain[...]  In  fin  i- 
ment  detache  des  honneurs  et  des  vanites,  il  n'avait 
d'autre  ambition  que  de  realiser  son  ceuvre.  Si,  il  en 
avait  une  autre,  cefle  d'aider  et  de  servk  les  jetmes  aux- 
quels  il  trouvait  du  talent.  De  nos  aines,  il  etait  certaine- 
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ment  celui  qui  nous  a  manifeste  le  plus  tot  sa  sympathie 
(ici,  Honegger  faisait  allusion  a  un  article  paru  des  1919 
dans  «  The  Chesterian  »)[...]  Son  sourire  contenait  de 
1'indulgence,  un  peu  de  scepticisme,  et  beaucoup  de  la 
bonte*  la  plus  noble...  » 

Cette  generosite,  cette  chaleur  humaine,  on  les  sent 
presentes  dans  une  grande  partie  de  1'oeuvre,  penetree 
d'un  sentiment  pantheisle  qui  englobe  dans  un  meme 
amour  Phomme  et  la  nature  qui  1'environne.  Qu'on 
veuille  bien  ne  pas  prendre  ceci  pour  des  imaginations 
de  cornmentateur  :  les  lettres  de  Roussel  sont  a  cet  egard 
tres  explicites,  pour  qui  ne  serait  pas  suffisamment 
convaincu  par  Faudition  des  Evocations  ou  de  la  Sym- 
phonic en  si  vemol. 

Nous  void  ramenes  a  Pceuvre.  Nous  guidant  d'apres 
les  reperes  indiques  plus  haut  par  Roussel  lui-meme, 
nous  nous  trouverons  en  presence,  non  de  trois  manieres 
qui  se  succederaient  en  une  progression  analogue  a  celle 
des  trois  styles  du  Beethoven  de  Len2,  mais  de  trois 
periodes  dont  la  derniere  presente  peut-etre  plus  d'affi- 
nit6s  avec  la  premiere  qu'avec  la  periode  mediane. 
Pendant  assez  longtemps,  on  discernera  le  jeu  de  deux 
tendances :  Fesprit  contrapuntique  et  le  souci  de  construc- 
tion formelle  puises  a  la  Schola,  mais  destines  a  prendre 
des  orientations  et  des  deVeloppements  imprevus;  1'es- 
prit  d'emancipation  harmonique  venu  de  Debussy  et  qui 
trouve  son  large  emploi  dans  ce  qu'a  defaut  de  terme 
plus  exa6t,  on  baptise  impressionnisme.  Ici  encore,  la 
demarche  de  Roussel  ne  sera  pas  longtemps  celle  d'un 
disciple  soumis. 

Avant  d'aller  plus  loin,  un  point  important  eSt  a  elu- 
cider  pour  dissiper  une  equivoque  savamment  entrete- 
nue  par  ses  d6tra£teurs.  De  ce  qu'il  ne  s'esl:  voue  a  fond 
a  la  musique  qu'a  1'age  ou  d'autres  ont  acheve  leur  cycle 
normal  d'etudes,  on  s'esl:  autorise  a  le  taxer  d'amateu- 
risme  et  a  le  poursuivre  de  ce  grief  jusqu'a  une  epoque 
avancee  de  sa  carciere  et  meme,  dans  telle  recente  His- 
toin  de  la  musique}  par-dela  le  tombeau.  Amateur,  il  Tetait 
encore,  passe  vingt  ans,  lots  de  sa  sortie  du  Borda.  Et 
des  plus  inexperimentes.  D'enfance  il  avait  manifes~te  des 
dons  certains  pour  1'art  dans  lequel  il  devait  s'illustrer; 
mais  on  ne  les  avait  pas  autrement  cultives.  Lui-meme 
a  plus  d'une  fois  ironise  sur  Tindigence  persistante  de 
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son  repertoire  et  de  son  solfege.  En  1892,  ayant  a  son 
a£tif  quelques  petites  pieces  inslxumentales  et  meme  un 
opera,  Nemitsia,  qu'il  devait  detruire  sans  regret,  il  en 
etait  encore  a  noter  1'alto  en  clef  de  sol,  faute  de  pos- 
s£der  la  clef  d'#/.  Sa  rupture  avec  Famateurisme  n'en  a 
ete  que  plus  chirurgicale  et  plus  efficace.  Une  fois  confir- 
mee la  resolution  d'abandonner  le  metier  de  marin  pour 
celui  de  compositeur,  il  s'es"t  trouve  dans  une  position 
tout  autre  que  celle  de  Pecolier  aux  prises  avec  le  rudi- 
ment. II  abordait  une  technique  nouvelle  avec  un  esprit 
mur,  forme  aux  disciplines  scientifiques,  avec  une  soif 
de  connaitre,  une  faculte  de  comprehension  et  de  choix 
qu'on  ne  trouve  guere  a  pareil  degre  chez  les  jeunes 
eleves  des  conservatoires. 

Ses  premiers  maitres,  Koszul,  puis  et  surtout  Gigout, 
etaient  des  guides  surs  et  rapides.  Interview6  en  1921 
par  Roland-Manuel,  son  ami  apres  avoir  6te  son  disciple, 
il  lui  declarait :  «  Je  savais  Fecriture  en  entrant  a  k 
Schola.  Ce  que  ]9y  ai  appris,  c'esT:  1'orche^tration.  »  L'en- 
tree  a  la  Schola  Cantorum  date  de  1898.  De  1'assiduite 
avec  laquelle  il  en  suivit  renseignement,  la  preuve  nous 
est  conservee  dans  une  douzaine  de  carnets  de  notes, 
tenus  avec  tant  de  soin  que  leur  contenu  recoup e  mot 
pour  mot  le  Cours  de  composition  de  Vincent  d'Indy  tel 
qu'il  a  e"te"  ult6rieurement  public  par  Serieyx. 

De  ce  qu'une  classe  de  contrepoint  lui  fut  confiee 
en  1902,  on  peut,  semble-t-il,  ddduire  que  le  Stade  de 
Tamateurisme  etait  loin;  ce  que  confirme  la  ledure  du 
premier  Trio  pour  piano  et  cordes,  de  cette  meme  annee 
1902,  et  celle  du  recueil  de  melodies  de  Fannee  suivante 
dont  1'une,  k  Jardin  mouiUe,  compte  parmi  les  plus  belles 
et  les  plus  raffinees  du  repertoire  contemporain.  Le  voi- 
sinage  de  ces  opus  2  et  3  es~t  eloquent.  Us  repondent  en 
eflFet  aux  deux  poles  d'attraclion  signales  plus  haut  :  le 
trio,  conStruit  selon  renseignement  scholiSte,  la  melodic 
traduisant,  elle,  des  impressions  de  nature  avec  une 
subtilite  que  Debussy  n'eut  pas  desavouee.  Mais  —  et 
ceci  vaudra  pour  toute  Fceuvre  de  Roussel  —  Fesprit 
de  sy§teme  n'y  esT:  pour  rien.  Bien  que  respe&ueux  de  k 
discipline  d'indySte,  le  Trio  ne  renonce  pas  pour  autant 
a  etre  expressif.  Son  andante  atteint  a  un  path6tique  sur 
lequel  on  ne  peut  se  meprendre,  non  plus  que  sur  le 
dessein  podtique  de  la  derniere  page  du  finale,  rappelant 
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la  sereine  introduction  de  V allegro.  Le  Jardin  mouilU  a 
beau  decrire  ou  suggerer,  il  y  attaint  par  une  ecriture 
qui  doit  sa  souplesse  et  sa  precision  a  la  virtuosite  contra- 
puntique  perfe&ionnee  par  la  Schola. 

A  peu  de  temps  de  la  (1906),  la  composition  du  Diver- 
ti&sement  pour  quintette  a  vent  et  piano,  op.  6,  vient  s'in- 
serer  pendant  qu'esl:  en  cours  celle  de  1'op.  7,  la  Ire 
Symphonle  ou  le  Poeme  de  laforet.  Or  la  symphonic,  comme 
Findiquent  du  re&e  son  titre  et  les  sous-titres  ^de  ^ses 
quatre  mouvements,  Foret  d'hiver,  ILenouveau,  Soir  d'etit 
Fames  et  Dryades,  esT;  de  cette  veine  pantheisle,  vibrante, 
imagee,  ou  les  echos  du  debussysme  sont  le  plus  nette- 
ment  perceptibles.  Au  contraire,  le  Dwertmement  marque 
une  orientation  nouvelle.  On  1'a  «qualifi6  de  «  prophe- 
tique  ».  Roknd-Manuel  en  1922  discernait  dans  sa  dure 
limpidite  une  anticipation  des  danses  du  Sacre  du  prin- 
temps.  En  meme  temps,  par  1'emploi  des  timbres  purs,  de 
cet  effecHf  instrumental  reduit  qui  donne  a  la  polyphonic 
transparence,  eclat,  possibilites  accrues  de  couleur  et  de 
contrasts  dynamiques,  il  devancait  les  recherches,  en 
ce  sens,  de  Schonberg,  ou  du  moins  ce  qu'on  en  pouvait 
alors  connaitre  a  Paris. 

Ces  esemples  et  d'autres,  similaires,  a  travers  tout 
Toeuvre  de  Roussel,  posent  un  problerne  qu'on  a  resolu 
diversement.  Un  critique  anglais  des  plus  penetrants,  le 
regrette  Edwin  Evans  (dans  «  The  Chesterian  »  de 
decembre  1925)  s'elevait  centre  ceux  qui  presentment 
Fauteur  de  radmdvati  comme  un  scholiste  d'abord  fidele, 
puis  revolt6  contre  ses  maltres,  ou  comme  un  hybride 
de  classicisme  et  d'impressionnisme.  «  Son  type,  ajou- 
tait-il,  n'esT:  pas  aise  a  definir  ou  a  cksser,  pour  une  raison 
qui  lui  es~t  curieusement  personnelle  :  dans  son  evolution 
musicale,  il  n'a  jamais  adopte  de  fagon  permanente  telle 
ou  telle  «  maniere  »,  fut-elle  de  son  cru.  Chacun  de  ses 
grands  ouvrages  porte  en  soi  sa  loi  propre.  On  le  voit 
rarement  travailler  en  se  basant  sur  ses  precedents.  C'est 
comme  si  matiere  et  maniere  etaient  engendrees  simul- 
tanement,  afTranchies  de  toute  reminiscence.  Naturelle- 
ment,  il  use  du  meme  alphabet  musical,  mais  non  du 
meme  glossaire,  si  bien  que  son  langage  apparait  tou- 
jours  neuf.  » 

A  k  lumiere  de  ces  remarques,  on  comprendra  mieux 
k  fagon  dont  il  se  renouvelle,  comment,  succedant  aux 
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somptueuses  Evocations  (1911)  ou  sont  en  jeu  toutes 
les  ressources  du  grand  orchestre  et  des  chceurs,  k  Fefim 
de  I'ardgnfo  (1912)  s'accommode  d'une  symphonic  minia- 
ture, con$ue  pour  trente-deux  executants  et  qui  vaut 
par  1'ingenieuse  utilisation  de  cet  efFedldf  redult,  la  trans- 
parence d'une  instrumentation  sans  doublures,  apte  a 
dvoquer  le  microcosme  des  inse&es,  mais  fremissante  de 
vie,  et  par  instants,  d'un  tragique  aussi  poignant  que 
promptement  et  discretement  denoue. 

Une  etude  methodique  de  1'oeuvre  devrait  faire  ici  une 
large  place  a  Padmavati,  opera-ballet  en  deux  a&es,  com- 
mence en  1913  et  termine  en  1918  lorsque  Roussel,  qui 
avait  repris  du  service  malgre  sa  sante  precaire,  dut  se 
resigner  a  accepter  la  reforme.  Dans  une  interview  don- 
nee  a  «  Excelsior  »  en  1913  (13  septembre),  il  avait, 
longtemps  a  1'avance,  defini  1'esthetique  du  Padmavati  en 
exposant  sa  conception  du  spe6tacle  lyrique,  dans  la 
pure  tradition  franchise  de  Lully  et  de  Rameau.  Prenant 
son  parti  des  enormes  dimensions  de  TAcademie  natio- 
nale  de  musique,  «  Je  ne  vois  pas  pourquoi,  concluait-il, 
on  ne  chercherait  pas  precisement  a  pronter  de  1'ampleur 
de  cette  scene,  qui  permet  les  grands  mouvements  de 
foules,  les  jeux  de  lumiere,  les  cftcors  somptueux,  pour 
ressusciter  1'opera-ballet  et  retrouver  ainsi  une  forme 
de  spectacle  parfaitement  appropriee  a  son  cadre.  Un 
spectacle  ou  la  richesse  de  la  symphonic,  la  puissance  des 
cnoeurs,  le  charme  et  la  variete  des  danses,  la  magie  des 
lumieres,  tiendraient  6videmment  plus  de  place  que  le 
developpement  des  cara£teres  ou  la  profondeur  de 
Texpression,  mais  qui  n'en  serait  pas  moins  capable 
d'atteindre  a  une  veritable  beaute  tragique.  » 

Et  c'esl:  bien  ce  qu'il  a  realise  dans  Padmavati,  utiHsant 
de  surcroit  la  puissance  d'evocation  d'une  legende  re- 
cueillie  lors  d'un  recent  voyage  aux  Indes.  Ce  conta£fc 
avec  FExtreme-Orient  ne  devait  pas  seulement,  dans 
rimmediat,  nourrir  son  opera-ballet  de  themes  et  de 
rythmes  exotiques  notes  sur  place  :  la  diversite  des 
echelles  modales  hindoues  allait  determiner  un  enri- 
chissement  de  ses  conceptions  melodiques  et  harmo- 
niques  dont  beneficierait  toute  sa  production  ult^rieure; 
d'autant  mieux  que  sa  curiosit^  des  modes  anciens,  des 
le  temps  de  la  Schola,  avait  deja  prepare  les  voies. 

Padmavati  marque  le  debut  de  la  periode  de  transition 
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indiquee  par  Roussel  dans  la  notice  citee  plus  haut; 
kdite  transition  ne  s'esT:  pas  effe£hiee  d'un  mouvement 
uniforme.  Deux  ceuvres  orcheslrales  de  1920  et  1921 
marquent  une  brusque  acceleration :  Pour  me  fete  de 
printemps,  et  surtout  la  I/e  Symphonit,  en  si  bemol. 
Le  compositeur  y  met  en  pratique  des  conceptions 
muries  durant  la  guerre  et  le  debut  de  1'apres-guerre, 
comme  il  appert  d'un  entretien  avec  Albert  Laurent, 
public  en  1928  par  le  «  Guide  du  concert  »  : 

Ces  quatre  anne"es  ne  furent  pas  perdues  pour  moL  Je  les 
employai  £  r£flechir  sur  mon  art.  De  ces  retours  sur  moi- 
meme  qui  me  furent  imposes,  je  retirai  le  plus  grand  profit. 
J'avais,  comme  tant  d'autres,  ete  entrain^  par  les  modes  nou- 
veaux  de  k  creation  musicale.  L'impressionnisme  m'avait 
seduit;  ma  musique  s'attachait,  trop  peut-etre,  aux  moyens 
exterieurs,  aux  proc£d£s  pittoresques  qui  —  j'en  ai  juge  ainsi 
plus  tard  —  lui  enlevaient  une  part  de  sa  verite  specifique. 
Des  lors,  je  r^solus  d'elargir  le  sens  harmonique  de  mon  ecri- 
ture,  je  tentai  de  me  rapprocher  de  Tidee  ftum  musique  voulue 
et  realkee  pour  eUe-meme...  une  musique  se  sati&fauant  a  ette-meme, 
une  musique  qui  cherche  a  s'affrancbir  de  tout  element  pittoresque  et 
descriptif,  et  a  jamah  eloignee  de  toute  localisation  dans  I'efpace... 
Loin  de  vouloir  d^crire,  je  m'eflforce  toujours  d'ecarter  de 
mon  esprit  le  souvenir  des  objets  et  des  formes  susceptibles 
de  se  traduire  en  effets  musicaux.  Je  ne  veux  faire  que  de  la 
musique. 

C'est  la  condamnation,  un  peu  bien  rigoureuse,  de  la 
musique  descriptive  qui  a  pourtant,  dans  la  tradition 
fransaise,  des  repondants  iUuftres,  Janequin,  Fran9ois 
Couperin,  Rameau,  pour  ne  citer  que  ces  trols  noms. 
Mais  on.  s'abuserait  en  voyant  dans  ces  declarations 
Fairirmation  d'un  parti  pris  d'insensibilite,  un  pas  vers 
la  «  musique  pure  »  telle  que  1'a  ddfinie  Stravinsky  :  vide 
de  tout  contenu  expressif  et  meme  theoriquement  inca- 
pable d'exprimer  quoi  que  ce  soit.  Rien  n'est  plus 
contraire  aux  vues  de  Roussel  et  a  sa  nature  profonde. 
S'il  proscrit  le  bibelot,  Pimitation  superficielle  d'objets 
ou  de  phenomenes  exterieurs  a  rhomme,  il  ne  s'inter- 
dit  pas,  loin  de  la.,  de  nous  Hvrer  ses  sentiments,  ses  emo- 
tions, ses  passions.  Peu  apres  la  premiere  audition  de  la 
Symphonh  en  si  bemol,  Roland-Manuel  avait  eu  avec  lui 
une  conversation  qu'il  avait  notee  sur  le  vif  :  «  Cette 
symphonic,  disait  Roussel,  je  Fai  ecrite  avec  le  dessein 
vague  d'exprimer  quelque  chose.  Mais  le  programme 
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(on  avait  cru  devoir  en  rediger  un  pour  faciliter  la  com- 
prehension d'une  ceuvre,  pour  son  temps,  assez  ardue) 
n'a  ete  fait  qu'apres  coup.  ...  Si  1'on  appelle  romantisme 
le  fait  qu'un  artiste  s'exprime  avec  ses  moyens  —  incons- 
ciemment  d'ailleurs  —  tout  art  e£t  romantique  a  pro- 
portion de  la  personnalite  qui  s'y  manifeSte.  A  parler 
rigoureusement,  le  classicisme  «  pur  »  n'eSt  rien  qu'une 
e^thetique  du  paSliche.  » 

Ce  que  la  Symphonie  en  si  bemol  apportait  dans  le 
domaine  de  1'expression,  Arthur  Hoeree  Ta  dit  aussi 
eloquemment  que  possible  dans  son  excellente  mono- 
graphie  sur  Albert  Roussel.  J'y  renvoie  mon  leclreur. 


Ex.  i. 
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Mais  je  ne  puis  pas  ne  pas  essayer  de  faire  saisir,  (Tun 
exemple,  ce  qu'a  etc  Emancipation  harmonique  de  ces 
annees  1920  a  laquelle  le  compositeur  avait  fait  allusion. 
On  la  mesurera  a  lire  le  debut  de  Pour  une  fete  de  prln- 
temps,  qui  devait,  a  Forigine,  con&ituer  le  scherzo  de  la 
Symphonic  en  si  bemol :  le  scherzo  avait  pris,  par  la  suite, 
une  telle  ampleur  que  Roussel  se  determina  a  en  faire 
une  oeuvre  independante.  (Voir  ce 
debut,  ex.  i,  dans  une  r£du£tion 
due  au  compositeur  lui-meme.) 

Cette  superposition,  d'entree  de 
jeu,  de  deux  tonalites  la  majeur  et 
mi  bemolf  marquait  un  pas  decisif 
car,  a  Forchestre  comme  au  piano, 
Ex.  2.  Faccord  initial  pourrait  etre  ortho- 

graphic comme  dans  Fexemple  2. 
De  cette  epoque,  en  effet,  date  une  ecriture  typique- 
ment  rousselienne,  ou  des  facpons  de  penser  et  d'ecrire 
pr^figur^es  dans  les  ceuvres  anterieures  se  coordonnent 
et  s'affirment  avec  assez  de  relief  pour  que  deux  ou  trois 
mesures  sufBsent  d<§sormais  a  identifier  Tauteur  aussi 
surement  qu'un  Debussy,  un  Faur6,  un  Ravel.  Non  que 
Tanalyse  en  soit  aisee.  L'harmonie  de  Roussel,  en^  par- 
ticulier,  a  fait  couler  beaucoup  d'encre  et  suscite  des 
jugements  diametralement  opposes.  Le  grief  le  plus  fr6- 
quemment  articule  par  les  opposants  e£t  celui  des  pre- 
tendues  «  fausses  basses  ».  Que  le  mouvement  de  la  basse 
ou,  pour  mieux  dire,  de  la  partie  la  plus  grave,  ne  cor- 
responde  pas  souvent  chez  Albert  Roussel  a  celui  que 
present  Fecole,  aucun  doute.  Qu'il  ne  satisfasse  pas 
certaines  oreilles,  les  obligeant  a  rompre  avec  des  habi- 
tudes anclennes,  rien  encore  que  de  tres  plausible^  Qu'il 
y  ait  dans  cette  6criture  quelque  chose  d'arbitraire  ou 
d'antimusical  :  ici  d'excellents  esprits,  de  plus^  en  plus 
nombreux,  s'insurgent.  En  fait,  on  peut  considerer,  a 
propos  des  harmonies  incriminees,  deux  situations  diffe- 
rentes. 

Lorsque  Roussel  use  d'une  ecriture  surtout  harmo- 
nique, il  conviendrait  de  songer  que  les  modes  melo- 
diques  empruntes  a  TOrient,  ou  crees  de  toutes  pieces, 
sur  lesquels  sont  batis  ses  themes,  impliquent  d'autres 
sy^temes  harmoniques  que  celui  que  commande  le 
«  majeur-mineur  »  traditionnel,  le  tyran  ut,  comme  Fap- 
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pelait  non  sans  humeur  Maurice  Emmanuel,  defenseur 
fervent  des  vieux  modes.  Ailleurs,  la  ou  domine  le 
contrepoint,  il  s'agit  le  plus  souvent  non  de  basses  hete- 
rodoxes,  mais  de  la  pure  et  simple  suppression  de  la  basse 
qui  nous  ramene,  toutes  proportions  gardees,  a  une 
conception  tres  ancienne  de  la  polyphonie  :  a  1'epoque 
ou  elle  admettait  encore  1'egalite  absolue  des  voix,  avant 
que  les  parties  extremes,  soprano  et  basse,  ne  s'arrogent 
une  superiorite  sur  les  parties  medianes,  considerees 
comme  remplissage;  avant  que,  le  soprano  devenant  de 
plus  en  plus  volubile  et  fleuri,  la  basse  n'adopte  une  allure 
relativement  lente  qui  bientot  permettra  de  la  schema- 
tiser,  reduite  a  quelques  formules  dont  1'ere  baroque 
s'accommodera. 

Ce  poids  uniforme  de  la  basse  n'avait  pas  ete  sans 
gener  de  nombreux  compositeurs  «  baroques  »  surtout 
en  Italie  et  dans  la  musique  dramatique.  Plus  d'un  avait 
tente  de  s'en  debarrasser.  A  cet  effet,  ils  supprimaient, 
parfois  tout  au  long  d'un  morceau,  les  parties  de  vio- 
loncelle,  de  violone  (contrebasse)  ou  de  basson ;  sans  tou- 
tefois  les  rejeter  completement  car  ils  leur  sub^lituaient, 
hausses  d'une  oftave  ou  deux,  Talto  ou  les  seconds  vio- 
lons,  dans  les  memes  fon£Hons  de  basse,  usant  des  memes 
dessins. 

Roussel,  lui,  tranche  dans  le  vif  et  remonte  a  la  plus 
libre  polyphonie,  avant  son  assujettissement  au  sySteme 
de  la  basse  continue.  De  son  contrepoint  si  mobile  naitra 
tout  de  meme  Timpression,  sinon  d'une  basse,  du  moins 
d'une  conStru&ion  aussi  claire,  ordonnee,  logique,  que 
si  elle  reposait  sur  les  epaisses  fondations  ftanckiStes. 
Parfois,  la  fondamentale  que  Tecole  preconisait  e^t 
remplacee  par  un  dessin  qui  evolue  autour  de  la  basse 
reelle  mais,  le  plus  souvent,  il  s'agit  de  tout  autre 
chose, 

De  nombreux  commentateurs  — •  je  citerai  Roland- 
Manuel,  P.  O.  Ferroud,  Luigi  Cortese,  Guido  Pannain, 
Norman  Demuth  —  remarquent  avec  ju§te  raison  que 
la  logique  de  cette  ecriture,  s'il  s'agit  d'oeuvres  sympho- 
niques,  peut  echapper  a  qui  se  contente  de  lire  les  par- 
titions, tandis  qu'elle  eclate  a  1'audition.  C'e^t  qu'ici 
1'importance  du  timbre  e5t  capitale.  fitudiant  le  l^angage 
harmonique  d* Albert  TLowsel  («  Revue  musicale  »  de 
novembre  1937),  Claude  Delvincourt  insi^lait  sur  «  les 
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resultantes  pratiques  que  1'accord,  sous  son  aspect  ecrit 
et  visuel,  nelaisseaucunementprevoir[...]  Dans  cet  accord, 
chaque  note  n'a  pas  une  valeur  absolue,  intrinseque, 
mais  les  timbres,  c'es~t-a-dire  le  dosage  en  harmoniques 
de  chaque  son,  introduisent  un  fadlieur  nouveau  qui  a 
souvent  une  importance  decisive;  il  y  a  des  reactions 
sonores,  des  «  precipites  »  de  couleurs  tres  variables 
selon  la  nature  des  instruments  et  des  voix[...]  en  certains 
cas,  par  exemple,  on  arrive  a  dormer  Fimpression  d'un 
accord  parfait  complet  et  homogene  avec  une  tierce  et 
une  septieme  aigues,  une  quinte  mediane,  et  une  fonda- 
mentale  absente  ou  a  peine  indiquee;  on  de*gage  ainsi 
une  impression  de  legerete"  aerienne  et  transparente,  de 
liberation  de  la  pesanteur,  et  la  botte  d'egoutier  de 
P6ternelle  basse  harmonique,  toujours  presente  et  bour- 
donnante  au  bas  de  la  polyphonic,  n'apparatt  plus  comme 
une  necessitd  ineluctable...  ». 

Que  certe  chimie  des  timbres  ait  etc  Tune  des  preoc- 
cupations majeures  de  Roussel,  on  s'en  convainc  a  lire 
les  notes  qu'il  redigeait  a  1'usage  des  chefs  d'orchestre 
pour  leur  indiquer,  dans  les  passages  delicats,  le  rapport 
des  volumes  qu'il  desirait  obtenir  des  clivers  instruments 
en  aftion. 

Sa  thematique  et  sa  rythmique  sont,  comme  on  s'y 
attend,  etroitement  tributaires  du  contrepoint  et  de 
Torchestration.  Fred  Goldbeck,  a  propos  du  Concertino 
pour  molonceUe,  a  fait  ressortir  Textreme  difficulte  que  Ton 
6prouverait  a  juger  du  caradliere  d'une  ceuvre  de  ce 
maitre  d'apres  les  seuls  themes,  isoles  de  leur  contexte 
corroborant  Guido  Pannain  selon  qui  «  le  plus  delicat 
pour  I'interpre'tation  critique  de  Roussel  consiste  a  saisir 
le  point  de  fusion  entre  les  differents  elements  du  style, 
le  moment  ou  Fon  voit  k  couleur  s'organiser  en  lignes, 
le  timbre  devenir  dessin,  la  tache  sonore,  architec- 
ture ». 

EfFeclivement,  de  nombreux  themes  rousseliens,  dans 
les  mouvements  rapides,  sont  d'un  dessin  capricieux, 
a  intervalles  tres  disjoints,  qui  peut  leur  dormer  au  depart 
(et  isole  de  la  polyphonic)  la  physionomie  de  melodies 
atonales  :  qui  ne  se  rappelle  fes  premieres  mesures  de 
la  Sinfonietta  qui  cependant,  bien  vite,  aboutissent  a  un 
triomphal/^  majeur : 


ALBERT  ROUSSEL 


961 


Allegro  molto 
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Ex.  3. 

Cette  affirmation  tonale  est  renfbrcee  aux  9e  et  ioe  me- 
sures  par  un  dessin  de  basse  qui  cimentera  1'unite  de 
toute  1'oeuvre;  car  son  rythme  : 


Ex.  4. 
se  retrouve  dans  V andante  aux  mesures  5  et  8  : 

j  n 

•<    <    < 

Ex.  5. 

(Fintervalle  de  tierce  remplacee  par  I'odlraye)^  et  c'eft  le 
meme  qui,  plus  insiSlant,  quatre  fois  repete  a  la  fin  de 
cet  andante,  amene  le  depart  fulgurant  du  dernier  allegro : 

Allegro 


Ex.  6. 
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A  cote  de  cette  famille  de  themes  qu'on  trouve  aussi 
bien  dans  la  Suite  en  fa,  dans  la  IVQ  Symphonic,  etc., 
ceux  des  mouvements  lents,  la  plupart  du  temps,  se 
meuvent  avec  une  souplesse  extreme  dans  des  tessitures 
moins  amples,  procedant  souvent  par  degres  conjoints, 
en  periodes,  par  centre,  largement  etalees.  Dans  la 
pafiorale  de  la  Petite  Suite,  op.  39,  le  hautbois  solo  chante 
pendant  23  mesures  consecutives,  sans  coupure  ni  redite, 
les  autres  instruments  s'associant  a  lui  en  une  exquise 
polyphonic,  souvent  a  quatre  voix  reelles.  En  voici  le 
debut : 


(Htb.solo 


Ex.  7. 

M£me  diversite  dans  la  rythmique.  Tantot  (surtout 
dans  les  ceuvres  de  jeunesse)  la  plus  grande  mobilite, 
des  mesures  telles  que  5/4,  5/8,  7/4,  etc.,  souvent  decom- 
posables  en  deux  elements  asymetriques  :  5/8  =  3/8 
+  2/8;  10/8  =  6/8  +  4/8,  etc.  Tantot,  et  de  plus  en 
plus  dans  les  dernieres  grandes  oeuvres,  un  rythme  ferme 
etabli  une  fois  pour  toutes  au  debut  de  chaque  mouve- 
ment,  dominant  principalement  les  allegros  d'un  carac- 
tere  volontaire,  incisif,  comme  le  prelude  de  la  Suite  en  fa 
ou  le  mouvement  initial  de  k  IT/"6  Symphonie. 

II  faudrait,  pour  dormer  une  plus  jusT:e  idee  de  Fart 
d'Albert  Roussel,  faire  ressortir  par  1'analyse  d' oeuvres 
choisies  dans  tous  les  genres  de  composition  qu'il  a 
abordds,  la  variete  de  son  inspiration,  sa  faculte  de  renou- 
vellement,  son  incessante  recherche  d'une  musique  de 
plus  en  plus  liberee  des  formules  toutes  faites  et  dont  la 
technique  fut  de  plus  en  plus  d6terminee  par  ce  qu'elle 
se  proposait  d'exprimer. 

Peut-etre  la  meilleure  fagon  de  supplier  a  ce  a  quoi 
k  brievete  de  cette  etude  m'oblige  a  renoncer,  consiste- 
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t-elle  a  kisser  au  compositeur  lui-meme  la  mission  de  se 
definir,  lui  et  son  eSthetique,  en  citant  pour  finir  Tessen- 
tiel  de  la  reponse  qu'il  adressait  a  une  enquete  de  Nadia 
Boulanger  en  1926 : 

...  Je  suis  persuade  qu'une  oeuvre  a  d'autant  plus  de  chances 
d'etre  durable  qu'elle  demeure  musique  pure,  etrangere  &  tout 
commentaire  Ktt£raire  ou  autre;  mais  meme  le  plus  simple  jeu 
de  sonorit6s,  musique  et  rien  autre  chose,  ne  conSlituera 
vraiment  une  ceuvre  d'art  que  s'il  r£pond  a  une  necessite",  un 
mouvement  interieur  du  musicien,  une  rea&ion  de  FartiSle 
a  un  moment  de  son  existence,  et  s'il  eSt  capable  de  provoquer 
chez  Tauditeur  un  mouvement  sinon  identique,  du  moins 
qui  reponde  en  quelque  sprte  a  Pappel  du  musicien.  Appel 
peut-etre  inconscient,  car  il  n'eSt  pas  necessaire  que  TartiSte 
analyse  a  chaque  instant  ses  sentiments;  il  suffit  qu'il  cede  a  la 
force  creatrice,  et  qu'il  dispose,  par  son  education  anterieure, 
de  k  technique  necessaire  pour  s*y  abandonner  en  toute 
Iibert6. 

(Ici,  Albert  Roussel  expose  cette  idee  que,  si  k  cor- 
redlion,  1'habilete,  la  souplesse  de  1'ecriture,  dons  plus 
ou  moins  innes,  demandent  cependant  un  serieux  entral- 
nement,  la  «  composition  »  proprement  dite  se  ramene  a 
deux  ou  trois  principes  tr^s  simples.)  «  EnjSn,  ajoute-t-il, 
de  meme  que  dans  la  nature,  ce  qui  carafterise  k  vie, 
c'e§t  rassimilation,  la  faculte  qui  donnera  a  Toeuvre 
Tetincelle  vitale,  c'eSt  le  don  que  possedera  TartiSte  d'as- 
similer,  de  faire  siennes  ces  successions  de  sonorites,  de 
dessins  melodiques,  d'accords  dont  les  elements  appar- 
tiennent  au  langage  de  tous.  Ces  quelques  principes  tres 
simples,  je  crois  bien  que  les  arts  sjy  sont  plus  ou  moins 
confbrmes;  je  crois  qu'ils  s'y  conformeront  toujours 
parce  que  ce  sont  ces  lois  qui  regissent  Texi^tence  et  le 
developpement  de  Thumanite  elle-meme.  » 

Ces  lignes  datent  de  1926  :  elles  constituent  la  meil- 
leure  definition  possible  de  sa  position  a  Tepoque,  et  la 
plus  lucide  explication  de  revolution  qui  s'eSt  poursuivie 
jusqu'aux  derniers  chefs-d'oeuvre  d'une  carriere  com- 
mencee  tardivement,  trop  tot  interrompue,  mais  d'une 
admirable  plenitude. 

Marc  PINCHERLE. 
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ERIK  SATIE 


IL  n'est  pas  donne  a  tout  le  monde  d'avoir  sa  «legende  »; 
seules  les  personnalites  un  peu  mySterieuses,  voire 
invraisemblables  et  en  tout  cas  hors  serie,  en  ont  une. 
Et  s'il  est  vrai  que  les  legendes  ne  meurent  pas,  c'e£t  peut- 
etre  parce  que  les  etres  dont  elles  s'emparent  sont  deja 
destines,  sinon  a  rimmortalite,  du  moins  a  une  immorta- 
lite  a  eux,  qu'ils  partagent  avec  une  petite  elite.  II  ne 
s'agit  pas  de  1'immortalite  des  grands ;  nous  n'avons  pas 
a  nous  inquieter  de  Paccueil  que  reserveront  les  genera- 
tions futures  a  Shakespeare,  a  Moliere,  a  Dante  ou  a 
Beethoven.  D'ailleurs,  les  «  geants  »  peuvent  tres  bien 
se  passer  d'une  l^gende,  celle-ci  n'entourant  d'ordinaire 
que  des  hommes  ou  des  femmes  agissant  sur  un  plan 
intermediaire,  a  mi-chemin  entre  le  genie  pur  et  la  naivete 
enfantine.  De  tels  etres  pourtant  sont  presque  toujours 
doues  d'une  intelligence  hors  de  pair,  et  possedent  en 
outre  des  dons  divinatoires  qui  leur  permettent  de  fran- 
chir  toutes  les  frontieres  entre  le  reel  et  Firreel  aussi 
bien  dans  le  domaine  des  idees  que  dans  celui  de  la 
conduite.  Par  mi  les  poetes  qui  ont  leur  legende  nous 
pourrions  citer  Shelley,  Rimbaud,  Co£fceau;  parmi  les 
musiciens  Gesualdo,  Chabrier,  fink  Satie. 

Ce  dernier  occupe,  en  effet,  une  pkce  a  part  dans 
rhislioire  de  la  musique,  une  place  unique,  on  pourrait 
dire,  car  son  cas  e£l  certainement  sans  precedent.  Ce  fils 
d'une  mere  ecossaise  et  d'un  pere  norrnand,  par  quel 
miracle  es~t-il  devenu  vers  la  fin  de  sa  vie  une  sorte  d'«  emi- 
nence grise  »  de  la  musique  contemporaine  frangaise, 
apres  avoir  public,  etant  encore  tout  jeune  et  inconnu, 
ces  Gymnopedies  et  ces  Sarabandes  qui  contenaient  d6ja  en 
germe  tous  les  elements  du  langage  harmonique  nouveau 
qu'allaient  adopter  et  developper  plus  tard  Debussy 
et  Ravel  ? 

C'eSt  ce  phenomene,  entre  autres,  qui  donne  toute  sa 
saveur  au  «  cas  Satie  »  —  car  volci  un  compositeur 
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qui,  malgre  Finnuence  indiscutable  qu'il  a  exercee  sur 
toute  la  musique  contemporaine,  eft  connu  aujourd'hui, 
en  dehors  du  milieu  reslreint  des  musiciens  de  son 
epoque  et  de  ceux  qui  furent  ses  amis,  par  sa  legende 
piutot  que  par  son  ceuvre.  Pourtant,  le  «  cas  Satie  >> 
eSt  encore  d'aftualite,  sinon  en  France,  du  moins  a 
Fetranger.  Comment  expliquer  autrement  Tinteret  que 
suscitent  encore  ses  ceuvres  aux  feats-Urns,  par  exemple, 
ou  d'eminents  pedagogues  et  musicologues  comptent 
parmi  les  plus  fervents  admirateurs  du  «  Bon  Maftre  », 
et  ou.  1'on  peut  trouver  inscrites  aux  programmes  des 
conservatoires  provinciaux,  et  meme  des  grands 
concerts,  des  ceuvres  de  Satie  qu'on  a  rarement  Toccasion 
d'entendre  en  France  ?  De  toute  fajon,  il  esl:  peut-etre 
temps  d'essayer  de  determiner  aussi  obje&ivement  que 
possible  la  nature  exafte  du  role  qu'a  joue  dans  le  deve- 
foppement  de  la  musique  moderne  une  des  plus  Granges 
personnalites  de  toute  I'histoire  de  la  musique.  «^L/ave- 
nir,  disait-il,  me  donnera  raison.  N'ai-je  pas  ete  deja  bon 
prophete  ?  »  Ce$t  le  bien-fonde  de  cette  declaration  que 
nous  allons  maintenant  examiner. 

Que  Satie  ait  ete  un  precurseur  dans  maints  domaines 
n'esl:  pas  douteux.  D'abord,  n'avait-il  ^  pas  dans  les 
Gymnopedies  inaugure  le  fameux  slyle  «  depouille  »  bien 
avant  que  celui-ci  devint  la  mode  ?  En  revanche,  dans 
ses  autres  morceaux  de  piano  il  introduisit  une  note  inat- 
tendue  djironie  et  de  fantaisie  pure  a  une  epoque  ou  la 
musique  se  prenait  encore  tres  au  s6rieux.  Ensuite, 
c'eft  en  1913  qu'il  composa  le  Piege  de  Meduxe,  ce 
petit  chef-d'oeuvre  bizarre  qui,  bien  qu'ecrit  trois  ans 
avant  la  naissance  officielle  de  «  Dada  »,  a  devance 
inconteftablement  le  mouvement  dadaifte.  II  n'eft  done 
pas  surprenant  que  Satie  fut  enfin  reconnu  comme  nova- 
teur  et  considere  comme  appartenant  definitivement 
a  Tavant-garde.  Car  n'avait-il  pas  ete  associe  aux  mpu- 
vements  cubifte  avec  son  ballet  Parade  (en  collaboration 
avec  Cofteau  et  Picasso),  dadaisl:e  (avant  la  lettre)  avec 
k  Piege  de  Meduse,  et  surrealifte  avec  son  dernier  ballet 
Re/acbe,  sans  parler  de  trouvailles  telles  que  la  «  musique 
d'ameublement  »,  la  partition  remarquable  qu'il  ecrivit 
pour  Entrafte  de  Rene  Clair,  et  enfin  ce  Socrate,  ceuvre  a 
la  fois  touchante  et  profondement  originale. 

II  faudrait  mentionner  encore  les  ceuvres  de  sa  jeunesse, 
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celles  surtout  de  la  periode  rosicrucienne,  si  hardies, 
revolutionnaires  meme  dans  leur  simplicity  sans  oublier 
les  nombreux  morceaux  de  piano  affabtes  de  sous-titres 
cocasses  qui  n'ont  que  trop  bien  reussi  a  masquer  k 
vraie  valeur  et  Poriginalite  indiscutable  de  la  substance 
musicale  tout  en  contribuant  ainsi  a  creer  pour  le  com- 
positeur  sa  reputation  de  «  fumi&e  »  —  reputation,  en 
somme,  qui  ne  lui  depkisait  pas  et  satisfaisait  a  la  fois 
son  gout  de  mystification  et  son  desir  de  se  proteger 
contre  les  critiques  dont  il  craignait  Fincomprehension 
totale. 

On  peut  di&inguer,  grosso  modo,  dans  1'oeuvre  de  Satie 
trois  «  periodes  »  :  la  premiere  allant  de  1887  a  1895 
environ  ( la  periode  rosicrucienne  et  mystique  ou  son  art 
e£t  domine  par  des  influences  medievales) ;  k  deuxieme, 
de  1896  a  1918  (pendant  kquelle  il  ecrivit  des  oeuvres 
«  revolutionnaires  »,  comme  Parade  et  la  plupart  des 
morceaux  pour  piano  qui  lui  ont  valu  sa  reputation 
d'excentrique) ;  et  la  derniere  de  1918  a  1925,  Fannie  de 
sa  mort,  qui  a  vu  naitre  Socrate  et  la  musique  dite 
«  d'ameublement  ».  Voici  maintenant,  a  titre  explicatif, 
quelques  exemples  musicaux  demontrant  les  differentes 
manieres  et  procedes  harmoniques  et  autres  du  compo- 
siteur  correspondant  a  ces  trois  periodes  de  son  evolu- 
tion. 

Satie  avait  a  peine  vingt  et  un  ans  quand  il  composa, 
en  1887,  les  trois  Sarabandes  dont  les  harmonies  parais- 
saient  a  1'epoque  etrangement  audacieuses  et  dont 
Texemple  i  donnera  une  idee  generale. 

Les  fameuses  Gymnopedies  (1888),  avec  leurs  contours 
lumineux  et  leur  ecriture  transparente,  semblent  appar- 
ten.tr  a  une  autre  e^thetique  et  kissent  pressentir  ce 
Style  d^pouille  que  Satie  devait  developper  par  k  suite 
quand  il  eut  abandonne  l'ecriture  modale  qui  carafterise 
les  ceuvres  de  k  periode  rosicrucienne.  Et  pourtant  elles 
furent  suivies  de  pres  par  des  ceuvres  telles  que  le  Pre- 
lude de  la  Porte  Herotque  du  del,  les  Sonnerhs  de  la  Rose 
Croix,  et  les  Preludes,  si  remarquables,  composes  pour 
k  Fils  des  etoiles,  (1891),  «  wagnerie  kaldeenne  »  du  Sar 
Peladan  (ex.  2). 
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Ex.  i. 
En  blanc  et  immobile, 
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Ex.  2. 

On  comprend  qu'a  Tepoque  de  telles  hardlesses  hat- 
moniques  ne  manquaient  pas  de  chequer  des  oreilles 
conservatrices.  Satie  fat,  on  pent  dire,  le  maitre,  sinon 
Finventeur  de  la  musique  gtatique  —  une  musique  qui 
n'avance  pas,  ne  se  developpe  pas,  mais  qui  tourne,  pour 
ainsi  dire,  autour  d'elle-meme,  creant  ainsi  une  impression 
semblable  a  celle  produite  par  une  tapisserie  ou  un  motif 
decoratif  se  repete  a  Finfini,  produisant  un  effet  quasi 
hallucinatoire.  Les  trois  Gnossiennes  (autre  exemple  du 
gout  caraderistique  de  Satie  pour  les  titres  enigmatiques) 
composees  en  1890,  et  qui  illuSlrent  cette  tendance, 
furent  les  premiers  morceaux  pour  piano  ecrits  sans 
clef  ni  barre  de  mesure.  Elles  portent  aussi  des  indica- 
tions humoristiques  inscrites  sur  la  partition,  un  proced6 
que  le  compositeur  devait  utiliser  souvent  dans  les 
annees  a  venir.  Tous  les  traits  essentiels  du  Style  pia- 
nisTique  de  Satie  se  voient  deja  dans  ces  pieces  —  les 
phrases  melodiques  toujours  repetees,  les  cadences 
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modales,  le  rythme  de  basse  solidement  etabli  et  persis- 
tant  d'un  bout  a  Pautre. 

Void  le  debut  de  la  deuxieme  Gnossienne  : 


Avec  etonnement 


Ne  sortez  pas 


Ex.  3. 

Avec  les  Heures  secttlaires  et  infant anees  (1914)  nous 
entrons  dans  un  nouveau  domaine.  Ici,  les  notations 
humorisliques  et  les  traits  d'esprit  sont  remplac^s  par 
un  texte  continu,  une  espece  de  narration  cocasse  qui  esT: 
partie  integrante  du  morceau  (comme,  d'ailleurs,  dans 
les  petites  hisloires  qui  accompagnent  le  recueil  d'es- 
quisses  pour  piano  Sports  et  Divertissements  qui  datent  de 
la  meme  anne"e).  Tandis  que  ces  textes  sont  d'inspira- 
tion  franchement  surrealisl:e  (bien  avant  la  naissance 
officielle  du  Surrealisme),  la  musique,  die,  e§t  d'un 
modernisme  qui  ne  ressemblait  en  rien  a  la  nouvelle 
musique  telle  que  Tenvisageaient  a  Tepoque  un  Debussy 
ou  un  Ravel;  Satie  parlait  un  kngage  a  lui,  proprement 
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unique.  Temoin  ces  quelques  mesures  tirees  du  premier 
morceau  des  Heures  seculaires  et  inttantanees,  intitule 
Obstacles  venimeux  : 


Cette      vaste       partie       du      monde 


n'est  habitee  que  par  un 


seul        homme:        un        negre 


II      s'ennuie     a    mourir     de     rire. 


^ 


«L JL 


Ex.  4. 


On  a  beaucoup  critique  Pattitude  apparemment  fri- 
vole  temoignee  par  Satie  envers  la  musique,  mais  tous 
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ceux  qui  se  plaisent  a  denigrer  ses  qualites  de  musicien 
serieux  feraient  bien  de  mediter  a  ce  propos  ces  sages 
paroles  de  Charles  Koechlin,  grand  admirateur  du  «  Bon 
Maitre  »  :  «  Satie,  d'une  fagon  tres  discrete  et  par  des 
trouvailles  qui,  n'ayant  Fair  de  rien,  exigerent  infini- 
ment  d'imagmation,  d'observation,  de  malice  et  de 
musique  tout  ensemble,  nous  peint  le  grotesque  avec 
un  style  dont,  peut-etre,  on  n'a  pas  encore  mesure  la 
valeur  artisTique.  » 

La  valeur  artistique  de  Poeuvre  qui  es%  sans  doute,  son 
chef-d'oeuvre,  Socrate,  «  drame  symphonique  en  trois 
parties  avec  voix  »,  compose  en  1918,  esl:  cependant 
incontestable.  C*es~t  dans  cette  ceuvre  singuliere  et  etran- 
gement  attrayante  que  Satie  a  mis,  de  son  propre  aveu, 
« le  meilleur  de  lui-meme  »,  voyant  dans  cette  tache  qu'il 
s'esT:  imposee  —  c'esl:-a-dire,  de  mettre  en  musique  des 
textes  (dans  la  tradudtion  de  Victor  Cousin)  tires  de 
trois  des  plus  celebres  dialogues  de  Platon  —  «  un  acl:e 
de  piete,  le  reve  d'un  artiste,  un  humble  hommage  ». 
Socrate  es~l  Fapotheose  de  cette  musique  «  Hneaire  » 
que  Satie  a  cultivee  depuis  Tepoque  des  Gymnopecties;  mais 
ici  elle  atteint  a  une  intensit6  d'emotion  qui  paralt 
incroyable,  etant  donne  la  simplicite  extreme  des  moyens 
employes.  Les  beaux  textes  de  Platon  qui,  d'apres  le 
compositeur,  doivent  etre  «  recites  »  plutot  que  chantes, 
sont  partout  discretement  accompagnes  et  soutenus  par 
une  musique,  qui  est  un  miracle  de  retenue  et  de  sobriete, 
confiee  a  un  ensemble  reduit  d'insliruments  (flute,  haut- 
bois,  cor  anglais,  clarinette,  basson,  cor,  trompette, 
harpe  et  cor  des).  II  esl:  evidemment  impossible  de  donner 
une  id6e  de  1'efTet  cumulatif  de  cette  musique  au  moyen 
d'un  court  extrait,  mais  1'exemple  suivant  tire  de  la 
derniere  partie,  la  M.ort  de  Socrate  (version  voix  et  piano) 
es~l  assez  typique  du  sltyle  depouille  et  des  procedes  d'ecri- 
ture  (pftinati  des  basses,  libre  et  souple  inflexion  vocale, 
absence  d'emphase,  etc.)  qui  caracterisent  cette  partition 
remarquable  qui  occupe  une  place  a  part  dans  Fceuvre 
satienne : 
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On  a  souvent  dlt  qu'en  fin  de  compte  Foeuvre  de  Satie 
vaut  plus  par  ce  qu'elle  laisse  entendre  que  par  ce  qu'elle 
contient  de  positif,  du  point  de  vue  Stri6tement  musical. 
Autrement  dit,  ce  n'eSt  pas  tant  par  sa  musique  que  par 
ses  idees  qu'il  a  reussi  a  laisser  son  empreinte  sur  toute 
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la  musique  contemporaine,  agissant  comme  catalyseur 
et  anticipant  presque  tous  les  developpements  afruels. 

Ici  nous  touchons  au  point  crucial  du  «  cas  Satie  ». 
La  verite,  a  notre  avis,  c'est  que,  che2  Satie,  1'homme  et 
son  oeuvre  sont  si  etroitement  meles  qu'il  n'esl:  pas 
possible  de  separer  Fun  de  Fautre,  et  ceci  pour  la  bonne 
raison  que,  tandis  que  la  plupart  des  cpmpositeurs 
s'expriment  dans  un  langage  plus  ou  moins  familier, 
Satie  a  pratiquement  invente  un  mode  d'expressipn  qui 
lui  eft  propre;  si  nous  voulons  le  comprendre,  il  nous 
faut  d'abord  comprendre  le  cara&ere  du  musicien  qui 
Finventa.  Qu'il  y  ait  dans  cette  musique  une  certaine 
indigence  —  un  manque  de  souffle,  de  profondeur  — 
cela  ne  fait  pas  de  doute  :  Satie  n'eut  pas  ete  capable,  si 
meme  il  y  avait  jamais  songe,  de  creer  une  oeuvre  de 
grande  envergure.  Le  domaine  dans  lequel  il  travaillalt 
etait  reslreint:  mais  a  Finterieur  des  limites  qu'il  s'6tait 
imposees  et  en  depit  des  limitations  personnelles  dont  il 
avait  pleinement  conscience,  Fceuvre  qu'il  accpmplit 
etait  profondement  originale.  Sa  musique  est  pleine  de 
trouvailles.  Aucun  autre  compositeur  n'a  eu  ce  pouvoir 
de  tirer  de  la  musique  des  efFets  plus  inattendus  ;  entre 
ses  mains  de  magicien  la  musique,  d'un  coup  de  baguette, 
subit  les  transformations  les  plus  surprenantes  et  les 
plus  inusitees.  Ainsi,  par  exemple,  cette  partition  eton- 
nante  de  Parade  dans  laquelle,  comme  a  fait  remarquer 
Cofteau,  il  semble  avoir  trouye  une  quatrieme  dimen- 
sion. II  y  a  enfin  dans  la  musique  de  Satie  une  solitude 
profonde.  II  vivait  et  travaillait  dans  un  isolement  spi- 
ritual complet.  Sa  musique,  en  fin  de  compte,  defie 
Fanalyse,  car,  comme  Fa  si  bien  dit  Henri  Sauguet, 
«  tout  ce  qui  approche  Satie,  tout  ce  qui  le  touche  es~l 
magie;  et  magiques  sont  son  art  et  son  exemple  >>.  II  n'est 
done  pas  surprenant  qu'il  ait  su  gagner  Fadrniration  et 
FeStime  de  musiciens  de  la  taille  de  Debussy,  Ravel, 
Roussel  et  Stravinsky,  pour  ne  citer  que  quelques  noms 
parmi  les  plus  celebres,  car  peu  d'artisles  ont  servi  leur 
art  avec  une  plus  grande  devotion  et  une  plus  grande 
abnegation,  avec  une  comprehension  aussi  ckire  de  ses 
possibilites  et  de  ses  res  sources. 

S'il  eft  vrai  que  son  intelligence  aigue  et  son  sens 
critique  severe,  surtout  envers  lui-meme,  Fempechaient 
d'etre  un  compositeur  fecond,  la  valeur  intrinseque, 
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dans  son  ensemble,  de  1'ceuvre  qu'il  a  laissee  nous  oblige, 
tout  en  tenant  compte  de  1'ecnelle  plus  ou  moins  res- 
treinte  sur  laquelle  il  a  prefere  travailler,  a  accorder 
a  Erik  Satie  la  pkce  qui  lui  revient  de  droit,  non  certes 
parmi  les  plus  grands  createurs,  mais  neanmoins  a  cote 
de  ceux  qui,  par  leur  exemple  et  par  leurs  ceuvres,  ont 
contribue  a  enrichir  et  la  musique  franchise  et  la  musique 
tout  court. 

Rollo  MYERS. 
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L'ESTHETIQUE   DES    BALLETS    RUSSES 


POUR  ceux  qui  n'ont  pas  connu  les  spectacles  de  Diaghi- 
lev,  qui  n'ont  pas  ete  les  vi&imes  eblouies  de  cet 
«  enchantement  »,  le  phenomene  des  Ballets  russes  n'en 
demeure  pas  moins  le  fait  eSthetique  le  plus  extraordi- 
naire du  xxe  siecle,  un  fait  peut-etre  unique  dans  toute 
Phiftoke  de  Fart  europeen.  Cette  entreprise  de  spe£acle 
total  ne  fat  reussie  —  la  ou  tant  d'autres  echouerent  — 
que  par  un  concours  de  circonStances  exterieures  et  inte- 
rieures  qui  tient  du  miracle.  Certes  il  n'eStpas  rare  qu'un 
art  porte  a  notre  connaissance  jette  sur  Fepoque  qui  1'a 
vu  se  developper  une  lumiere  que  l'hi§toire  nous  refuse; 
mais  le  fait  qu'un  phenomene  artigtique  tel  que  celui  des 
Ballets  russes  prenne  le  pas  sur  ThiStoire  et  nous  in§truise 
avant  elle  de  revolution  sociale  et  morale  d'une  societe, 
ce  fait-la  merite  d'etre  etudie  puisqu'il  n'a  pas  fini  de 
nous  etonner. 

On  a  coutume  de  dke  que  la  guerre  de  1914  a  clos  ce 
que  Ton  eft  convenu  d'appeler  « la  Belle  Epoque  >>.  En  rea- 
lite  1'hi^toire  politique  de  la  France  nous  enseigne  que 
k  Belle  fipoque  se  serait  achevee  sensiblement  dans  le 
meme  temps  sans  le  secours,  si  1'on  peut  dire,  de  k  guerre. 
La  societ6  franc.aise,  et  plus  particulierement  la  societe 
parisienne,  ne  se  satisfait  plus  des  valeurs  qu'elle  s'etait 
reconnues  pendant  les  annees  bourgeoises  du  regne  du 
mar^chal  de  Mac-Mahon  ou  de  Monsieur  Thiers.  De  k 
rehabilitation  de  Dreyfus,  qui  remit  en  cause  la  notion 
d'autorite  et  le  respeft  de  la  chose  jugee,  a  Fassassinat  de 
Jaures,  des  greves  des  pouvoirs  publics  a  k  separation  de 
Ffiglise  et  de  Ffitat,  le  climat  politique  et  interieur  des 
premieres  annees  du  xxe  si^cle  en  France  nous  apparait 
comme  exceptionnellement  trouble  et  violent;  un 
trouble  et  une  violence  qui  vont  trouver  en  k  guerre  un 
exutoire  naturel  sinon  n6cessaire.  Dans  tous  les  domaines 
s'opere  une  sorte  de  mutation  apparente  ou  secrete  d'une 
importance  capitale  :  bien  qu'elles  soient  encore  peu 
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repandues,  les  theories  d'EinStein  ou  les  decouvertes  de 
k  psychanalyse  ne  sont  pas  sans  indiquer  la  naissance 
d'un  ordre  nouveau;  les  valeurs  eSthetiques  reconnues 
subissent,  elles  aussi,  un  examen  severe  que  1'apparition 
de  mouvements  tels  que  le  fauvisme  et  le  cubisme 
transforme  en  veritable  revolution.  C'est  a  cette  societe 
vulnerable,  mouvante,  sensibilis^e,  c'eSt  a  cette  societe 
parisienne  avide  de  «  chocs  »  que  Diaghilev  choisit  d'im- 
poser  celui  de  son  spectacle  et  de  son  eSthetique.  Chacun 
salt  que  FinStant  ou  la  bataille  eSl  livree  e&  aussi  impor- 
tant que  les  forces  engagees ;  il  s'agit  la  d'une  intelligence 
qui  releve  de  l*in$tin£t  et  que  Diaghilev  possedait  a  un 
degre  tel  qu'on  1'eut  cru  doue  d'un  sixieme  sens.  Cette 
bataille  des  arts  ne  s'eSl  pas  livree,  on  le  pense  bien,  sans 
preliminaires  ni  prises  de  contacts.  Apparemment  dis- 
continue, la  ligne  de  conduite  de  Diaghilev  ne  laisse  pas 
d'etre  claire  et  consequente  aux  yeux  de  Thigtorien.  Dia- 
ghilev s'e£t  voulu  le  maitre  d'oeuvre  de  tout  un  mouve- 
ment  d'art  qu'il  pensait  a  ju§te  titre  etre  celui  de  son 
temps  et  dont  il  a  essaye  d'acclimater  les  diverses  ten- 
dances au  seul  langage  susceptible  a  ses  yeux  d'en 
communiquer  1'essentiel  a  un  vaSle  public,  le  ballet.  En 
fait,  et  beaucoup  plus  qu'une  fin,  k  choregraphie  fut 
pour  lui  le  v^hicule  ideal  de  cette  admirable  volonte  de 
puissance  qui  s'eSt  justifiee  par  d'admirables  r£ussites. 
L'habilete  insolite  qui  incita  Diaghilev  -a  choisir  le  ballet 
pour  tenter  de  realiser  son  ideal  microcosmique  plutot  que 
Fopera  ou  le  theatre  n'eSt  pas  sans  evoquer  a  nos  yeux  un 
precedent  remarquable  dans  Fhi£toire  du  ballet  francais. 
Nul  autre  art,  en  effet,  ne  rend  plus  precis^ment  compte 
des  tendances  e&hetiques  du  xvne  siecle,  celui  qui  fat, 
avant  Louis  XIV,  tout  a  k  fois  precieux  et  baroque.  La 
lecture  des  arguments  des  ballets  du  temps  et  la  descrip- 
tion des  decors,  veritables  architectures  en  mouvement, 
nous  eclairent  de  maniere  incomparable  sur  Tesprit  qui 
presidait  a  la  creation  de  tels  spedmcles  aussi  bien  que  sur 
la  poesie  qui  s'en  reclamait,  et  ce  ne  sont  pas  la  les  aspects 
les  moins  etonnants  de  cette  epoque  complexe. 

II  en  fut  de  meme  pour  les  Ballets  russes,  a  cette  diffe- 
rence pres  que  cet  effet  de  prehension  artiStique  ne  fut 
pas,  cette  fois,  le  fait  du  hasard  mais  tint  a  k  volonte  d'un 
nomine. 

II  n'e&  pas  aise  de  demonter  les  rouages  secrets  de 
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cette  volonte,  non  plus  que  ceux  qui  ont  regie  k  marche 
tentaculaire  des  Ballets  russes.  La  classification  habi- 
tuelle  en  deux  ou  trois  periodes  nous  semble  arbitraire 
en  ce  qu'elle  suppose  une  unite  de  style  ou  des  unites  de 
style  qui  ne  furent  jamais  le  fait  ni  le  propos  de  Diaghi- 
lev.  Nous  reviendrons  d'ailleurs  sur  cela.  S'il  y  eut  une 
unit£  veritable  au  sein  de  k  compagnie  des  Ballets  russes, 
Fon  ne  doit  la  chercher  que  dans  le  travail,  la  discipline, 
et  Fesprit  de  renouvellement  eleve  a  k  hauteur  d'une 
institution.  L'on  dira  cependant  :  Diaghilev  est  venu  a 
Paris  avec  une  troupe  entierement  composee  de  Russes : 
choregraphie,  peinture,  musique  et  interpretation,  tout 
etait  dans  k  main  des  Russes.  N'est-ce  pas  la  une  sorte 
d'unite  ?  Oui  et  non;  tous  ces  Russes  n'avaient  pas  neces- 
sairement  les  memes  conceptions ;  on  Fa  vu  par  la  diver- 
site  des  spectacles  qu'ils  presentment.  Par  ailleurs,  il  es~i 
peu  probable  que  cette  apf>arente  unite  ait  ete  d'une  im- 
portance capitale  pour  Diaghilev.  L'on  ne  peut  nier 
pourtant  qu'il  ait  joue  k  carte  russe  pendant  les  premieres 
annees  de  son  sejour  a  Paris,  mais  il  le  fit  deliberement  et 
dans  un  but  precis  :  valoriser  Fart  russe  aux  yeux  memes 
des  Russes,  et  conquerir  Paris  a  cet  art,  le  conquerir  de 
maniere  ^cktante  afin  de  s'y  installer  en  maltre.  Tout 
cek  devait  etre  et  fut  fait  rapidement,  le  succes  immediat 
etant  plus  necessaire  que  tout  a  1'entreprise,  car  les 
me'cenes  auxquels  s?6tait  adresse  Diaghilev  se  fussent 
lasses  aux  premiers  echecs.  Or  Diaghilev,  qui  etait  riche 
de  tout,  ne  F&ait  guere  d'argent.  En  revanche,  il  pos- 
s^dait  un  sens  etonnant  du  public  (nous  ne  disons  pas  de 
k  publicite  pour  eviter  toute  nuance  pejorative),  un  sens 
du  public  lie  a  son  sens  du  spe&acle.  Ce  public  parisien 
qu'il  lui  fal  kit  depkcer,  qu'H  lui  fallait  emouvoir,  il  le 
connaissait  par  les  divers  contacts  qu'il  avait  pris  lors  des 
pr^cedentes  manifestations  russes  organisers  par  ses  soins 
dans  la  capitale  francaise  :  en  1906,  une  exposition  de 
peinture  russe  moderne  au  Salon  d'automne;  en  1907, 
les  fameux  concerts  de  musique  russe  aFOpera;  en  1908 
enfin,  k  prestigieuse  representation  de  Boris  Godounov 
avec  Chaliapine  qui  avait  6te  pour  lui  une  sorte  de  repe- 
tition gen^rale. 

Lorsqu'il  revient  a  Paris  en  1909,  Diaghilev  a  tous  les 
atouts  de  reussite  en  main.  II  sait  que  le  ballet  plus  que 
Fop£ra  a  besoin  d'etre  renouvele  en  France,  que  le  ballet 
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plus  que  1' opera  lui  ofirira  ces  possibilites  de  spectacle 
total  dont  il  reve.  II  salt  qu'il  lui  faut  depayser  cette 
soci^te  parisienne  un  peu  blasee  qui  cherche  a  s'eman- 
ciper,  a  sortir  d'elle-meme,  qu'll  faut  que  le  choc  soit 
immediat  et  visuel.  En  consequence,  ce  que  les  premiers 
spectacles  russes  proposerent  aux  Parisiens  avant  tout 
autre  chose  fut  Inanimation  de  visions  etonnantes  et  le 
culte  de  quelques  idoles.  Le  choc  s'etant  produit,  k  poli- 
tique  de  reussite  de  Diaghilev  se  fondera  desormais  sur 
le  «  scandale  »,  au  sens  le  plus  noble  du  terme,  et  sur 
Fidole.  Preter  a  Nijinsky,  a  la  Pavlova,  ou  a  k  Karsavina 
la  responsabilite  du  succes  des  Ballets  russes,  c'est 
confondre  k  creation  avec  le  createur.  L'elevation  pro- 
digieuse  de  Nijinsky,  la  grace  extraordinaire  de  k  Pav- 
lova, la  personnalite  de  k  Karsavina  qui  firent  couler 
tant  d'encre,  eussent-elles  autant  etonne  les  Parisiens  si 
elles  n'avaient  ete  servies  par  des  choregraphies  aussi 
minutieuses  et  efficaces,  si  elles  s'etaient  exprimees  dans 
des  decors  mediocres,  sur  des  musiques  de  basse  qualite, 
avec  des  cosl^imes  moins  etudies.  De  Nijinsky,  Jean  Coc- 
teau  ecrit  :  «  D'ame  et  de  corps  il  n'etait  que  defor- 
mation professionnelle.  Tout  en  lui  s'organisait  pour 
paraitre  de  loin  dans  les  lumieres.  Ses  mains  devenaient 
le  feuillage  de  ses  geslies  et,  quanta  saface,  elle rayonnait.  » 
Cependant,  lorsque  Nijinsky  quitta  les  Ballets  russes,  il 
ne  fut  plus  que  la  caricature  de  lui-meme  et  il  est  signi- 
ficatif  qu'aucune  des  «  idoles  »  de  la  troupe  n'ait  pu 
conserver,  hors  de  son  orbite,  une  parcelle  de  cette  aura 
qui  bouleversa  les  spectateurs  du  Spefire  de  la  rose,  des  Syl- 
phides  et  de  Scheherazade.  L'on  notera  cependant  en  faveur 
de  k  qualite  extraordinaire  des  danseurs  russes  que  Dia- 

thilev,  qui  s'assura  par  la  suite  la  collaboration  de  tant 
'artistes  etrangers,  reslia  fidele  aux  danseurs  et  aux  cho- 
regraphes  de  son  pays.  Quant  aux  jeux  de  scandale 
auxquels  il  se  complut,  ils  furent,  depuis  les  premiers 
chocs  jusqu'aux  ballets  «  constructivistes  »,  organi- 
quement  lies  a  k  vie  meme  de  la  compagnie, 

Lorsque  Diaghilev  part  a  la  conquete  de  Paris,  «  cette 
arene  du  monde  »,  ce  qu'il  apporte  avec  lui  ne  peut 
soufrrir  de  comparaison  avec  quoi  que  ce  soit :  k  rigueur 
d'ecole,  k  discipline  des  danseurs,  la  science  et  k  cons- 
cience du  maitre  de  ballet  Fokine,  le  talent  affirme  des 
peintres  Bakst,  Roerich  et  Benois  contribuent  a  parer  les 
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spectacles  d'une  rlchesse  et  d'une  nouveaute  qui  eussent 
ete"  sans  lendemain  si  dies  ne  s'etaient  appuyees  sur  des 
bases  tres  solides.  Diaghilev  se  reclame  a  la  fois  de 
1'acquis  de  la  tradition  et  des  meilleures  realisations  de 
Tart  moderne  russe;  mais,  au  fur  et  a  mesure  qu'il  va 
s'assurer  du  succes,  il  s'attachera  a  d'autres  desseins  et 
tentera  d'annexer  a  son  profit  Tart  occidental  en  ce  qu'il 
a  de  plus  virulent.  II  subit  d'autant  plus  la  seduction  de 
Paris  qu'il  r£ussit  parfaitement  a  y  exercer  la  sienne  et 
son  abandon  progressif  des  conceptions  russes,  bien 
qu'il  n'ait  jamais  ete  definitif,  equivaut  a  un  aveu  :  c'esl: 
en  France,  c'est  a  Paris  que  se  jouent  les  destinees  du 
spectacle  ;cek,  il  ne  peut  manquer  de  1'avoir  su  et  compris 
tres  tot,  alors  meme  sans  doute  qu'il  commande  a  un 
musicien  russe,  Igor  Stravinsky,  ses  premiers  ballets. 
Dans  un  e*crit  de  jeunesse,  il  cite  ce  mot  de  Michel- Ange 
pour  le  reprendre  a  son  compte  :  «  Celui  qui  suit  ne  mene 
jamais.  »  Des  lors,  on  peut  imaginer  quelles  sont  ses 
ambitions  lorsqu'il  prend  contact  avec  les  milieux 
d'avant-garde  pi£turaux  et  litt^raires  de  la  capitale.  Le 
fauvisme  esl:  a  son  apogee  et  le  cubisme  en  piein  essor, 
en  pleine  bataille  (les  Demoiselles  d' Avignon  de  Picasso, 
date  hiSlorique  du  cubisme,  sont  de  1907).  Comment  Dia- 
ghilev, si  sensible  a  la  peinture,  n'eut-il  pas  ete  conquis 
par  rextraordinaire  effervescence  qui  remua  le  monde  des 
arts  plasliques  avant  1914  ?  Comment  lui,  cet  homme 
«  d'esperiences  »,  n'eut-il  pas  ete  tente  de  rendre  «  spec- 
taculaires  »  les  experiences  qui  furent  imaginees  et  rea- 
lis^es  par  les  peintres  du  Bateau-lavoir,  Picasso,  Braque, 
Derain,  Matisse,  et  passionnement  defendues  par  les 
poetes  qui  gravitaient  autour  d'eux,  Max  Jacob,  Andre 
Salmon,  Pierre  Reverdy  et,  le  plus  grand  de  tous,  Apol- 
linaire  ?  Comment  n*eut-il  pas  souhait6  les  interesser  a 
ce  ballet  contemporain  qu'il  revait  d'incarner,  lui  qui 
fat  le  premier  a  s'assurer  le  concours  de  vrais  peintres,  de 
peintres  de  chevalet  au  lieu  et  place  de  decorateurs  ? 
Comment  en  un  mot  n'eut-il  pas  souhaite  «  promou- 
voir  »  ?  Cette  ambition,  il  n'eut  pas  les  moyens  de  la 
r£aliser  avant  la  guerre  de  1914,  en  raison  des  probl^mes 
d'ordre  musical  qui  se  poserent  a  lui  et  qui  farent  certai- 
nement  les  plus  difficiles  a  r6soudre  a  certe  6poque.  S'il 
n'avait  que  1'embarras  du  choix  en  ce  qui  concernait  la 
peinture,  s'il  etait  sur  de  ses  danseurs  et  de  son  chore- 
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graphe,  il  ne  pouvait  guere  espdrer  que  son  spectacle  fat 
significatif  de  1'ecole  de  Paris  avec  une  musique  signee 


ne  peut  dire  qu'il  ait  eu  beaucoup  de  chance  dans  ses  essais 
de  collaboration  avec  Debussy  et  Ravel.  Le  scandale  de 
I'Apres-midi  d'un  faune,  benefique  comme  tous  ceux  qui 
jalonnent  I'histoire  des  Ballets  russes,  fut  ne'anmoins  un 
scandale  de  choregraphie,  un  scandale  Nijinsky  qui  eut, 
entre  autres  effets,  celui  d'escamoter  le  Daphnis  et  Cbloe  de 
Ravel.  Quant  a  Jeux,  partition  admirable,  ce  ne  fut,  de 
1'avis  general,  ni  un  ballet  ni  un  spe6tacle  particulie- 
rement  reussi.  Deux  faits  vont  aider  Diaghilev  a  se 
liberer  des  entraves  dans  lesquelles  le  retient  encore  Tart 
russe  :  le  Sacre  du  print emps  et  la  guerre.  Le  Sacre  du 
printemps  parce  qu'il  remit  tout  en  question  dans  le 
domaine  esthetique  et  musical,  la  guerre  parce  qu'elle 
remit  tout  en  question  dans  tous  les  domaines.  Le  Sacre  du 
printemps  reste  sans  doute  la  preuve  la  plus  eclatante  de 
Theureuse  conjon&ure  qui  presida  a  la  rencontre  de  Dia- 
ghilev et  de  Stravinsky.  Russes  tous  deux,  ils  ne 
se  voulaient  russes  qu'a  la  condition  d'etre  universels.  Ils 
avaient  en  commun  un  gout  apollinarien  de  la  surprise, 
de  la  surprise  que  le  genie  se  fait  a  lui-meme  et  un  egal 
respedl;  pour  chacune  des  ceuvres  qu'ils  portaient  a  la 
connaissance  du  public.  Diaghilev  semontrait  furieux  que 
le  meme  public  sifHat  au  Sacre  du  printemps  et  applaudit 
au  Speftre  de  la  rose  ;  Stravinsky  n'entendait  pas  que  Ton 
portat  aux  nues  Renardou  Noces  si  Ton  dedaignait  Mavra. 
Au  lendemain  du  Sacre,  Diaghilev  sait  que  toutes  les 
audaces  lui  sont  permises,  puisque  celle-ci  a  reussi  mal- 
gr6  le  scandale  ou  a  cause  de  lui,  comme  Ton  voudra.  En 
cela,  les  annees  de  guerre  marquent  un  tournant  decisif, 
parce  que  le  public  a  evolue"  lui  aussi,  non  qu'il  soit  davan- 
tage  apte  a  comprendre  k  nouveaute  esTrhetique  de  ce 
qu'on  lui  propose,  mais  il  esl:  avide  d'extravagance  et 
1'on  vient  aux  Ballets  russes  avec  une  curiosite  et  un 
desk  d'etonnement  accrus.  Get  etat  d'esprit  favorisa,  au 
sein  des  Ballets  russes,  la  penetration  des  courants  esihe- 
tiques  les  plus  modernes,  ce  qui  ne  se  fera  pas  sans 
quelques  retours  nos~lalgiques  a  des  conceptions  plus 
anciennes. 
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Desormais,  mille  part  mieux  qu'aux  Ballets  russes  onne 
respire  cette  «  odeur  d'epoque  »  dont  parle  Jean  Cofteau 
et  que  Ton  ne  peut  se  risquer  a  definir.  Stravinsky,  Proko- 
fiev, Manuel  de  Falla,  Poulenc,  Milhaud,  Auric,  tels  sont 
les  noms  des  musiciens  que  Diaghilev  eut  Phonneur  de 
reveler  aux  Parisiens  et  peut-etre  a  eux-memes.  II  eut  aussi 
celui  d'ouvrir  les  portes  du  theatre  a  quelques  peintres 
de  genie,  Picasso,  Braque,  Rouault,  UtriHo,  Matisse, 
Derain.  Les  traces  qui  furent  knees  dans  la  salle  le  soir  du 
spe&acle  de  Borneo  et  Juliette,  dont  les  decors  etaient 
signes  de  Max  Ernst  et  de  Juan  Miro,  figurerent  en  bonne 
pkce  dans  le  fameux  manifeste  surrealiste  de  1926.  II 
n'est  pas  jusqu'aux  modes  du  music-hall  et  du  rag-time, 
de  la  gymnastique  et  de  la  «  machine  »  ( les  Riches,  le  Pax 
d'arier,  Jack  in  the  box),  il  n'est  pas  jusqu'a  un  certain  neo- 
ckssicisme  cher  a  Co&eau  et  a  Stravinsky  ((Edipus  Rex, 
Apollon  musagete)  dont  Diaghilev  ne  se  reckme  en 
quelque  occasion;  et  1'examen  attentif  de  k  vie  des  Ballets 
russes  entre  1917  et  1929  laisse  a  Tesprit  une  curieuse 
impression  de  dispersion,  de  soif  affolee  de  nouveaute 
qui  etaient  celles  de  Pepoque  tout  entiere  et  dont  la 
pierre  de  touche  restera  Parade,  ballet  de  Co&eau,  Satie 
et  Picasso,  Parade  dont  Apollinaire  ecrit  :  «  De  cette 
alliance  nouvelle,  car  jusqu'ici  les  decors  et  les  costumes 
d'une  part,  la  choregraphle  d'autre  part,  n'avaient  entre 
eux  qu'un  lien  fa£tice,  il  es~t  resulte  dans  Parade,  une  sorte 
de  surrealisme  ou  je  vois  le  point  de  depart  d'une  serie 
de  manifestations  de  cet  esprit  nouveau  qui,  trouvant 
aujourd'hui  Toccasion  de  se  montrer,  ne  manquera  pas 
de  seduire  Felite  et  se  promet  de  modifier  de  fond  en 
comble  les  arts  et  les  mceurs  dans  Fallegresse  universelle, 
car  le  bon  sens  veut  qu'ils  soient  au  moins  a  k  hauteur 
des  progres  scientifiques  et  industriels  ». 

«  De  cette  alliance  nouvelle....  »,  ecrit  Apollinaire  en 
toute  bonne  foi.  Les  arts  firent-ils  veritablement  alliance 
a  1'interieur  des  Ballets  russes  ?  II  e£t  difficile  de  le  penser. 
Dans  une  certaine  mesure,  Diaghilev  realisa  le  spectacle 
total,  mais  jamais  1'union  des  arts.  L'esprit  de  recherche 
fut  pousse  si  loin  pour  chacune  des  disciplines  en  pre- 
sence que  les  arts  concernes,  au  lieu  de  se  fbndre,  s'affir- 
mfcrent  en  leur  autonorrde,  tant  et  si  bien  que  Ton  est 
habilite  a  parler  de  bataille  des  arts  beaucoup  plus  que 
d'union.  Neanmoins,  s'il  n'y  eut  pas  vraiment  alliance, 
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il  se  produisit  des  echanges  qui  relevant  parfois  de  Tos- 
mose  pure  et  simple.  Comment  expliquer  differemment 
que  tel  motif  melodique  ou  rythmique  circulat  de  Falla  a 
Stravinsky  et  qu'au  milieu  de  la  folie  ambiante  s'exhaus- 
sat  un  certain  souci  de  depomllement  sensible  dans  la 
choregraphie  comme  dans  le  decor.  II  n'est  point  d'art, 
en  fait,  qui  ne  se  soit  enrictd  des  prospeftions  des  Ballets 
russes,  enrichi  sur  les  deux  plans  de  Porientation 
scenique  et  de  la  technique  intrinseque.  L'on  sait  quelles 
profondes  transformations  supposait  le  fait  cl'avoir 
donne  plein  pouvoir  au  peintre  de  chevalet  d'organiser 
a  son  gre  la  vision  scenique  depuis  la  toile  de  fond,  les 
praticables  et  les  portants  jusqu'aux  moindres  details  du 
costume.  «  L'art  pi&ural  evolue,  ecrivait  Jacques  Rouche 
en  1910.  N'es~l-il  pas  besoin  de  rajeunir  chez  nous  la  mise 
en  scene,  de  la  faire  correspondre  a  la  vision  d'art  des 
peintres  d'aujourd'hm  ?  »  A  certe  interrogation  pressante 
les  Ballets  russes  proposerent,  non  pas  une,  mais  dix 
reponses  et  sans  doute  les  prises  de  positions  de  Rouche 
et  de  Copeau,  entre  autres,  n'eussent-elles  pas  6t6  tout  a 
fait  ce  que  nous  connaissons  sans  ces  vingt  annees  de 
Ballets  russes.  Si  le  theatre  est  redevable  a  k  peinture 
d'une  liberation  essentielle,  des  peintres  tels  que  Picasso, 
Derain,  Rouault,  Braque  et  Matisse  doivent  au  theatre 
et  a  Diaghilev  d'avoir  connu  urie  confrontation  des 
volumes  et  de  la  couleur  tout  autre  que  celle  qu'ils 
suscitaient  sur  leur  toile.  Quant  a  la  choregraphie,  Ton 
peut  dire  qu'avec  Diaghilev  elle  est  veritablement  entree 
dans  une  phase  nouvelle  :  le  ballet  n'est  plus  cet  exercice 
d'ecole  pour  ballettomanes  di^tingues  que  nous  propo- 
saient  nos  scenes  nationales  a  la  fin  du  xixe  siecle;  le 
corps  de  ballet  ne  semble  plus  etre  consider6  comme  une 
toile  de  fond  pour  les  evolutions  de  la  danseuse  etoile; 
quant  au  danseur,  a  rhomme,  il  s'est  enfin  libere  des  roles 
d'utilite  ou  Tavaient  relegues  les  envois  de  son  abusive 
partenaire.  En  outre,  des  choregraphes  comme  Fokine, 
Massine,  Nijinska  et  Balanchine  ont  su  fake  de  k  danse 
autre  chose  qu'un  art  anachronique  aux  conventions  et 
poses  perimees.  Ils  ont  su  y  introduire  pour  les  trans- 
cender  les  elements  et  les  attitudes  de  k  vie  quotidienne 
et  moderne.  Cette  Ie9on-la  fat  regue  dans  tous  les  pays  du 
monde.  II  n'est  pas  besoin  de  rappeler  Tapport  conside- 
rable des  Ballets  russes  dans  le  domaine  de  la  musique. 
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D'une  part,  1'idee  musicale  du  ballet  pritune  signification 
nouvelle;  la  forme  meme  a  retrouvd  un  prestige  qu'elle 
avait  perdu.  Aujourd'hui,  les  plus  grands  rmisiciens  com- 
posent  des  ballets  pour  leur  plaisir  et  dans  une  optique 
de  musique  pure.  L'on  peut  se  demander,  d'autre  part,  si 
le  fait  de  la  gageure  imposee,  du  cadre,  n'a  pas  ete  extre- 
mernent  benefique  pour  des  compositeurs  qui  furent  ini- 
ties  a  la  musique  par  les  ultimes  folies  wagneriennes, 
Fexotisme  des  Cinq  et  les  envoutements  debussyStes. 
Les  reactions  violentes  d'un  Satie  ou  des  membres 
du  groupe  des  Six  furent  aussi  celles  de  Diaghilev,  etil 
n'esl:  pas  un  musicien  de  valeur  qui  se  soit  jamais  plaint 
de  s'etre  plie  a  la  discipline  du  ballet  tel  qu'il  le  conce- 
vait.  Pour  conclure,  nous  dirons  de  nouveau  que  le  mou- 
vement  russe  exerga  son  influence  sur  tous  les  arts  majeurs 
et  mineurs,  sur  la  scene  comme  dans  la  vie,  et  qu'£  fut  a 
Femancipation  de  toute  une  societe  le  'plus  merveilleux 
alibi  qui  puisse  exisler. 

Myriam  SOUMAGNAC. 
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LA  MUSIQUE  ET  LES  BALLETS  RUSSES 
DE  SERGE  DE  DIAGHILEV 


Tous  les  arts,  de  1910  a  1930,  furent  plus  on 
moins  tributaires  des  Ballets  russes  mais  il  semble 
bien  que  ce  soit  la  musique  qui  ait  le  plus  largement 
ben6ficle  de  la  prophetique  impulsion  de  Diaghilev. 
Sans  doute,  le  «  style  Ballets  russes  »  dans  la  decoration,  k 
mode,  et  meme  la  choregraphie,  e£l  aujourd'huiperime", 
tandis  que  I'Queau  de  feu,  retrouchka}  k  Sacre  au  prin- 
temps,  les  Noces,  Daphnis  et  Chloe,  Parade,  le  Tricorne, 
k  rils  prodigue  defient  le  temps. 

Amateur  de  poesie,  de  peinture,  de  danse  bien  sur, 
Diaghilev  avouait  son  faible  pour  la  musique.  Au  cours 
d'une  repetition  de  Pulcinetta,  Massine  s'etant  montr6 
irascible  envers  le  chef  d'orchestre,  Diaghilev  lui  dit 
vertement :  «  Mon  cher,  s?il  n'y  avait  pas  de  musique,  tu 
ne  danserais  pas!  »  Le  respecl:  de  Diaghilev  pour  k 
musique  explique  qu'il  se  soit  toujours  adresse  a  de 
grands  chefs  et  aux  meilleures  associations  symphoniques, 
ce  qm,  helas,  n*e§t  pas  le  fait  des  compagnies  de  ballets 
aftuelles.  C'esT:  Pierne  qui  dirigeait  la  premiere  de  I'Oi&eau 
defeuy  Monteux  celle  d/u  Sacre,  Ansermet  celle  des  Noces. 

II  n'y  a  pas  lieu  de  parler  ici  du  cote  spe&acukire 
des  Ballets  russes,  mais  de  leur  prodigieuse  influence 
sur  Involution  musicale  de  notre  epoque. 

Lorsqu'en  1909  Diaghilev  vint  pour  la  premiere 
fois  a  Paris,  son  apport  musical  fut  assez  mince  :  un 
choix  de  pages  d'orcheslxe  de  Glinka,  Rimsky,  Mous- 
sorgsky,  Glazounov,  Arensky,  musiques  nullement 
des"tine~es  a  k  danse,  servait  de  pretexte  aux  premieres 
chor^graphies  de  Fokine.  Ce  n'esl  pas  non  plus  avec 
le  Pavilion  d'Armide,  de  1'honnete  Tcherepnine,  que 
Diaghilev  aurait  revolutionne  Paris.  Ce  n'est  pas 
egalement  T  orchestration  des  Sylphides  qui  ajoute  a  la 
gioire  de  Chopin, 
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En  1910,  le  succes  foudroyant  de  Scheherazade  acheva, 
par  centre,  de  mettre  en  vedette  le  nom  de  Rimsky, 
jusqu'alors  pen  connu  du  public  parisien,  et  c'est 
surtout  la  creation  de  I'Oueau  de  feu  qui,  rev&ant  brus- 
quement  le  genie  du  jeune  Stravinsky,  fit  des  Ballets 
russes  le  foyer  de  la  musique  moderne.  Diaghilev  avait 
connu  a  Saint-Peter sbourg  Stravinsky,  chez  son  maitre 
Rimsky.  Des  qu'il  entendit  cette  page  prophetique 
qu'est  le  Feu  d*  artifice,  il  sentit  qu'il  avait  trouve  «  son  » 
musicien.  Le  succes  fantaSlique  de  I 'Quean  de  feu  consacra 
immediatement  Stravinsky.  L'admiration  unanime  de 
Debussy,  Dukas  et  Ravel  confirma  Diaghilev  dans  son 
choix. 

Tyrannique  comme  il  etait  pour  tous  ceux  qu'il  aimait, 
Diaghilev  cantonna,  pendant  de  nombreuses  annees, 
Stravinsky  dans  le  ballet.  Apres  t'Oiseau  de  feu>  Stra- 
vinsky desirait  ecrire  un  concerto  pour  piano  et 
orchestre  pour  Ricardo  Vines,  pianiste  espagnol  qui 
revela  Debussy,  Falla  et  Ravel.  Diaghilev,  bon  despote, 
transforma  les  premieres  ebauches  du  concerto  en  un 
nouveau  ballet.  C'est  ainsi  que  naquit  Petroucbka. 

Debarrasse  des  influences  franchises,  celles  de  Dukas 
et  de  Debussy,  indeniables  dans  I'Oiseau  de  feu,  Stra- 
vinsky devint  superbement  lui-meme  et,  meneur  de 
jeu  a  son  tour,  orienta  vers  de  nouveaux  destins  la 
jeune  musique  europeenne.  Parallelement  a  ces  creations 
fulgurantes,  Diaghilev  ramenait  le  pubHc  a  la  chor6gra- 
phie  de  Petipa  en  ressuscitant,  en  1910,  la  romantique 
Giselle.  «  CesT;  rendre  a  la  France  ce  que  nous  lui  avons 
derobe  »,  disait  Diaghilev.  Petipa  avait,  en  effet,  quitte 
la  France  pour  le  theatre  Marie  de  Saint-Petersbourg. 

En  1910,  Diaghilev  voulait  commander  un  ballet  a 
Debussy,  mais  Debussy  ne  s'en  souciait  guere.  Ce  n'esT: 
qu'en  1912  que  Nijinsky  eut  Tidee  de  danser  I'Apres- 
midi  d'un  faune.  On  celebre  a  Tenvi  Nijinsky  danseur, 
mais  on  oublie  trop  souvent  le  choregraphe  genial 
sans  lequel  Massine,  Balanchine  et  Lifar  ne  seraient  pas 
ce  qu'ils  sont.  La  chor^graphie,  de  profil,  de  I'Apres-mdi 
d'mfaune,  inspiree  des  vases  grecs,  interesse  tout  a  coup 
ce  grand  visuel  et  surtout  ce  grand  sensuel  qu?  etait 
Debussy,  et  il  accepte  d'ecrire,  enfin,  le  ballet  tant 
souhaite  par  Diaghilev.  CesT;  ainsi  que  naquit  Jeux, 
merveilleux  scherzo,  testament  orchestral  de  Debussy. 
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Ce  chef-d'oeuvre  rare  qui  prefigure  en  plus  cfun 
point  PorcheStration  d'un  Berg  ou  d'un  Webern  fut, 
il  faut  Pavouer,  injuStement  mais  logiquement  eclipse 
par  k  prodigieuse  apparition  solaire  du  Sacre  du  prin- 
temps.  II  y  a,  au  cours  d'un  siecle,  quelques  dates-clefs 
de  Part  musical.  Cest,  au  xxe,  Pettea*,  k  Sacre,  et  Wo%- 
%eck  qui  ont  oriente,  dans  des  dkecldons  nouvelles,  la 
musique  du  monde  entier.  Apres  k  Sacre,  tous  les  jeunes 
qui  commencaient  a  se  lasser  des  sortileges  de  Debussy 
et  de  Ravel  suivirent,  avec  enthousiasme,  le  chemin 
si  largement  fraye  par  Stravinsky. 

Si  curieux  que  cela  puisse  paraitre  aujourd'hui,  la 
creation  de  Daphnis  et  Chloe,  en  1912,  n'avait  pas  fait 
grande  impression.  Cela  tient  surtout  a  la  choregraphie 
de  Fokine,  si  pale  et  conventionnelle  a  cote  de  celle  de 
I'Apres-midi  d'un  Jaune.  C'etait  une  Grece  edulcoree,  a 
la  Puvis  de  Chavannes,  peu  en  rapport  avec  la  musique 
de  Ravel.  Musique  subHme,  Daphnis  a  toujours  etc  un 
assez  mediocre  ballet.  Les  decors  de  Bakst  n'etaient  pas 
non  plus  en  rapport  avec  la  subtiKte  et  1'audace  rave- 
liennes.  II  aurait  fallu  un  Bonnard  mais,  a  cette  epoque, 
Diagkilev  n'avait  pas  encore  ce  sens  parfait  des  manages 
e^thetiques  qui  donna,  par  exemple,  en  1919,  la  conjonc- 
tion  Picasso-Falla. 

Avec  la  "Legende  de  Joseph,  de  Strauss,  partition 
mediocre,  s'acheva,  en  1914,  la  premiere  periode  des 
Ballets  russes.  Durant  les  premieres  anndes  de  la  guerre, 
Diaghilev  eut  Hen  du  mal  a  guider  son  lourd  vaisseau. 
Refugie  en  Italic,  pendant  Pannee  1916,  c'est  la  que 
naquit  le  Style  de  la  seconde  periode  des  Ballets  russes. 

Releguant  peu  a  peu,  injuSlement  d'ailleurs,  ses  decora- 
teurs  attitres,  Baksl:  et  Benois,  Diaghilev  s'interessa  folle- 
ment  a  k  jeune  peinture.  Sous  Pimpulsion  de  Massine, 
k  choregraphie  devient  plus  nette  et  plus  intelle6tuelle. 
La  musique  suit  le  meme  chemin.  En  1917,  c^sl  k 
revelation  des  ~Femmes  de  bonne  kumeur,  sur  des  sonates  de 
Scarktti,  admirablement  orche^trees  par  Tomasini. 

Puis  c'esl:,  le  18  mai  1917,  le  scanckle  fantasldque  de 
k  creation  de  Parade,  de  Satie-Picasso-Co&eau,  au 
theatre  du  Chatelet  a  Paris.  Si  Pemeute  de  la  premiere  du 
Sacre  &ait  due  a  k  musique  et  a  la  choregraphie,  cette 
fois  c'etait  Poeil  qui  en  prenait  un  bon  coup.  En  eflfet, 
les  decors  de  Picasso  portaient  a  k  scene  le  cubisme.  La 
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musique  de  Satie,  sans  en  avoir  Fair,  tournait  aussi 
brusquement  le  dos  a  tout  un  etat  de  choses.  Debussy, 
aux  portes  de  la  mort,  le  pressentit  qui,  sortant  de  sa 
loge,  soupira  :  «  Oui,  peut-etre...  je  ne  dis  pas...  mais  que 
tout  ceci  es~t  loin  de  moil  »  Quant  a  Stravinsky,  il  esl: 
hors  de  doute  qu'a  dater  de  ce  jour,  il  s'orlenta  vers  un 
Style  plus  universel  et  moins  specifiquement  russe. 
N'oublions  pas  que  les  Noces,  creees  en  1923,  etaient 
musicalement  achevees  en  1917  et  qu'il  ne  reStait  plus 
a  Stravinsky  qu'a  trouver  son  mode  d'expression  ins- 
trumental. 

1919  esl:  la  grande  annee  Falla-Picasso-Massine.  Le 
Triform  reSlera,  dans  tous  les  domaines,  une  des  con- 
jon&ions  les  plus  geniales  qu'ait  operees  Diaghilev.  Falla, 
considere  jusqu'alors  simplement  comme  un  musicien  de 
la  classe  de  Granados  (il  esl:  vrai  qu'a  cette  epoque,  cer- 
tains ne  voyaient  en  Ravel  qu'un  petit  maitre),  s'affir- 
mait  tout  a  coup  comme  un  des  plus  grands  musiciens 
de  notre  temps.  Le  Tricorne  esl:  une  grande  date! 

En  1920,  Diaghilev  demanda  a  Stravinsky  de  lui 
orcheslrer  quelques  pages  de  Pergolese  pour  faire  un 
ballet  napolitain,  d6core  par  Picasso.  Stravinsky,  inca- 
pable de  fake  une  simple  besogne  d'orcheslxateur, 
recrea  completement  les  themes  de  Pergolese  et  ainsi 
naquit  ce  chef-d'oeuvre  de  grace  et  d'equilibre  ou  le 
moujik  du  Sacre  arrive  a  porter  elegamment  le  masque  de 
Pulcinelk.  Au  debut,  Diaghilev  rut  de$u  et  choqu6  par 
ce  qu'il  appelait  «  I'krespeft  d'Igor  ».  Lorsqu'il  entendit 
pour  la  premiere  fois  la  fameuse  variation  pour  trombone 
et  contrebasse  solo,  il  sursauta  :  «  Je  ne  t'ai  pas  demande 
de  mettre  des  moustaches  a  la  Joconde  »3  hurlait-il. 
Bien  vite,  il  se  rendit  compte,  au  contraire,  de  tout  ce  que 
contenait  d'amour  et  d'humour  cette  recreation.  En  art, 
Fhumour  s'accommode  d'ailleurs  fort  mal  du  respe£t. 

1920  vit  aussi  la  nouvelle  version,  sans  chant,   du 
TLossigiol  de  Stravinsky.  II  esl:  hors  de  doute  qu'amputee 
de  son  premier  acte   qui  date  de   1908,  cette  ceuvre 
achevee  en  1913  gagnak  en  unite.  Les  decors  de  Matisse 
etaient  de  toute  beaute. 

1921,  c'est  la  revelation  de  Prokofiev  avec  Chout. 
Diaghilev  6tait  ravi  de  se  replonger,  pour  un  temps,  bref 
d'aifieurs,  car  il  hai'ssait  les  redites,  dans  1'atmosphere 
russe.  Au  point  de  vue  scenique,  Chout  ne  fut  pas  un 
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grand  succes  mais  la  musique  de  Prokofiev  remporta 
tous  les  suffrages.  Une  fois  de  plus,  Diaghilev  consacrait 
un  musicien  de  genie. 

Ensuite  c'es%  date  capitale  pour  Pesthetique  du  ballet 
de  Stravinsky,  la  reprise  de  la  Beffe  au  bon  dormant  de 
Tchaikovsky,  en  1922,  a  Londres.  L'influence  de  cette 
reprise,  dans  tous  les  domaines,  fut  considerable.  1923 
es~t  Tannee  faste  des  Noces  de  Stravinsky.  Cette  partition 
sublime  alia  aussitot  aux  nues,  et  le  spectacle  egalement. 
La  prodigieuse  nouveaute  de  1* orchestration  (quatre 
pianos  et  batterie)  bouleversa,  une  fois  de  plus,  refthe- 
tique  de  la  jeune  musique. 

Diaghilev  s'efforga  ensuite  de  trouver  ce  que  Satie 
nommait  des  «  nouveaux  jeunes  ».  CeSt  alors  qu'il  fit 
appel  a  Auric,  Milhaud  et  moi-meme,  nous  unissant, 
avec  un  flair  infaillible,  a  Braque,  Laurens  et  Marie  Lau- 
rencin  dans  les  Facheux,  k  Train  bleu  et  les  Biches  (1924). 
1925,  c'est  Tannee  des  Mate  lots,  cet  etincelant  et  poetique 
ballet  de  Georges  Auric.  Vers  le  meme  temps,  Diaghilev 
rend  hommage  a  1'Italie  et  a  1'Angleterre  avec  des  ballets 
de  Rieti,  Lord  Berners  et  Constant  Lambert. 

En  1927,  triomphe  le  Pas  d'acier  de  Prokofiev  et 
c'est  aussi  avec  la  Chatte  la  revelation  au  grand  public  du 
jeune  Henri  Sauguet  auquel  nous  devons,  depuis,  tant 
de  merveilleux  ballets.  En  1928,  Stravinsky  revient 
au  ballet  classique  avec  Apollon  mmagete  qui  e$t  un 
hommage  a  la  musique  de  Tchaikovsky,  et  une  de  ses 
plus  belles  partitions.  En  1929,  c'est  la  derniere  annee 
des  Ballets  russes  avec  Tapotheose  du  Fils  prodigm,  ce 
bouleversant  chef-d'oeuvre  de  Prokofiev. 

Ce  qu'il  y  avait  d' extraordinaire  chez  Diaghilev,  c'etait 
cet  incessant  besoin  de  renouvellement.  Ce  gout  du 
nouveau  le  rendait  parfois  cruel  et  injure:  c'esl:  ainsi 
qu'en  1924  je  Tai  entendu  parler  de  la  musique  de  Ravel 
et  de  Falla  d'une  fagon  proprement  scandaleuse.  Au 
fond  de  lui-meme,  il  ne  conteftait  pas  ces  genies,  mais  il 
craignait  de  s'enliser  dans  des  habitudes.  La  derniere 
annee  de  sa  vie,  Diaghilev  n'avait  d'oreilles  que  pour 
Hindemith  et  un  tout  jeune  musicien  de  dix-nuit  ans, 
fanta§tiquement  dou^,  Igor  Mark6vitch.  II  regardait 
presque  alors  les  gens  de  ma  generation  comme  des 
fossiles  et  je  Ten  felicite.  C'est  en  etant  inju§te  qu'on 
progresse.  C'eslt  la  meilleure  lee,  on  que  j'aie  retenue  des 
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SurrealiStes.  Si  Diaghilev  brulait  allegrement  ce  qu'il 
avait  adore,  il  etait  cfune  fidelite  a  toute  epreuve  lors  de 
la  creation  d'une  ceuvre. 

On  a  pu  s'etonner  qu'il  ait  ignore  certains  grands 
musiciens  comme  Roussel  ou  Honegger.  Diaghi- 
lev  reconnaissait  tres  bien  leur  valeur,  mais  simple- 
ment  n'avait  pas  envie  de  s'engager  a  leurs  cotes.  II  lui 
fallait,  au  moins  pour  un  temps,  croire  a  son  aventure. 
Cest  ainsi  qu'il  lui  arrivait  de  refuser  des  ceuvres  de 
musiciens  celebres.  Qu'il  me  soit  permis  d'evoquer  ici 
une  bien  etonnante  fin  d'apres-midi  chez  Mme  Sert, 
Fegerie  de  Diaghilev,  plus  connue  sous  le  nom  de 
Misia.  Cette  Misia  tant  celebree  et  peinte  par  Mallarme, 
Renoir,  Lautrec,  Vuillard,  etait  une  amie  intime  de 
Ravel.  Ravel,  venant  de  terminer  la  Valse,  souhaitait  la 
vok  montee  aux  Ballets  russes.  Rendez-vous  fut  pris 
pour  presenter,  chez  Misia,  la  partition  a  Diaghflev. 
Stravinsky  assi^tait  a  1'audition  et,  tout  jeune  musicien, 
j'eus  la  permission  de  me  cacher  dans  un  coin  du  salon. 
Diaghilev  arriva,  flanque  de  Mas  sine  et  de  son  etat- 
major  habituel.  Ravel,  minutieus  comme  toujours, 
expliqua  longuement  quel  etait  son  dessein  pour  cette 
oeuvre  puis  il  joua  la  Valse  a  quatre  mains.  Diaghilev 
ecouta,  le  front  soucieux,  car  tout  de  meme,  «  Ravel, 
c'etait  Ravel  »,  puis,  k  musique  finie,  il  reSta  longtemps 
silencieux.  Sachant  que  les  sourds  grognements,  les 
jeux  de  monocle  et  de  ratelier  n'annongaient  rien  de  bon 
chez  Diaghilev,  je  me  faisais  tout  petit  dans  mon  fau- 
teml,  gene  d'assisl:er  a  une  telle  scene.  Sortant  enfin  du 
lourd  silence  qui  pesait  sur  nous  tous,  Diaghilev  dit  avec 
beaucoup  de  respeQ:  mais  aussi  une  implacable  fran- 
chise :  «  Bravo,  Ravel  I  Bravo,  c'esl:  tres  beau,  mais  ce 
n'esl;  pas  un  ballet.  C'es~t  le  portrait  d'un  ballet.  C'esl: 
trop  court,  trop  resume.  » 

Le  sort  en  etait  jete.  Misia,  a  qui  la  Valse  etait  dediee 
et  dont  Sert,  son  mari,  devait  faire  la  mise  en  scene, 
essaya  vainement  d'arranger  les  choses.  Diaghilev  re&a 
inflexible.  Etant  donne  qu'on  n'esl:  jamais  parvenu  a 
donner  une  choregraphie  a  la  hauteur  de  ce  chef- 
d'oeuvre,  cela  prouve  que  Diaghilev,  une  fois  de  plus, 
avait  raison. 

Nul  doute  que  si  Diaghilev  vivait  aujourd'hui,  c'esl:  a 
un  Dallapiccola  ou  a  un  Pierre  Boulez  qu'il  s'adresserait 
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pour  ses  spectacles.  Ces~t  cet  eternel  renouvellement  et 
ce  vigoureux  barattage  qui  ont  fait  la  grandeur  de  la 
musique  de  ballet  de  notre  epoque. 

Avec  la  mort  de  Diaghilev,  la  musique  de  ballet  n'a 
cesse  de  decliner.  Grace  a  Wo^geck,  Berg  a,  par  centre, 
ressuscite  le  gout  de  Fart  lyrique.  Ceci  compense  cela. 

Francis  POULENC. 
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IGOR  STRAVINSKY 


NUL  compositeur,  depuis  Wagner,  n'a  fait,  de  son 
vivant  meme,  couler  autant  d'encre  qu'Igor  Stra- 
vinsky. Et  nul  non  plus  ne  s'est  vu  Fob  jet,  de  la  part  de  ses 
cent  biographes  et  exegetes,  de  jugements  aussi  dissem- 
blables  et  aussi  cont±adi£toires.  Son  nom  en  esT:  venu  a 
traduire  une  notion  et  a  revetir  une  valeur  symbo- 
lique  qui  debordent  largement  les  limites  de  Tart  meme 
qu'il  cultive  et  d'aucuns  vont  jusqu'a  identifier  tout 
uniment  a  1'esprit  du  xxe  siecle  en  1'associant  a  ceux  de 
ses  collaborateurs  successifs  :  Serge  de  Diaghiley  et  les 
protagonistes  des  Ballets  russes,  Pablo  Picasso  et 
Natalie  Gontcharova,  Jean  Co&eau,  Charles-Ferdinand 
Ramuz,  Andre  Gide,  voire,  en  dernier  lieu,  le  cirque 
Barnum  et  Bailey  et  le  roi  du  jazz  Woody  Herman. 
Ces"l  done  a  plus  juste  titre  encore  qu'a  plus  d'un  demi- 
siecle  de  distance  on  pourrait  reprendre  a  son  propos  le 
mot  que  Friedrich  Nietzsche  appliquait  a  Wagner  en 
1888  :  « II  esl:  le  symbole  meme  de  la  modernite.  » 

Sur  le  plan  eSthetique  et  sur  le  plan  humain,  le  «  phe- 
nomene  »  Stravinsky  reside  dans  la  mobilite  et  1'univer- 
salite  d'un  genie  qui,  en  depit  des  avatars  arti£tiques  si 
divers  qu'il  a  traverses,  a  su  preserver  cependant  son 
integrite  absolue.  Ce  qui,  dans  le  passage  d'une  phase 
creatrice  a  1'autre,  semble  infidelite  ^t  inconsequence 
et  choque  les  partisans  de  la  veille,  se  revele,  au  fur  et  a 
mesure  qu'augmente  le  recul  du  temps,  logique  supe- 
rieure  et  fidelite*  envers  soi-meme.  Stravinsky  a  montre 
tour  a  tour  une  impressionnante  s6rie  de  Styles  et  de 
methodes  de  composition,  allant  chaque  fois  jusqu'au 
bout  de  sa  conception  avec  le  radicalisme  qui  lui  esl: 
p^articulier.  D'abord  fortement  influence  par  le  chroma- 
tisme  d'Alexandre  Scriabine  et  le  mySticisme  des  sym- 
bolistes  russes  Gorodetzky  et  K.  Balmont,  il  subit 
ensuite  durant  une  longue  periode  remprise  du  folklore 
national  russe,  qu'il  abandonne  a  son  tour  brusquement 
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au  profit  d'un  classicisme  volontairement  froid,  distant, 
quasi  «  objedif  »  et  impersonnel,  avant  de  rencontrer, 
par  le  detour  de  constructions  archaisantes  inspirees  de 
Tart  gothique  et  de  la  Renaissance,  les  successeurs  d'Ar- 
nold  Schonberg  et  d' Anton  von  Webern3  dont  il 
adopte  la  methode  serielle.  Apres  avoir  combine*  le  jeu 
des  sons  et  des  timbres  avec  la  palette  du  peintre  le  plus 
subtil,  cree  des  ballets  d'un  symbolisme  musical  lumi- 
neux,  il  se  fit  done  deliberement  le  champion  d'une 
musique  pure,  impassible,  volontakement  depouillee 
de  toute  emotion.  Pretendant  concevoir  Foeuvre  d'art 
musicale  exclusivement  comme  un  ordre  impose  au 
temps,  autonome  dans  ses  formes  et  liberee  de  toute 
correspondance  avec  le  pkn  humain,  il  re  joint  ainsi  la 
theorie  d'fidouard  Hanslick  (elle-meme  issue  de  sources 
franc.aises),  en  meme  temps  qu'il  oppose  un  categorique 
desaveu  aux  tendances  sociologiques  et  socialities  aux- 
quelles  est  soumise,  en  ces  dernieres  annees,  la  musique 
officielles  de  sa  Russie  natale,  qu'il  a  quittee  depuis  la 
revolution  et  ou  il  n'a  cure  de  rentrer. 

Fils  du  grand  chanteur  Fedor  Stravinsky,  basse 
a  T Opera  imperial  de  Saint-Petersbourg,  il  grandit  dans 
la  tradition  du  theatre  lyrique  russe  qui  exercera  long- 
temps  une  influence  determinante  sur  son  Evolution, 
bien  qu'il  n'ait  jamais  ete  vraiment  un  compositeur 
d'opera  au  sens  conventionnel.  II  lui  fallut  du  reste  un 
temps  relativement  long  pour  se  rendre  maltre,  apres  un 
certain  nombre  d'essais  de  jeunesse,  d'une  Venture  veri- 
tablement  personnelle.  Des  oeuvres  comme  le  recueil 
le  Faune  et  la  Bergere,  sur  des  poemes  de  Pouchkine,  les 
Melodies  op.  6,  d'apres  Gorodetzky,  les  Etudes  de  virtuo- 
site  pour  piano  et  la  fantaisie  pour  orchestre  Feu  d* ar- 
tifice rendent  compte  des  difficultes  et  de  k  lenteur 
de  cette  demarche.  A  partir  de  1902,  neanmoins,  les 
conseils  afTe6hieux  de  Nicolas  Rimsky-Korsakov,  son 
maitre  venere,  sont  nettement  sensibles  dans  sa  fagon  de 
traiter  Torcheslxe,  et  notamment  les  instruments  a  vent, 

Parallelement  a  Feu  d'artifice,  naissent  les  ebauches 
d'un  opera  inspire  d'un  conte  de  Hans  Christian  Ander- 
sen, le  TLossignoL  Get  ouvrage,  termine*  seulement  cinq  ans 
plus  tard,  en  1914,  trahit  une  forte  affinit6  pour  le  Ian- 
gage  musical  de  Claude  Debussy,  dont  le  jeune  compo- 
siteur —  en  depit  de  Rimsky-Korsakov  —  admirait  et 
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etudiait  Fceuvre.  A  ses  parents  autant  qu'a  une  pleiade 
d'amis  musiciens  et  fins  lettres,  Stravinsky  devait  du  reste 
de  s'etre  familiarise  de  bonne  heure  avec  k  musique 
allemande  et  franchise.  Cependant,  tandis  que  Bruckner 
et  Brahms  le  laissaient  froid,  il  manifesla  envers  Bizet, 
Delibes,  Chabrier  et  Paul  Dukas  un  interet  qu'il  ne 
tarda  pas  a  etendre  a  Debussy  et  a  Maurice  Ravel. 

D&BUTS   DE   LA    COLLABORATION 
AVBC  DIAGHILEV 

Ceft  en  1909,  lors  d'un  concert  d'Alexandre  Siloti 
a  Saint-Petersbourg,  que  Feu  df  artifice  attira  Fattention 
de  Diaghilev.  S'etant  acqukte  a  la  satisfaction  de  ce 
dernier  de  deux  orchestrations  qu'il  lui  avait  demandees, 
Stravinsky  se  vit  alors  confier  la  composition  d'un  ballet 
d'apres  un  vieux  conte  russe  :  I'Oiseau  de  feu.  Creee  a 
Paris  en  1910,  Fceuvre  apparut  comme  une  synthese 
absolument  nouvelle  unissant  le  chatoiement  de  la 
palette  impressionniste  a  Fexotisme  des  themes  et  des 
rythmes.  Stravinsky  y  mobilisait  le  grand  orche§tre, 
enrichi  de  trois  harpes,  piano,  celesla,  avec  une  harmonie 
renforcee  (entre  autres,  quatre  tubas)  —  et  dont  k  poly- 
chromie  surpassait  encore  celle  de  Rimsky-Korsakov. 
L'utilisation  de  melodies  populaires  russes  dans  les 
scenes  du  prince  Ivan  et  la  ronae  des  princesses^  le  chro- 
matisme  pousse  jusqu'aux  limites  de  Fatonalite  dans 
les  tableaux  feeriques,  la  danse  de  Foiseau  de  feu  et  les 
scenes  infernales  de  KaStchei,  montraient  de  fa$on  fort 
nette  k  maniere  personnelle  de  Stravinsky.  Ce  melange  de 
naive  barbaric  et  de  luxuriance  sonore  conquit  le  public  et 
rQmau  de  feu  —  dont  k  suite  d'orchestre  se  maintient  au 
programme  des  concerts  symphoniques  —  marqua  pour 
Stravinsky  le  point  de  depart  d'une  celebrite  mondiale. 

Pefrouchka,  cree  a  Paris  Fannee  suivante,  toujours  avec 
les  Ballets  russes,  tire  egalement  son  inspiration  du 
folklore  russe,  mais  transpose  cette  fois  dans  le  cadre 
moderne  d'une  fete  foraine.  Le  musicien  y  utilise  des 
airs  populaires,  des  rengaines  de  1910,  parodie  une  valse 
de  Josef  Lanner,  combinant  rythmes  et  tonalites  avec 
toute  k  bigarrure  des  fetes  populaires  et  leurs  rencontres 
imprevws  de  sonorites,  et  mariant  ut  majeur  a/#  diese  majeur 
de  k  fac;on  k  plus  naturelle  du  monde : 
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Ex.  i. 


Sur  le  fond  rutilant  de  cette  partition  haute  en  couleurs 
le  piano  se  detache  frequemment  en  soliste,  tel  un  meneur 
de  jeu.  Plus  tard,  dans  les  Chroniques  de  ma  vie,  Stra- 
vinsky a  revele  que  la  musique  de  Petrouchka  es~t  nee 
d'un  concerto  pour  piano  pendant  la  composition  duquel 
la  vision  d'une  marionnette  1'avait  hante.  La  vie  irreelle 
qui  anime  ces  fantoches  enchantes,  Famour  et  les  souf- 
frances  de  Petrouchka,  que  la  danseuse  trompe  avec  le 
Maure,  Fair  a  la  fois  menagant  et  grimagant  du  spe&re 
qui  plane  sur  la  baraque  du  vieux  saltimbanque,  conferent 
a  ces  «  scenes  burlesques  »  (e"crites  avec  la  collaboration 
d'Alexandre  Benois)  un  melange  carafteriSlique  de  rea- 
lisme  et  de  surnaturel. 

L'ceuvre  suivante  de  ce  groupe  es~t,  elle  aussi,  issue 
d'une  vision  de  Stravinsky  :  au  cours  d'une  grande 
fete  paienne,  un  cercle  de  vieillards  assiste  a  la  danse 
d'une  jeune  fille  qui  doit  etre  immolee  au  dieu  du  prin- 
temps.  Stravinsky  manifeslait  alors  —  en  1911  —  une 
tendance  specifiquement  russe  au  mysticisme  religieux 
et  celle-ci  ne  se  reflete  pas  moins  dans  la  cantate  chorale 
le  Roz  des  etoiles,  sur  un  poeme  de  Balmont,  que  dans  le 
melange  de  cruaute,  de  religiosity  et  de  sadisme  qui 
empreint  1'adldon  du  Sucre  du  printemps,  compose  par 
Stravinsky  entre  1911  et  1913,  en  partie  dans  sapropriete 
d'Ousliloug  en  Volhynie,  en  partie  a  Clarens,  sur  les 
rives  du  lac  Leman,  ou  il  avait  deja  travaille  a  Petrouchka. 
A  maints  egards,  le  Sacre  esl:  une  oeuvre  de  crise.  Outre 
qu'il  conslitue  dans  1'accroissement  des  moyens  orches- 
traux  un  sommet  difficilement  surpassable  et  pousse  a 
Fextreme  k  complication  des  innovations  metriques  et 
harmoniques,  il  accumule  les  elements  russes  avec  une 
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intensite  qu'on  ne  peut  comprendre  et  definir  qu'en 
empruntant  au  langage  de  la  psychanalyse  moderne  le 
terme  de  «  surcompensation  ».  La  sensibilite  harmonique 
de  Stravinsky  a  cette  epoque  a  frole  de  tres  pres  Tato- 
nalite  et  il  eut  ete  a  pelne  besoin  qu'il  fit  la  connaissance 
du  Pierrot  lunaire  d? Arnold  Schonberg  (dont  il  entendit 
une  execution  a  Berlin  au  cours  de  Tautomne  1912) 
pour  se  trouver  amene  a  user  d'une  telle  liberte  dans 
1'emploi  des  dissonances.  Ce  qui  fait  du  Sacre  —  ecrit  pour 
un  orches~lre  comprenant  trente-huit  instruments  a  vent, 
(les  bois,  trompettes  et  trombones  «  par  cinq  »,  plus 
huit  cors)  des  cordes  en  proportion  et  une  enorme 
batterie  —  une  ceuvre  unique  en  son  genre,  c'est  la  reu- 
nion d'elements  qui  semblent  remonter  aux  premiers 
ages  du  monde  et  du  modernisme  le  plus  avance,  la 
fusion  des  inslinfts  les  plus  primitifs  et  d'une  sensua- 
lite  exacerbee.  Si  1'ceuvre,  a  sa  premiere  audition  au 
theatre  des  Champs-rllysees,  le  29  mai  1913,  dechaina  une 
telle  reaftion,  c'esl:  qu'a  maints  egards  elle  heurtait  les 
habitudes  du  public.  Les  sonorites  en  demi-teintes  de  la 
musique  impressionnisl:e  y  cedaient  le  pas  a  la  violente 
erudite  de  dissonances  liberees  de  toute  attache  aux  dis- 
ciplines de  la  tonalite.  La  danse  orgiaque  sur  laquelle 
Tceuvre  s'acheve  etait  soumise  a  de  continuels  change- 
ments  de  mesure.  La  dynamique  passait  du  pianissimo 
le  plus  tenu  a  un  fortissimo  tonitruant,  Tecriture  faisait 
alterner  la  secheresse  discordante  de  passages  confie*s 
a  deux  seules  voix  et  les  accords  massifs  assenes  par  un 
orchesT±e  colossal.  II  n* etait  point  jusqu'a  1'accord  final  qui 
n'accusat  ce  caraftere  dissonant  par  le  triton  de  re-sol 
diese.  Chacune  de  ces  Scenes  de  la  ILusste  paunne,  depuis  le 
solo  de  basson  de  la  melodie  populaire  lituanienne  jus- 
qu'a  la  pedale  d'#/  de  la  «  Danse  de  la  Terre  »,  en  pas- 
sant par  les  accords  brutaux  du  «  Jeu  du  rapt  »,  de  la 
«  Ronde  des  adolescentes  »,  avec  ses  irisations  entre  le 
majeur  et  le  mineur,  a  F  «  fivo cation  des  ancetres  »  et  a 
k  «  Danse  sacrale  »  avec  ses  perpetuelles  alternances 
de  rythmes  :  3/16,  4/16,  5/16,  etc.,  chacune  de  ces  scenes 
est  pleine  de  I'inquietante,  de  k  terrifiante  vigueur 
d'une  musique  qui  «  resume  tout  Fart  moderne  »  de 
1913: 
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Cest  au  cours  de  ces  annees  que  Stravinsky  se  familia- 
risa  avec  les  formes  de  la  vie  occidentale  :  Fete,  il  resl- 
dait  encore  dans  le  domaine  que  sa  femtne  possedait  a 
Oustiloug,  mais  il  passait  1'hiver  au  bord  du  lac  Leman. 
De  plus,  accomplissant  de  longues  tournees  avec  Dia- 
ghilev,  il  se  sentait  aussi  parfaitement  chez  lui  a  Rome, 
Berlin  ou  Budapest  qu'a  Paris  ou  il  comptait  au  nombre 
de  ses  amis  Debussy,  Ravel,  Manuel  de  Falla,  Casella, 
Florent  Schmitt  et  Erik  Satie. 

Si  la  partition  du  Sacre  trabit  encore  Pinfluence  de  la 
palette  orcheStrale  de  Rimsky-Korsakov,  a  present  la 
sensibilite  harmonique  de  Stravinsky  s'affine  au  contact 
de  ses  collegues  francais.  D'autre  part  la  profonde  impres- 
sion causee  par  1'audition  du  'Pierrot  lunaire  de  Schonberg 
se  reflete  dans  les  petites  compositions  des  annees  19132, 
1916,  en  particulier  dans  les  Troh  Poesies  de  la  lyrique 
japonahe,  avec  leurs  agregations  harmoniques  aux  conftns 
de  la  tonalite,  leurs  lignes  melodlques  capricieuses  et 
fuyanteSj  leur  sonorite  instrumentale.  La  combinaison 
d'une  voix  de  soprano  et  d'un  ensemble  comprenant 
deux  flutes,  deux  ckrinettes,  quatuor  a  cordes  et  piano, 
fait  apparaitre  pour  k  premiere  fois  dans  la  production 
de  Stravinsky  un  gout  marque  pour  la  musique  de 
chambre  (voir  ex.  3).  Celui-ci  se  traduit  egalement  dans 
les  Trots  Pieces  pour  quatuor  a  cordes,  les  melodies  Priba- 
outki,  ou  1'accompagnement  de  la  voix  esT;  confie  a  une 
flute,  un  hautbois  (ou  cor  anglais),  une  clarinette,  un 
bass  on,  un  violon,  un  alto,  un  violoncelle  et  une  contre- 
basse,  et  dans  les  charmantes  Berceuses  du  chat,  pleines 
d'onomatopees,  ou  une  voix  de  contralto  concerte  avec 
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trois  clarinettes.  Le  colorisme  raffine  de  toutes  ces  pages 
es~t  obtenu  par  la  mise  en  ceuvre,  che2  les  divers  instru- 
ments, de  toutes  les  res  sources  de  timbres  et  de  registres 
dont  ils  sont  susceptibles,  par  Pemploi  de  glmandi  et 
de  sons  harmoniques  aux  cordes,  d'effets  de  flaUer^unge 
(sorte  de  tremolo  produit  en  roulant  la  langue),  et  de 
traits  chromatiques  chez  les  inslxuments  a  vent,  qui  se 
voient  meme  imposer  des  sons  que  les  traites  d'instru- 
mentation  classiques  reprouvent  comme  « inesthetiques  » 
on  «  malsonnants  ».  Cette  predominance  de  Pelement 
cara£lerisT:ique  a  pour  resultat  une  vigoureuse  opposi- 
tion des  timbres  qui  confere  a  Tensemble  une  clarte 
accrue.  Manifestation,  somme  toute,  d'un  principe  contra- 
puntique  :  recherche  des  lignes  nettes  et  dislinftes.  Beau- 
coup  plus  tard,  dans  la  derniere  phase  de  son  evolution, 
c?es~l-a-dire  a  partir  de  1951,  Stravinsky  s'esT:  remis  a 
cultiver  ces  combinaisons  inhabituelles  ressortissant  a 
Tesprit  de  la  musique  de  chambre,  mais  en  poursuivant, 
il  e§t  vraij  des  fins  differentes. 

C'esl:  egalement  a  cette  epoque  que  Stravinsky  ter- 
mina  son  opera  :  le  Rossignol,  ce  qui  n'aUa  pas  sans 
difficulte,  son  sl:yle  et  sa  technique  s'etant  sensible- 
ment  modifies  depuis  1909;  cette  solution  de  continuite 
esT:  sensible  lorsque  Ton  compare  le  premier  a6te  aux  deux 
suivants,  infiniment  plus  «  modernes  ».  Meme  vis-a-vis 
de  celle  de  naguere,  Porchestration  fait  apparaitre  une 
individualisation  accrue  des  diflerents  instruments,  telle 
qu'elle  se  manifesl:e  dans  la  musique  de  chambre  posl:e- 
rieure  au  Sacre. 

Sa  vie  durant,  Stravinsky  n'a  cess6  de  se  preoccuper 
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du  probleme  de  F  opera.  Le  resultat  de  cette  premiere 
tentative  lui  ayant  du  re&e  semble  imparfait,  il  reprit 
ulterieurement  la  musique  du  ILossignol  en  un  poeme 
symphonique;  celui-ci  n'emprunte,  au  demeurant,  ses 
elements  qu'aux  deuxieme  et  troisieme  a6tes,  entre  autres 
la  grande  marche  chinoise.  Ernest  Ansermet,  qui  s'etait 
lie  d'amitie  avec  le  compositeur  durant  ses  annees  d'exil 
en  Suisse,  a  donne  k  premiere  audition  de  ce  Chant  du 
rossignolk  Geneve  en  1919,  deux  ans  apres  Fachevement 
de  la  partition  (soit  cinq  annees  apres  la  creation  de 
Fopera  a  Paris). 

£PO£UE  DE  LA  COLLABORATION 
AVEC  RAMUZ 

Le  poete  suisse  Charles-Ferdinand  Ramuz  a  raconte 
en  quelles  circonstances,  par  Fintermediake  d' Ansermet, 
il  fit  en  1915  la  connaissance  de  Stravinsky  a  Treytor- 
rens  sur  les  bords  du  lac  Leman,  Cette  rencontre  fut  le 
point  de  depart  d'une  lohgue  amitie  en  meme  temps 
que  d'une  collaboration  artistique.  Aux  yeux  du  musi- 
cien  russe,  Ramuz  incarnait  le  genie  du  pays  ou,  depuis 
des  annees,  il  aimait  tant  a  vivre  :  la  Suisse  romande. 
De  son  cote,  il  fut  donne  au  poete  d'etre  le  temoin  du  pro- 
cessus  de  creation  qui  donna  naissance,  au  cours  de  ces 
annees,  aux  oeuvres  de  Stravinsky.  Ce  dernier  avait  en 
effet  pour  constante  habitude  de  travailler  au  piano,  de 
sorte  que  ses  voisins  assisT:erent  a  k  genese  de  rythmes 
et  de  sonorites  aussi  etranges  que  ceux  des  Noces.  Com- 
mencee  des  Fachevement  de  Fceuvre  —  sur  un  texte  dont 
Ramuz  fournit  la  tradudlion  fran^aise  —  leur  compo- 
sition ne  fut  terminee  qu'en  1923,  apres  un  remanie- 
ment  complet  de  Fins"trumentation. 

Tout  en  continuant,  avec  des  interruptions,  a  travailler 
aux  Noces,  Stravinsky  mit  en  chantier  une  autre  oeuvre 
qui  lui  avait  ete  commandee  par  k  princesse  Edmond 
de  Polignac  et  qui  presente  certaines  correspondances 
spkituelles  avec  les  Berceuses  du  chat  :  une  sorte  de  say- 
nete  boufle  intitulee  Kenard.  Cette  his^oire  d'animaux 
jouee  et  chantee  se  rattache,  quant  au  texte,  a  des  fables 
popukires  russes,  de  meme  que  les  Noces  a  des  coutumes 

nsannes  russes  et,  un  peu  plus  tard,  YHiftoire  du  soldat 
ss  contes  de  meme  nationalite.  Toute  la  production 
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de  ces  annees  nous  montre  done  le  musicien  evoquant  le 
souvenir  de  son  enfance  et  de  son  pays  natal  et  traduit 
—  «  surcompensee  »  par  la  creation  artistique  —  une 
nostalgic  sur  laquelle  meme  le  ton,  en  apparence  carica- 
tural,  des  deux  cahiers  de  melodies  Souvenir  de  mon 
enfance  et  Trois  Hiffoires  pour  enfants&z  saurait  nous  abuser. 
La  musique  de  Renard  est,  il  est  vrai,  beaucoup  plus  cos- 
mopolite. L'apparett  orchestral,  reduit  aux  dimensions 
de  la  musique  de  chambre,  comporte  sept  instruments 
a  vent  et  le  quintette  a  cordes,  auxquels  le  cymbalum 
des  tziganes  hongrois  vient  aj  outer  une  teinte  nouvelle. 
D'une  grande  hardiesse  sur  le  plan  harmonique,  Fceuvre 
accuse  une  prediledlion  marquee  pour  les  intervalles  eloi- 
gnes :  les  ecarts  etltsglksandi,  s'etendant  sur  des  intervalles 
de  septieme,  d' octave  et  de  neuvieme,  abondent,  ayant  du 
reste  souvent  pour  fondlion  d'imiter  en  onomatopees  la 
voix  des  animaux,  en  particulier  celle  du  coq.  Concu 
par  Stravinsky  pour  un  ensemble  de  clowns,  de  danseurs 
et  d'acrobates,  Renard,  au  Hvret  frangais  duquel  Ramuz 
apporta  sa  collaboration,  ne  rut  cree  qu'en  1922  a  TOpera 
cie  Paris  par  les  Ballets  russes  de  Diaghilev. 

Par  son  style,  il  constitue  un  precedent  immediat  a 
YHiftoire  du  soldat.  Ramuz,  cette  fois,  fait  ceuvre  de  libret- 
tiste  original,  penetrant  meme  a  tel  point  Fesprit  des 
contes  russes  que  les  differents  personnages  —  le  soldat, 
le  diable  et  la  prkicesse  —  donnent  veritablement  Fim- 
pression  d'etre  ses  propres  creations.  Au  demeurant,  une 
metamorphose  s'accomplit  egalement  en  Stravinsky;  les 
elements  russes  de  la  musique  sont  encore  perceptibles, 
mais  ils  apparaissent  sublimes,  depouilles  des  accents  fol- 
kloriques  et  de  la  couleur  locale  bigarree  qui  se  rencon- 
traient  encore  dans  les  chceurs  paysans  composes  juste 
avant  et  intitules  Soucoupes.  D'autre  part  ils  se  melent  a 
d'autres  elements,  occidentaux  et  americains  ceux-la, 
comme  le  pasodobk  espagnol,  dont  s'inspire  la  marche 
royale,  ou  encore  le  tango  et  le  rag-time,  qui  s'unissent  a  la 
valse  sous  forme  de  petite  suite.  Tout,  en  cette  ceuvre, 
porte  la  marque  de  1'originalite  :  la  combinaison  du  dia- 
logue en  vers  libres,  de  la  musique,  de  la  danse  et  de  k 
pantomime,  le  caraftere  nalvement  cHabolique  de  Faclion, 
k  composition  instrumental  du  petit  ensemble,  reduit  a 
sept  executants,  ficrite  en  1918  et  con9ue  comme  un  fruit 
de  k  necessite  —  il  s'agissait  de  creer  une  ceuvre  jouable 
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facilement  et  a  peu  de  frais,  aisement  transportable 
par  une  troupe  ambulante,  de  surcrolt,  —  YHifloire 
dusoldat  se  r£ve~la,  en  fait,  une  ceuvre  d'art  de  grand  Style, 
rendant  un  son  tel  que  la  musique  de  theatre  n'en  avait 
jusqu'alors  jamais  produit. 

Comme  Renard,  Y  Hi ftoire  dusoldat  e£t  deStinee,  auxtermes 
memes  du  sous-titre,  a  etre  lue,  jouee  et  dansee.  Les 
personnages  rappellent  ceux  des  theatres  d'enfants  ou 
de  marionnettes.  A  droite,  assis  a  une  table,  le  recitant; 
a  gauche,  le  petit  groupe  des  inSlrumentiStes,  evoquant 
un  orcheStre  symphonique  en  miniature;  violon  et  contre- 
basse  representant  les  cordes,  clarinette  et  basson  les 
bois,  cornet  a  pistons  et  trombone  les  vents,  plus,  a  la 
batterie,  un  septieme  partenaire  qui,  de  temps  en  temps, 
et  en  particulier  a  la  fin,  joue  en  soliSte.  Au  centre,  enfin, 
la  scene  ou  le  podium  ou  se  deroulent  comme  en  un 
conte  les  scenes  tour  a  tour  grotesques  et  tragiques  :  le 
soldat  se  commettant  avec  le  diable,  faisant  la  conquete 
de  la  princesse  en  jouant  du  violon,  puis  myStifiant  le 
diable,  dont  il  finit  quand  meme  par  etre  la  vicldme. 
Marches,  danses  et  chorals  se  succedent,  dans  un  climat 
de  musique  de  chambre  que  Thomas  Mann  a  defini 
un  jour  comme  un  «  Style  de  trompette  joujou  ».  Des 
rythmes  asymetriques  sur  un  fond  de  basses  obStinees, 
des  interventions  concertantes  du  violon,  d'une  naive 
virtuosite,  d'etranges  et  fantaStiques  fremissements  de 
tambour,  accompagnent  Faction  dont  les  paroles, 
jamais  chantees,  sont  reduites  au  Strict  necessaire. 
L'inStrumentation  eSt  a  la  fois  raffinee  et  d'une  erudite 
rudtmcntaire,  de  meme  que  1'ecriture  melodique  avec 
ses  successions  paralleles  de  quintes  et  de  septiemes  et 
Tharmonisation  dissonante,  avec  ses  intervalles  demesu- 
res,  des  chorals  protestants  (voir  ex.  4).  Cette  partition 
represente,  a  son  plus  haut  degre  de  maturite,  le  fruit 
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des  etudes  auxquelles,  dans  le  domaine  de  la  musique 
de  chambre,  Stravinsky  s'etait  livre  dans  les  melodies 
russes  et  japonaises,  Renard  et  les  Pihes  pour  quatuor  ; 
11  y  exploite  F  experience  des  petites  formes  de  danses 
acquise  dans  les  deux  recueils  de  morceaux  a  quatre 
mains  de  1915  et  1917.  Mais  le  rag-time  fel'Hiftoire  du 
soldat  prefigure  celui  pour  onze  instruments  et  la  Piano 
Rag-Music.  Aussi  bien,  la  musique  de  danse  americaine, 
truffee  de  syncopes,  qui  avait  deja  fascine  Debussy  et 
lui  avait  fourni  le  modele  de  Golliwog's  cake-walk,  de 
Minftrek  et  de  General 'Lavine  eccentric,  inspirera-t-elle  ega- 
iement,  beaucoup  plus  tard,  au  Stravinsky  «  americain  » 
son  fameux  'Ebony  Concerto.  Mise  en  scene  par  ses  deux 
auteurs,  VHiftoire  du  soldat  fut  represented  pour  la  pre- 
miere fois  a  Lausanne  peu  avant  la  fin  de  la  guerre,  le 
28  septembre  1918,  sous  la  dire£tion  d'Ernest  Ansermet, 
Ludmilla  et  Georges  PitoefF  tenant  respe&ivement  les 
r61es  de  la  Princesse  et  du  Diable, 

Sous  le  rapport  du  Style,  les  Noces  appartiennent  au 
groupe  d'oeuvres  qui  debute  par  les  melodies  Priba- 
outki,  englobe  Renard  et  YHiftoire  du  soldat  et  s'acheve 
sur  les  Ouatre  Chants  russes  de  1918.  Composees  a  Forigine 
par  Stravinsky  sous  forme  de  cantate,  mais  interpreters 
sous  celle  d'un  ballet  par  Diaghilev,  a  qui  elles  sont 
d&liees,  elles  s'inspirent  de  poemes  populakes  russes 
que  le  musicien  combine  en  une  scene  nuptiale  delibere- 
ment  realislte.  La  fiancee,  sa  mere  et  ses  demoiselles  d'hon- 
neur,  d'une  part,  de  1'autre  le  fiance  et  ses  amis,  forment 
le  centre  du  groupe  campagnard  que  la  fete  reunit.  Des 
chants  traditionnels  et  liturgiques  comme  celui  du  fiance 
demandant  leur  benediction  aux  parents  ou  la  lamenta- 
tion des  deux  meres  alternent  avec  des  choeurs  enjouds 
et  des  r^cits  anecdotiques.  L'ceuvre  trouve  sa  conclusion 
dans  le  chant  d'amour  du  marie  que  Ton  a  conduit  dans 
la  chambre  nuptiale  avec  sa  jeune  femme. 

En  depit  de  son  cara£tere  folklorique,  la  musique 
n'utilise  que  peu  de  themes  populaires  russes;  mais,  par 
ses  formules  thernatiques,  elle  represente  en  quelque 
sorte  une  quintessence  des  melodies  de  la  vieille  Russie. 
La  tierce  mineure  et  la  seconde  majeure  en  sont  les  inter- 
valles  principaux  et  leur  addition  sous  forme  de  quarte 
conStitue  pour  ainsi  dire  le  fond  archaique  sur  lequel  se 
developpent  la  melodic  et  Tharmonie.  Les  changements 
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de  mesure  sont  frequents,  mais  cependant  sans  affe&er 
1'unite  du  mouvement  d'ensemble  ni  le  deroulement 
logique  du  rythme  musical,  di&e  lui-meme  par  la 
demarche  naturelle  du  discours ;  de  toute  evidence,  Ramuz 
a  su  adapter  de  fagon  ideale  sa  version  francaise  au  texte 
russe  original.  Au  moment  ou  il  commenga  la  composi- 
tion de  Tceuvre,  Stravinsky  traversait  k  crise  qui, 
apres  les  gigantesques  deferlements  orcheStraux,  allait 
1'amener  a  se  pencher  sur  les  problemes  de  k  musique 
de  chambre.  Nous  savons  que  sa  premiere  intention 
avait  ete  de  diviser  TorcheStre  en  trois  groupes  :  Tun 
reunissant  les  bois  et  les  cuivres,  les  deux  autres  composes 
respe&ivement  des  cordes  pizgicafo  et  arco.  Sa  seconde 
idee  etait  d'utiliser  des  instruments  a  clavier,  a  percus- 
sion et  deux  cymbalums.  Mais  ce  n'est  qu'en  1921  que  k 
partition  trouva  sa  forme  definitive,  opposant  aux  vok 
un  ensemble  simplement  compose  de  quatre  pianos, 
d'un  xylophone,  d'une  cloche,  des  timbales  et  d'une 
nombreuse  batterie.  Meme  les  instruments  melodiques 
des  Notes  mettent  done  en  ceuvre  la  matiere  frappee, 
soulignant  ainsi  le  cara&ere  fortement  rythmique,  tout 
a  la  fois  m^canique  et  primitif,  de  Touvrage.  La  difBculte 
de  la  realisation  reside  dans  la  fusion  du  choeur,  des  soli 
et  de  k  danse;  de  meme  que  pour  Renard  et  I'Hztfozre 
du  soldat,  les  Noces  posent  done  au  theatre  des  probl&nes 
entierement  nouveaux.  Elles  finirent  cependant  par  etre 
executees  a  Paris  en  I9Z3,  alors  que,  sur  le  plan  StyliStique, 
Stravinsky  les  avait  depuis  longtemps  depassees  pour 
s'engager  en  des  voies  totalement  difFerentes. 

Surpris  au  milieu  de  son  sejour  en  Suisse  par  la  revolu- 
tion russe  d'o&obre  1917,  celui-ci  se  vit  pratiquement 
coupe  de  son  pays  natal,  dont  ses  convi«5dons  politiques 
Font  depuis  tenu  eloigne.  Or  il  ne  fait  pas  de  doute  que 
ce  d6racinement  a  exerce  une  profonde  influence  sur 
son  evolution  spirituelle.  Au  fur  et  a  mesure  que  son  senti- 
ment national  faisait  place  a  un  cosmopoHtisme  euro- 
peen,  puis  universel,  son  esprit  se  tournait  de  plus  en 
plus  vers  les  problemes  religieux. 

PULCINELLA  ET  LE  N&0-CLASSICISME 

Peu  apres  k  fin  de  la  guerre,  Dkghilev  proposa  a 
Stravinsky  un  pro  jet  qu'il  avait  deja  soumis  a  Manuel 
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de  Falla.  S'etant  attache  a  prospefter  la  musique  italienne 
du  xviii6  et  du  debut  du  xixe  slecle,  il  avait  etc  fascine 
par  le  genie  souriant  de  J.  B.  Pergolese,  dont  il  avait 
decouvert  une  serie  d'autographes  qu'il  desirait  faire 
arranger  par  un  musicien  contemporain,  a  Finstar  des 
melodies  de  Rossini  arrangees  par  Ottorino  Respighi 
ou  des  senates  de  Domenico  Scarlatti  orcheStrees  par 
Vincenzo  Tommasini.  Stravinsky  accepta  et  ecrivit  une 
partition  deslinee  a  un  groupe  de  chanteurs  soutenus 
par  un  orchestre  de  chambre  de  composition  analogue 
a  celui  employe  par  Richard  Strauss  dans  Ariane  a 
Naxos,  et  dans  laquelle  le  genie  de  Pergolese  se  mariait  au 
sien  propre  de  la  fagon  la  plus  charmante  et  la  plus 
spirituelle.  Le  resultat  correspondait  en  outre  parfai- 
tement  a  Fenjouement  d'une  adion  scdnique  riche  en 
traveStissements  et  en  quiproquos,  entierement  dansee, 
dans  des  costumes  et  decors  de  Picasso,  par  les  person- 
nages  de  la  Commedia  dell'arte.  Stravinsky  y  degui- 
sait  d'ailleurs  ses  modeles  par  FefFet  de  menus  artifices  : 
passages  en  canon  dissonant,  superposition  de  la  seconde 
majeure  a  Faccord  parfait,  emploi  simultane  de  deux  tons 
voisins,  rupture  de  symetrie  par  decalage  de  1'accent 
sur  un  temps  faible.  Le  coloris  raffine  de  1'orchestration 
conferait  de  surcrolt  aux  sonorites  un  scintillement  qui 
s'alliait  de  fagon  fort  paradoxale  aux  themes  et  cadences 
du  xviii6  siecle.  L'ceuvre  regut  le  titre  de  Pttlcinetta. 

Ce  melange  d'elements  sT:ylisliques  anciens  et  ultra- 
modernes  surprit  tres  diversement  les  speftateurs  de  la 
creation  a  FOpera  de  Paris,  le  15  mai  1920.  Les  parti- 
sans de  vieille  date  du  compositeur  Faccuserent  ainfi- 
delite  envers  lui-meme;  les  auditeurs  lib  res  de  prejug^s, 
en  revanche>  reconnurent  avec  ravissement  au  passage 
des  melodies  celebres  comme  Fair  Se  tu  m'ami  ou 
tels  autres  joyaux  arraches  a  Foubli.  Mais,  de  toute 
fagon,  soutenu  par  des  collaborateurs  comme  Tamara 
Karsavina,  Leonide  Massine  et  Ernest  Ansermet,  le 
succes  dtait  indeniable,  et  Fouvrage  fut  le  point  de  depart 
du  neo-classicisme  frangais,  lequel  se  reclama  non  seule- 
ment  de  Stravinsky,  mais  aussi  de  Picasso,  revenu  pour 
un  temps  a  Ingres.  Pour  Stravinsky,  Pulcinetta  conStitue 
la  premiere  manifestation  du  sentiment  national  russe 
en  regression  devant  le  genie  mediterraneen,  devant  une 
serdrute  latine  volontairement  «  obje6tive  ». 
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Les  ceuvres  qui  succedent  a  Pulcinetta  se  placent  sous 
le  signe  de  la  recherche  :  c'eSt  d'abord  le  Concertino  pour 
quatuor  a  cordes,  sorte  d'experience  visant  a  combiner 
polyphonic  classique  et  bitonalite;  ce  sont,  empreintes 
d'un  mysticisme  typiquement  russe,  la  Symphonie  d' ins- 
truments a  vent  a  la  m6moire  de  Claude  Debussy,  puis 
des  travaux  d'intention  purement  pedagogique  pour  les 
pknistes  debutants,  comme  les  Cinq  Doigts  ;  et  meme  un 
petit  opera  bouffe  a  la  maniere  des  maitres  russes  du 
debut  du  xixe  siecle,  compose  d'apres  une  nouvelle  de 
Pouchkine  et  intitule  Mavra.  Faut-il  voir  un  effet  du 
hasard  dans  cette  rencontre  du  genie  russe  et  du  genie 
latin,  dans  ce  retour  de  Stravinsky,  une  fois  encore,  aux 
sources  ancestrales  auxquelles  il  s'est  nourri  ? 

L'ceuvre  decisive  de  ces  premieres  annees  d'apres- 
guerre  ressortit  au  domaine  de  k  musique  de  chambre 
pure  et  temoigne  des  preoccupations  polyphoniques 
qui  tiennent  depuis  lors  une  place  toujours  croissante 
dans  k  musique  de  Stravinsky  :  c'est  YOftuor  pour  flute, 
clarinette,  deux  bassons,  deux  trompettes  et  deux  trom- 
bones, ecrit  en  1922  et  1923.  Abstraction  faite  du  Concer- 
tino de  1 920,  des  Trots  P/ to"  pour  quatuor  a  cordes  de  1 9 14, 
des  Trois  Pieces  pour  ckrinette  solo,  de  quelques  pages 
pour  pkno  et  du  Ragtime  (tous  travaux  mineurs  et  de 
moindre  importance,  par  consequent),  c'es~t  la  premiere 
oeuvre  veritablement  de  musique  pure  composee  par 
Stravinsky  depuis  1908.  Si  Tutilisation  de  formes  et  de 
formules  classiques,  dans  Pulcinella,  trouvait  encore  sa 
justification  dans  le  fait  qu'il  s'agissait  d'une  oeuvre  de 
commande,  ici,  par  contre,  elle  repond  a  un  programme 
eSthetique.  Sinfonia,  Tema  con  variation},  Finale,  tels  sont 
les  titres  des  trois  mouvements.  Le  premier  debute  a  la 
maniere  d'une  ouverture  fran^aise  mais  ne  tarde  pas  a 
prendre  1'allure  d'un  concerto  grosso  de  cara&ere  enjoue. 
Parmi  les  cinq  variations,  nous  trouvons  une  marche, 
une  valse  et,  pour  fink,  u&fugafo  qui,  par  Fintermedkire 
d'une  cadence  confiee  a  la  flute,  s'enchaine  au  finale, 
lui-meme  traite  en  imitation  et  avec  de  longs  passages 
fugues.  Ainsi,  dans  YQffuor,  le  travail  contrapuntique 
Temporte  de  loin  sur  k  recherche  du  coloris;  Foeuvre 
a  pour  parrains  le  Bach  profane  (celui  des  Suites  pour 
ckvier,  par  exemple)  et  le  souriant  Rossini.  Cependant 
nous  n'avons  point  la  affaire  a  un  pasldche,  mais  a  une 
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musique  authentiquement  originate,  toute  baignee  — 
en  depit  de  ses  basses  obStinees,  de  ses  tonalites  equi- 
voques et  de  ses  changements  de  mesure  —  de  la 
lumineuse  clarte  du  genie  classique,  precieuse  et  sedui- 
sante  comme  un  meuble  de  Style  au  feu  des  lampes 
61e&riques. 

Au  fur  et  a  mesure  de  son  evolution  artiSlique  entre 
1912  et  i  Q  22,  Stravinsky  abandonne  progressivement 
la  recherche  du  coloris  pour  se  vouer  de  plus  en  plus 
au  souci  du  dessin.  Sa  pensee  musicale  ne  se  manifeSte 
plus  sous  forme  d'agregatlons  sonores  mais,  toujours 
davantage,  sous  celle  de  lignes  et  de  polyphonies.  Et 
YOSuor  marque  le  sommet  de  certe  phase,  un  sommet  a 
partir  duquel  la  matiere  musicale  s'organise  selon^une 
ordonnance  nouvelle,  Dessin  melodique  et  combinai- 
sons  harmoniques,  polyphonie  et  rythme,  voient  s'etablir 
entre  eux  des  rapports  determines,  soumis  a  un_ordre 
precis.  D'ou  k  preponderance  croissante  d'un  in§tru- 
ment  propre  a  traduire  egalement  la  ligne,  Taccord  et 
rimpulsion  rythmique,  c'e^l-a-dke  le  piano.  Stravinsky 
en  avait  d'ailleurs  analyse  les  ressources  rythmiques  et 
percutantes  dans  les  Noces^  et  ses  possibilites  mecaniques 
fui  avaient  inspire  une  Etude  pour  pianola  de  caractere 
espagnol,  incluse  par  la  suite  parmi  les  quatre  etudes  pour 
orcheStre  sous  le  titre  de  Madrid. 

LES  CEUVRES  POUR  PIANO 
JUSgU'AU  CAPRICCIO  DE 


C'eSt  a  cette  epoque  que  voient  le  jour,  coup  sur  coup, 
deux  grandes  ceuvres  pour  piano,  bientot  suivies  d'une 
troisieme  de  Style  moins  auglere.  La  premiere,  composee 
a  Biarritz  en  1923  et  1924,  eStle  Concerto  avec  instruments  a 
vent,  contrebasse  et  timbales,  de  forme  typiquement 
classique  avec  ses  trois  mouvements  intitules  Toccata, 
iMTghsimo  et  Finale.  Ici  encore,  a  cote  d'elements 
empruntes  a  la  musique  du  xviii6  siecle,  1'exemple  de 
Bach  apparalt  nettement  et  b.  transparence  des  combinai- 
sons  contrapuntiques  et  fugatos  Temporte  sur  les  passages 
essentieUement  rythmiques.  L'ceuvre  fut  donnee  en  pre- 
miere audition  le  22  mai  1924  a  1'Opera  de  Paris,  sous  k 
direction  de  Serge  Koussevitzky,  Tauteur  lui-meme 
tenant  k  partie  soliSte.  C'eSl  egalement  a  Biarritz,  au  cours 
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de  la  meme  annee,  que  £ut  ecrite  la  Senate  pour  piano,  elle 
aussi  en  trois  mouvements.  L'inspiration  classique  y  e£t 
surtout  souligne"e  dans  YAdagietto  central  qui,  avec  ses 
trilles  et  ses  agrements,  represente  une  version  moderne 
du  «  Style  gaknt  »,  plus  proche  spirituellement  des  der- 
niers  claveciniStes  francais  que  les  deux  volets  essen- 
tiellement  rythmiques  et  monothematiques  qui  Fen- 
cadrent.  L'element  percutant,  en  cette  ceuvre,  s'eflface 
encore  davantage  au  profit  du  dessin;  les  effets  de  cou- 
leur  sonore  sont  egalement  evites  et  de  longs  passages 
se  signalent  par  la  redudion  de  Fecriture  a  deux  voix. 
Composee  peu  apres  a  Nice,  la  Serenade  en  la,  qui  s'ins- 
crit  dans  la  ligne'e  des  ceuvres  «  utilitaires  »  du  xviii6 
siecle^  obeit  a  des  principes  identiques.  Apres  une  inter- 
ruption de  quatre  annees,  Stravinsky  a  mis  un  terme  a 
ses  recherches  sur  les  problemes  poses  par  le  style  pia- 
nistique  avec  le  Capriccio  compose  en  1929  et  dont  il 
donna  lui-meme  la  premiere  execution.  Lui  aussi,  il 
revet  k  forme  tripartite  d'un  concerto  classique,  mais  le 
ton  en  esT:  plus  enjoue  et  moins  academique  et  s'inspire 
(notamment  dans  Y  Andante  rapsodico  median)  de  la  grace 
du  ballet  fra^ais  et  du  «  romantisme  classique  »  d'un 
Carl  Maria  von  Weber. 

Cette  tendance  a  Fobje&ivite  gtyli^tique,  au  classi- 
cisme  et  a  Funiversalite  de  la  forme,  va  de  pair  avec  un 
souci  croissant  du  fond.  Stravinsky  entend  le  depouil- 
ler  de  tout  element  prive,  individuel;  il  esT:  en  quete  de 
sujets  presentant  un  interet  eternel  et  universel.  C'esl: 
alors  que  s'offrent  a  lui  deux  sources  d'inspiration  qui 
domineront  desormais  sa  produ6tion  :  la  mythologie 
antique  et  la  Bible. 

D'CEDIPUS  REX 
A  LA  SYMPHONIE  DE  PSAUMES 

La  premiere  idee  tfCEdipw  R^xremonte  a  Fete  de  1925 . 
Lasse,  semble-t-il,  de  concentrer  ses  recherches  sur  le 
piano,  lasse  aussi,  sans  doute,  de  cultiver  des  formes 
mineures  manquant  de  s6rieux,  Stravinsky  projetait 
une  grande  ceuvre  scenique.  II  s'etait  enthousiasme,  en 
1922,  pour  V Antigone  de  Jean  Co6teau,  dont  Arthur 
Honegger  devait  plus  tard  s'emparer.  La  forme  dont  il 
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revait  etait  une  synthese  de  F  opera  et  de  Foratorio.  Pas- 
sant en  revue  les  tragedies  grecques,  il  arreta  alors  son 
choix  sur  I'CEdipe  de  Sophocle.  Le  texte  devait  etre 
remplace  par  un  texte  latin,  le  sujet  remanie  selon  Fes- 
prit  du  nouvel  idiome.  Co&eau  saisit  Fidee  au  vol 
et  ecrivit  une  version  franchise  r^duisant  la  tragedie  de 
Sophocle  a  ses  scenes  essentielles.  Mais,  Stravinsky 
exigeant  une  langue  morte,  il  fallait  la  traduire  en  latin; 
ce  fut  Jean  Danielou  qui  s'acquitta  de  cette  tache. 
Afin  de  rendre  Fa&ion  suffisamment  claire,  on  introdui- 
sit  en  outre  un  recitant  charge*,  tel  le  temoin  de  I' orato- 
rio classique,  de  narrer  les  evenements  avant  que 
ceux-ci  se  voient  exposes  sous  forme  de  chceurs,  d'airs 
ou  de  duos. 

«  L' opera-oratorio  —  es~t-il  dit  dans  le  prologue  — 
ne  conserve  des  scenes  qu'un  certain  aspect  monumen- 
tal. »  Cest  done  cet  «  aspect  monumental  »  qui  di&e  sa 
loi  a  la  musique  et  celle-ci.,  depouillee  de  tout  le  fatras 
de  1'opera,  atteint,  dans  sa  Stylisation,  a  un  maximum 
d'objeftivite.  Plus  d'ouverture,  plus  d'interludes  orches- 
traux,  plus  de  r6citatifs.  Le  role  qui  incombe  au  choeur 
va  bien  au-dela  de  celui  que  lui  assignait  Haendel.  Le 
voltage  intense  de  la  musique  ne  laisse  point  de  place 
au  romantisme  «  expressif  ».  C'esl:  le  triomphe  de  FeSthe- 
tique  de  k  concision  et  du  renoncement.  Le  grand  air 
de  JocaSte,  qui  s'inspire  obje£ivement  de  Verdi,  nous 
entrouvre  de  monStrueux  abimes.  De  simples  sexto- 
lets  des  timbales  ont  pour  fondion  de  traduire,  par  leur 
insi&ant  martelement,  Fidee  qui  peu  a  peu  se  fait  jour 
dans  Fesprit  d'CEdipe,  que  c'est  lui  le  meurtrier  du  roL 
Puls  c'esT:  le  chromatisme  tumultueux  du  duo  avec 
Jocasl:e  (voir  ex.  5).  Au  recit  du  messager  repond  une 
breve  page  chorale  d'allure  exotique  accompagnee  par 
le  quintette  des  bois.  Au  moment  ou  Fetendue  de  son 
crime  eclate  aux  yeux  d'GEdipe,  la  tierce  mineure, 
qui  jusqu'alors  avait  conslitue  la  cellule  de  la  partition, 
s'agrandit  jusqu'a  k  tierce  majeure  de  Faccord  de  re, 
produisant  un  effet  terrifiant.  Le  monologue  final, 
«  Divum  Jocafiae  caput  mortuum  »;  es~l  precede  d'une  explo- 
sion Stridente  de  toute  Fharmonie,  prefigurant,  a  vingt- 
quatre  ans  de  distance,  le  prelude  de  The  Rake's  Pro- 
gress. Monumental,  le  Style  se  simplifie  a  Fextreme  :  le 
choeur  lance  un  adieu  a  OEdipe;  martelement  obStine  des 
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basses,  a  la  tierce  mineure;  et  1'ceuvre  s'acheve  comme 
die  a  commence.  (Edipus  Rex  a  ouvert  la  voie,  dans  le 
domaine  de  Topera,  a  toute  une  6poque  de  nouvelles 
reformes  dans  le  sens  deF  «  objeftivite  »  et  son  exemple 
a  porte  ses  fruits,  par-dela  Milhaud  et  Honegger,  jus- 
qu'a  Hindemitn,  Dallapiccola  et  Britten. 

Donne*  pour  la  premiere  fois  au  concert  le  30  mai  1927 
au  theatre  Sarah-Bernhardt,  (Edipw  Rex  fut  cree  a  k 
scene  au  Kroll-Oper  de  Berlin  sous  la  dire£Hon  d'Otto 
Klemperer,  sans  que  la  mise  en  scene  d'Ewald  Diilberg 
se  tint  etroitement  aux  limites  imposees  par  les  dire&ives 
des  deux  auteurs  ni  aux  maquettes  de  Theodore  Stra- 
vinsky, fils  du  compositeur. 

La  severite  de  cette  partition  antiquisante  trouve  sa 
contrepartie  dans  la  grace  aimable  d'un  ballet  compose 
en  1927  et  1928  :  ApoUon  mwagete.  Le  deroulement  d'une 
a£tion  mythologique  dansee  en  ballet  «  blanc  »  y  esl: 
accompagnd  par  un  orcheStre  d'ou  sont  bannis  tous  les 
insTxuments  a  vent  et  dont  les  sonorites  servent  une 
ecriture  a  Fharmonie  essentiellement  homophone  a 
peu  pres  denuee  de  problemes.  Avant  meme  d'avoir 
termine  ApoUon  mwagete,  Stravinsky  accepta  d'autre 
part  la  proposition  que  lui  faisait  la  grande  danseuse 
Ida  Rubinstein  d'ecrke  un  ballet  sur  des  themes  de 
Tchaikovsky.  Empruntant  a  un  conte  d' Andersen, 
la  Fee  desglaces,  le  sujet  de  Faction,  il  s'inspira  done  du 
Style  elegant  des  ballets  et  petites  pieces  pour  piano 
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du  grand  romantique  russe,  deguisant  son  modele  par 
Fintroduftion  d'elements  personnels  ainsi  qu'il  Favait 
fait  pour  Pergolese  dans  PulcineHa,  mais  en  donnant  a  ce 
Baiser  de  la  fee  (ainsi  fut  baptise  le  nouveau  ballet)  un 
accent  plus  romantique  que  classique.  Au  demeurant^ 
c'esT:  en  parfaite  connaissance  de  cause  esthetique  qu'il 
use  de  Fharmonie  chromatique  et  des  noSlalgiques 
melodies  cheres  a  Tchaikovsky  (comme  dans  la  citation 
dulied :  «  Seulquiconnait  la  noftalgie  »,  notamment).  Lagra- 
vite  passablement  larmoyante  de  cette  musique  n'a  d'ail- 
leurs  pas  empe'che  Stravinsky  d'intituler  Divertimento  la 
suite  symphonique  qu'il  en  a  tiree  en  1949.  Dans  la 
mesure  ou  il  nous  offre  un  temoignage  de  son  aflfe6tion 
pour  Tchaikovsky  (qu'il  plagait,  avec  Glinka  et  Dargo- 
myjsky  bien  au-dessus  de  Moussorgsky  et  des  «  folklo- 
ristes  »),  le  Batser  de  la  fee  e$t  un  document  interessant. 
Considere  en  soi,  on  n'en  saurait  dire  autant. 

Ce  n'esT:  qu'avec  la  Symphonie  de  psaumes  que  nous 
voyons  Stravinsky  s'attaquer  de  nouveau  a  un  grand 
sujet.  C'eSt  cette  fois  a  la  Bible  qu'il  demandera  de  le  lui 
fburnir.  Depuis  un  certain  temps,  du  regie,  il  projetait 
d'ecrire  une  grande  oeuvre  symphonique.  (Et  peut-etre 
la  mort  de  Serge  de  Diaghilev,  survenue  en  1929,  avait- 
elle  deja  confirme  en  lui  un  penchant  naturel  a  la  medita- 
tion metaphysique  lorsque  Serge  Koussevitzky  Tinvita  a 
composer  une  symphonic  pour  le  cinquantenaire  de 
l'orchesl:re  symphonique  de  Boston.)  L'id^e  de  realiser, 
en  une  oeuvre  symphonique,  la  fusion  du  chceur  et  de 
1'orchestre  se  r6vela  un  moyen  d'eviter  la  gtrudture  tradi- 
tionnelle  de  la  symphonic  tout  en  en  respedant  Fordon- 
nance  formelle.  La  voix  humaine  ne  vise  done  pas  ici 
(comme  dans  la  IXe  Symphonie  de  Beethoven)  a  un 
accroissement  du  potentiel  expressif,  mais  elle  esl:  mise 
sur  le  meme  pkn  que  les  instruments,  elle  eSt  elle-meme 
in&niment.  Les  textes,  que  Stravinsky  emprunta  a  k 
Vulgate,  correspondent  dans  Fedition  moderne  de  la 
Bible  aux  versets  12  et  13  dupsaum  XXXIX,  i  a  3  du 
Psaume  XL  et  au  Psaume  CL  tout  entier.  Le  premier 
mouvement  traduit  la  priere,  le  second  son  exaucement, 
le  troisieme  une  aclion  de  graces.  Comme  dans  Gidipus 
Rex,  Femploi  du  latin  a  pour  foncHon  d'etablir  un  certain 
recul  au  benefice  de  FobjecHvite.  Ce  a  quoi  tend  egale- 
ment  k  composition  de  ForcheStre,  ou  seuls  les  vents 
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(rnoins  les  ckrinettes),  k  harpe,  deux  pianos,  les  tim- 
bales,  k  grosse  caisse,  les  violoncelles  et  les  contrebasses 
se  joignent  au  choeur  mixte. 

La  monumentalite  et  I'austerite  qui  carafterisaient  la 
musique  tfCEdipw  Rex  se  retrouvent  dans  celle  de  la 
Symphonic  depsaumes,  mais  la  volonte  d'archai'sme  va  plus 
loin  encore.  Le  ton  de  k  psalmodie  et  du  chant  gregorien 
impose  sa  marque  a  la  fa£hire  melodique,  reduite  a  des 
motifs  de  faible  e*tendue.  Les  modes  ecclesiasliques,  en 
particulier  le  mode  phrygien  dans  le  premier  mouvement, 
voisinent  avec  un  chromatisme  libre  (voir  ex.  6).  Les 


technique  arteint  son  comble  dans  le  second  mouvement, 
ou  une  fugue  a  quatre  voix  des  bois  aboutit  a  une 
double  fugue  entre  le  choeur  et  TorchesTrre.  Cependant, 
les  correspondances  thematiques  entre  les  trois  mou- 
vements  revelent  combien  le  travail  symphonique  de 
Stravinsky  s'apparente  a  celui  des  ckssiques  viennois. 
C'esT:  ainsi  que  le  sujet  initial  de  la  fugue  derive,  par 
une  simple  transposition  d'un  ton,  d'une  figure  cTaccom- 
pagnement  du  premier  mouvement.  La  simplicite  des 
motifs  forme  un  contraste  saisissant  avec  Paccumula- 
tion  des  dissonances  et  Tharmonie  atteint  souvent  a  k 
rudesse  du  Sacre  du  printemps,  encore  que  le  resultat, 
ici,  provienne  de  Tenchevetrement  des  lignes  (voir 
7).  ficrite  en  1930  et  donnee  en  premiere  audition 
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a  Bruxelles,  k  Symphonic  de  psaumes  porte  en  exergue  : 
«  Cette  symphonie  composee  a  la  gloire  de  Dieu  eft  dediee 
au  Bofton  Symphony  Orchestra  a  ^occasion  du  cinquan- 
tenaire  de  son  existence.  »  Preced6e  en  1926  par  un  bref 
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Theme  de  fugue 

Ex.  7. 

Pater  Noffer  pour  choeur  mixte  a  cappeUa,  elle  fut  suivie 
ea  1932  d'un  Credo  et  en  1934  d'un  Ave  Maria  pour  la 
meme  formatioa.  Et  la  serie  de  ces  compositions  reli- 
gieuses  se  poursuit  en  Amenque  avec  la  cantate  Babel 
(1944)5  k  Messe  de  1948,  le  Canticum  sacrum  de  1956  et 
les  jTOraw  de  1958. 

LE  CONCERTO  POL7E.    VIOLON 

A  la  Symphonic  de  psaumes  succedent  deux  oeuvres  ou 
Stravinsky  s'attache  a  renouveler  le  Style  du  violon 
de  meme  que,  sept  ans  plus  tot,  il  avait  impose  au  Style 
pkni^tique  ses  preoccupations  d'obieclivite.  Un  violo- 
nisle  americain,  Samuel  Dushkin,  dont  il  avait  fait  la 
connaissance  par  Fintermediaire  de  Willy  Strecker, 
direffceur  des  Editions  Schott  de  Mayence,  lui  demanda 
un  concerto  pour  violon.  Ainsi  naquit  a  Nice  en  1931, 
fruit  d'une  etroite  collaboration  du  compositeur  et  de 
1'interprete,  le  Concerto  en  re.  Ses  quatre  mouvements 
constituent  un  veritable  compendium  de  toutes  les 
difficultes  techniques  et  de  toutes  les  prouesses  dont 
I'lnStrument  esl:  susceptible.  La  Toccata  initiale  et  le 
Capriccio  de  la  fin,  en  particulier,  exigent  du  soliste  une 
virtuosite  absolument  transcendante  tant  en  ce  qui 
concerne  le  doigte  que  dans  le  maniement  de  Tarcnet 
(voir  ex.  8).  A  noter  Tordonnance  cyclique  donnee  a 
Toeuvre  en  inserant  deux  mouvements  lents  —  tous  deux 
intitules  Aria  —  entre  les  mouvements  vifs  qui  en 
forment  Tintrodu6tion  et  k  conclusion.  Quant  au  Style, 
il  rdvele  la  double  influence  de  Bach  et  de  Weber; 
mais,  par  son  eblouissante  virtuosite  autant  que  par  son 
elegance,  le  Concerto  pour  violon  eSt  sup6rieur  au 
Concerto  pour  piano  et  meme  au  brilknt  Capriccio  pour 
piano  et  orcheStre.  Au  surplus,  Tdcriture  revele  la  par- 
ticipation d*un  virtuose  aussi  consomme*  que  Pushkin 
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et  c'est  du  reste  lui  qui  donna  la  premiere  execution  de 
Fceuvre  a  Berlin  en  1931,  sous  la  direction  de  Stra- 
vinsky. De  meme  que  la  Serenade  avait  succede  au 
Concerto  pour  piano  et  a  la  Sonate,  de  meme  le  Concerto 
pour  violon  fut  suivi,  en  1932,  du  charmant  Duo  concert  ant 
pour  violon  et  piano,  sous  le  classicisme  duquel  on  pergoit 
Fecho  de  certains  modeles  litteraires,  de  Fantique  poesie 
bucolique,  par  exemple.  Aussi  bien,  tels  des  cinq  volets 
qui  le  composent  ne  sont-ils  pas  intitules  Jigiogue  ou 


PERSEPHONE 

Le  theatre  lyrique  a  toujours  exerce  sur  Stravinsky 
une  sorte  de  fascination  melee  de  repugnance.  Oppose 
a  la  forme  wagnerienne  du  drame  musical,  il  s'est  6ga- 
lement  abstenu,  apres  le  ^ossignol,  de  cultiver  la  maniere 
impressionnisle  issue  du  romantisme.  Mavra  represente 
une  tentative  dissociation  entre  Topera  bouffe  et  la 
comedie  russe.  IJHiffoire  du  soldat  et  CEdipus  Rex,  de 
leur  cote",  mettent  en  oeuvre  la  pantomime,  le  dialogue 
declame  ou  soutenu  par  un  accompagnement  musical, 
les  commentaires  du  chceur  :  autant  d'  elements  en  contra- 
diction avec  les  principes  memes  de  Fopera.  Composee 
sur  un  livret  d'  Andre  Gide,  Persephone}  elle  aussi,  esl:  un 
opera  contre  Fopera,  un  melodrame  entremele  de 
ballets,  de  choeurs  et  de  soli  confies  a  un  tenor.  Abstraction 
faite  de  quelques  melodies  sur  des  poemes  de  Verlaine, 
c'esl:  le  premier  texte  frangais  original  mis  en  musique 
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par  Stravinsky.  Robert  Craft  a  spirituellement  defini 
Tceuvre  comme  «  la  replique  feminine  <£(Edipm  Rex  ». 
L?a<ftion  mythologique,  ou  le  probleme  du  printemps  se 
trouve  resolu  de  fagon  plus  noblement  humaine  que 
dans  le  Sacre,  y  apparait,  sous  le  vetement  d'une  musique 
melodieuse  a  laquelle  on  pourrak  meme  reprocher  un 
certain  exces  de  suavite,  depouillee  de  toute  rudesse 
(voir  ex.  9).  II  semble  que  le  musicien  russe  ait  ici  inten- 

Assai  lento 
-Pers.;Mere,ta  Persephone  a  tes  vceux  s'est  rendue 


Ex.  "9. 

tionnellement  sacrifie  toutes  ses  hardiesses  habituelles 
a  un  ideal  typiquement  frangais  de  grace  et  de  mesure.  La 
grande  danseuse  et  tragedienne  Ida  Rubinstein,  pour 
qui  fut  ecrit  le  role  principal,  crea  celui-ci  a  T Opera  de 
Paris  le  30  avril  1934,  sans  parvenir  a  compenser  le  dese- 
quilibre  interne  de  cette  ceuvre  etrange. 

A  partir  de  cette  epoque,  un  nouveau  processus 
commence  a  se  marufester  dans  la  musique  de  Stra- 
vinsky :  tout  en  s'assagissant,  elle  insufHe  a  la  severite 
des  formes  classiques  un  climat  de  gaiete  sereine.  C'est 
ainsi  que  le  principe  res  sever  a  verum  gaudium  trouve  son 
expression  en  1935  dans  le  Concerto  per  due  pianoforti 
soli  et,  trols  ans  plus  tard,  dans  celui  en  mi  bemol  pour 
orchestre  de  chambre,  dit  Dumbarton  Oaks  Concerto. 
Tous  deux  sont  animes  par  Tesprit  du  contrepoint,  celui- 
ci  s'inspirant  du  caraft^re  intime  des  Concerts  Brande- 
bourgeois,  celui-la  soulignant  davantage  la  virtuosite  du 
double  concerto.  Et  la  meme  precision  jointe  a  k  meme 
serenite  se  retrouvent,  entre  les  deux  concertos,  dans 
1' orchestration  brilknte  et  les  citations  rossiniennes  et 
beethoveniennes  du  ballet  Jeu  de  cartes. 
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LA  P&RIODE  AM&RICAINE 

Au  cours  des  annees  1939-1940,  Stravinsky  fit  a 
FUniversite  Harvard  a  Cambridge,  pres  de  Boston,  une 
serie  de  conferences  en  francais.  Reunies  en  volume 
sous  le  titre  de  Poetique  mu&icak,  elles  constituent  un 
credo  eSthetique,  une  profession  de  foi  proclamant  la 
musique  comme  un  art  autonome  et  «  un  moyen  d'or- 
donner  le  temps  ».  E§thetique  qui,  dans  une  certaine 
mesure,  es~t  en  contradi£tion  avec  Fesprit  des  ballets 
de  jeunesse  de  Fauteur,  qu'il  s'agisse  de  I'Oueau  de  feu, 
de  Petrouchka  ou  du  Sacre.  Sans  doute  es~t-il  permis  de 
voir  egalement  dans  le  radicalisme  qui  inspire  cette 
profession  de  foi  en  faveur  de  la  musique  pure  un 
phenomene  psychologique  de  surcompensation.  Occi- 
dentalise,  latinise  (il  avait  acquis  en  1934  la  nationality 
frangaise),  Stravinsky  s'eflorgait  de  refouler  tout  ce 
qui  subsi£tait  encore  en  lui  de  tendances  «  expressives  » 
et  de  romantisme.  Or  c'est  precisement  a  cette  epoque 
que  le  sort  Fobligea  a  quitter  FEurope  pour  se  fixer  aux 
fitats-Unis  en  1940,  peu  apres  avok  perdu  sur  le  vieux 
continent  sa  mere,  sa  femme  et  une  de  ses  filles.  Une 
nouvelle  phase  commence  alors  dans  sa  vie  et  dans  sa 
production.  II  etait  russe,  il  eSt  devenu  europeen; 
maintenant,  son  horizon  s'elargit  jusqu'au  cosmopo- 
litisme.  Lorsqu'il  debarque  dans  le  Nouveau  Monde, 
U  eSt  aureole  d'un  prestige  universel  et  seul  Picasso  peut 
lui  disputer  la  gloire  de  «  symboliser  Fart  moderne  ». 

Neanmoins,  la  periode  americaine  le  montre  encore  en 
conStante  evolution,  et  elle  se  divise  elle-meme  en  deux 
phases  qui  se  recouvrent  partiellement.  L'une  va  en 
effet  de  1940  a  1951  :  debutant  avec  la  Symphonie  en  ut, 
elle  s'acheve  par  Fop^ra  The  Rake's  Progress.  La  seconde 
s'ouvre  en  1948  avec  la  Messe  et  se  termine  —  provisoi- 
rement,  du  moins  —  avec  les  Threni  de  1958. 

«  Composee  a  la  gloire  de  Dieu  et  dediee  au  Chicago 
Symphony  Orchestra  »  —  tout  comme  la  Symphonie 
de  psaumes  de  1930  Favait  ete  a  Forchefee  de  Boston  — 
k  Symphonic  en  ut  date  de  1939-1940;  les  deux  premiers 
mouvements  furent  ecrits  en  France,  le  troisieme  et  le 
quatrieme  en  Amerique.  La  Stru6hire  classique  :  Allegro 
de  forme  sonate,  iMrgbeito  dans  le  cara&ere  de  la  musique 
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de  chambre,  Scherbo  et  Finale,  reflate  la  forme  sympho- 
nique  chere  aux  maitres  viennois,  de  Haydn  a  Beethoven. 
Eigoureusement  diatonique,  la  substance  melodique  es~t 
soumise  a  une  polyphonic  et  a  une  harmonic  bitonales; 
quant  au  rythme,  il  est  essentiellement  moderne,  surtout 
dans  le  Scherbo  avec  ses  perpetuels  changements  de 
mesure;  1'art  de  la  fugue  et  de  la  variation  s'y  deploie 
avec  maitrise,  enfin  maintes  analogies  thematiques  entre 
le  premier  et  le  dernier  mouvement  temoignent  d'une 
conception  cyclique.  Sur  le  plan  symphonique  pur,  nous 
sommes  ici  en  presence  de  Fceuvre  la  plus  grandiose  et 
la  plus  puissante  de  Stravinsky.  Dans  la  Symphonic  en 
troix  movements  de  1945,  ce  dernier  a  en  effet  recherche 
une  fois  de  plus  la  synthese  de  la  symphonic  et  du  con- 
certo, ficrite  pour  la  New  York  Philharmonic  Symphony 
Society  qui  en  donna  la  premiere  audition  le  24  Jan- 
vier 1946  sous  la  dire6tion  du  compositeur,  elle  utilise 
par  endroits  le  piano  en  soliste.  Le  premier  mouvement, 
ouverture  en  forme  de  toccata,  se  caracterise  par  une 
ecriture  contrapuntique  et  Fabsence  de  developpement 


: evoque 

['esprit  de  Fopera  italien.  Cependant  que  le  Finale  con 
moto,  de  caractere  essentiellement  symphonique,  rejoint 
par  la  vigueur  explosive  de  ses  rythmes  le  Stravinsky 
des  annees  de  jeunesse,  celui  de  Petrouchka  et  du  Sacre. 

Empreinte,  elle  aussi,  de  traits  symphoniques,  YOde 
a  la  m^moire  de  Natalie  Koussevitzky  date  de  1943. 
Elle  revet  k  forme  d'un  triptyque  compose  d'un  chant 
de  louanges  entremele'  d' elements  fugues,  d'une  sorte 
d'eglogue  intitulee  Concert  champetre  et  d'une  lipitaphe 
toute  baigne*e  de  lumiere.  Entre  ces  travaux  symphoniques 
s^rieux  se  pkcent  diverses  petites  pieces  de  circonsl:ance : 
le  Tango  pour  piano  de  1940,  la  Circus-'Polka  pour  les 
elephants  de  Barnum  et  Bailey  (1942),  les  Four  Norwe- 
gian Moods  (1942)  et  le  Scherbo  a  la  rwse  de  1944.  Plus 
importants  sont  deux  ouvrages  e~galement  inspires  par 
Fesprit  de  la  danse  :  les  Danses  concertantes ,  pour  Werner 
Janssen  et  son  orchestre  de  Los  Angeles,  et  les  Seines 
de  ballet.  Ces  derni£res,  ecrites  en  1944  pour  un  theatre  de 
Broadway,  sont  une  sublimation  de  la  musique  de 
ballet,  d'une  grande  legerete  de  rythme  et  d'orches- 
tration,  «  modelees  sur  les  formes  de  la  danse  das- 
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sique,  et  excluant  toute  idee  litteraire  ou  dramatique  ». 
Aucun  trait  StyliStique  nouveau  n'apparalt  d'ailleurs 
en  ces  ouvrages. 

En  revanche,  la  Sonate  pour  deux  pianos,  ecrite  en  1943 
et  1944,  se  signale  par  un  nouvel  element  con§truc~tif  : 
correspondances  de  rythmes,  de  themes  et  d'idees, 
ecriture  en  canon  et  fuguee,  suggeree  par  le  dualisme  des 
tonalites,  limitation  des  efTets  sonores  des  deux  pianos, 
complexity  du  contrepoint,  tous  ces  traits  cara&eristiques 
sont  communs  aux  trois  mouvements,  dont  les  deux 
derniers,  Tema  con  variation!  et  Allegretto-Finale,  s'en- 
chainent  sans  interruption. 

Des  deux  ouvrages  de  cara&ere  concertant  composes 
en  1945  et  1946,  le  plus  important  e£l  Y Ebony  Concerto. 
ficrit  a  la  demande  de  Paul  Sacher  pour  FOrcheStre  de 
chambre  de  Bale,  le  Concerto  en  re  pour  orcheftre  a  cor  des 
en  trois  mouvements  (vivace  —  arioso  —  rondo)  s'ap- 
parente  au  Style  du  Dumbarton  Oaks  Concerto.  ISEbony 
Concerto^  par  contre,  n'eSt  pas  seulement  une  recreation 
geniale  du  Style  de  jazz  mais  egalement  un  concerto 
pour  clarinette  faisant  appel  a  toutes  les  ressources 
de  la  virtuosite  et  rappelant,  en  sa  conclusion,  les  ori- 
gines  religieuses  de  la  musique  de  jazz,  ficrit  pour  Fen- 
semble  de  Woody  Herman,  il  fut  cree  par  celui-ci  au 
Carnegie  Hall  de  New  York  le  25  mars  1946. 

Compose  en  1947  pour  George  Baknchine  et  en  col- 
laboration avec  lui,  le  ballet  Orphee  reflete  Famour  de 
Stravinsky  pour  la  musique  du  Moyen  age  et  de  la 
Renaissance.  La  fa$on  si  particuliere  dont  il  combine 
les  instruments  d'un  orcheStre  symphonique  de  compo- 
sition normale  rappelle  les  formations  ad  libitum  des 
xve  et  xvie  siecles.  L'emploi  frequent  des  modes  eccle- 
siaStiques,  la  rigueur  et  Farchaisme  de  la  polyphonic, 
Futilisation  des  ressources  melodiques  de  k  harpe, 
traduisent  egalement  le  souvenir  de  sources  anciennes. 
Avec  cette  musique  de  ballet  de  cara<5tere  serieux,  le 
neo-classicisme  se  rapproche  du  neo-archaisme. 

Cette  evolution  trouve  d'ailleurs  une  ecktante  confir- 
mation dans  Fceuvre  sulvante  :  la  Messe  pour  choeur 
mixte  et  double  quintette  a  vent.  Sa  composition  se 
repartit  entre  les  annees  1944  et  1948,  certains  elements 
etant  repris  des  petites  pieces  a  cappella  d'inspiration 
religieuse  de  1926, 1932  et  1934.  Par  sa  polyphonic  autant 


ioi8  LE  XX<*  SlfiCLE 


que  par  les  modes  qui  president  a  la  melodic  et  a  Fhar- 
monie,  la  Messe  s'apparente  aux  vieux  maitres  franc.ais 
et  wallons.  La  rudesse  et  le  depouillement  de  ses  sono- 
rites,  1'alternance  des  sections  en  forme  de  repons  et 
d'antiennes,  en  font  une  des  ceuvres  les  plus  «  obje&ives  » 
de  Stravinsky.  Les  nombreuses  reminiscences  thema- 
tiques,  en  particulier  dans  I*  Agnus  Dei,  annoncent  un 
procede  de  plus  en  plus  frequent  dans  sa  production 
a  partir  de  1951.  Congue  pour  le  rite  catholique  romain, 
k  Messe  fut  executee  pour  la  premiere  fois  a  la  Scala 
de  Milan  en  1948,  sous  la  dire&ion  d'Ernest  Ansermet. 
Alors  qu'il  travaillait  encore  a  cette  composition, 
Stravinsky  avait  rencontre  le  poete  americain,  d'origine 
angkise,  WySian  Hugh.  Auden  afin  de  s'entretenir  avec 
lui  d'un  pro  jet  d'opera.  Les  prindpes  Stylisliques  de 
cehii-d  etaient  du  reste  fees  avant  meme  que  le  sujet  en 
fut  trouve  et  ce  n'esT:  qu'a  la  fin  de  1947  qu'Auden  soumit 
son  livret  au  compositeur  :  The  Rake's  Progress  d'apres 
k  s6rie  de  gravures  de  William  Hogarth,  sorte  de  «  mora- 
lite  »  retragant  la  reussite  puis  la  ruine  d'un  jeune  homme 
qui  a  conclu  un  pa&e  avec  le  diable.  Essentiellement 
compos^e  d'airs,  de  duos,  d'  ensembles,  la  musique  de 
Stravinsky  repond  au  principe  pose  par  W.  Auden, 
selon  lequel  «  dans  Topera,  une  situation  n'est  vraisem- 
bkble  que  s'il  esl:  vraisemblable  de  voir  celui  qui  s'y 
trouve  se  mettre  a  chanter  ».  Les  situations,  ici,  ont  pour 
cadre  le  chaSte  interieur  d'une  maison  de  campagne 
anglaise  ou  vit  Ann,  la  fiancee  de  Tom;  k  maison  de 
plaisir  de  Mother  Goose;  celle,  surchargee  de  bibelots, 
ou  Tom  Spouse  k  femme  a  barbe  du  cirque;  le  cimetiere 
ou  il  joue  son  ame  avec  Nick  Shadow,  incarnation  du 
diable;  un  asile  d'alienes  ou  il  meurt  dans  les  bras  d'Ann. 
S'inspirant  de  Mo2art  et  du  xviue  siecle,  Stravinsky 
accompagne  les  r^citatifs  au  ckvecin  et  fait  suivre  le 
tragique  denouement  d'un  Episode  moralisant  analogue 
a  celui  de  Don  Giovanni.  La  partition  fourmille  d'allusions, 
de  symboles,  de  conventions  intentionnelles  et  a  Taccent 
d'un  adieu  definitif  au  neo-ckssicisme.  Mais  il  es~l  impos- 
sible de  ne  pas  reconnoitre  la  marque  indelebile  que  le 
rythme  et  les  harmonies  de  Stravinsky  impriment  aux 
moindres  dements  du  pasHche.  La  creation  de  Fouvrage 
cut  lieu  le  ii  septembre  195  1  au  theatre  de  la  Fenice  de 
Venise,  sous  k  direction  du  compositeur. 
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Avec  The  Rake's  Progress  et  apres  ses  ceuvres  sur  des 
livrets  russes,  francais  et  latins,  Stravinsky  s'etait  done 
musicalement  approprie  une  quatrieme  langue.  Trois  des 
ouvrages  suivants  s'appuient  egalement  sur  des  textes 
anglais  empruntes  a  des  auteurs  et  a  des  epoques  fort  difFe- 
rents.  La  Cant  ate  de  1952,  pour  soprano,  tenor,  chceur 
de  femmes  et  cinq  instruments,  est  une  petite  antholo- 
gie  de  poemes  anonymes  des  xve  et  xvre  siecles  :  lamen- 
tations  funebres,  hymnes  pieux  chantes  par  des  jeunes 
filles  et  poesies  amoureuses.  La  musique  comporte 
un  prelude,  des  interludes  et  un  ricercar  dans  lesquels 
tout  Tart  du  renversement  (ecriture  en  mouvement 
contraire,  figures  «  a  miroir  »)  e§t  applique  a  des  cons- 
tru&ions  «  serielles  »,  c'est-a-dire  a  des  successions  de 
notes  et  d'intervalles  fixes  a  1'avance.  Cette  technique 
«  serielle  »  domine  du  reste  dans  toutes  les  ceuvres 
recentes  de  Stravinsky,  qu'il  s'agisse  des  Three  Songs 
from  Shakespeare  pour  mezzo-soprano,  flute,  clarinette 
et  alto  de  1953  ou  des  Canons  funebres  pour  tenor,  qua- 
tuor  a  cordes  et  quatre  trombones,  composes  en  1954 
apres  la  mort  et  sur  des  vers  du  poete  Dylan  Thomas. 
Ecrit  en  1952-1953,  le  Septuor  pour  trois  instruments  a 
vent,  trois  instruments  a  cordes  et  piano  utilise  lui  aussi 
1'ecriture  serielle  en  ses  trois  mouvements  :  prelude,  pas- 
sacaille  et  gigue.  Impossible,  ici,  de  s'y  meprendre  : 
Stravinsky,  fascine  par  Arnold  Schonberg  et  Anton 
Webern,  eSt  en  train  de  s'assimiler  progressivement  leur 
ecriture  dodecaphonique.  Apres  s'en  etre  tenu  a  des 
series  allant  de  cinq  a  huit  notes,  il  fait  appel  dans  ses 
dernieres  ceuvres  a  des  series  entieres  de  douze  sons. 
En  1956,  le  Canticum  sacrum  fut  cre£  en  la  basilique 
Saint-Marc  de  Venise.  Comme  la  Symphonu  de  psaumes, 
le  Cantique  e§t  compose  sur  des  textes  de  la  Vulgate 
et  ses  cinq  parties  s'ordonnent  selon  une  symetrie  pro- 
prement  cristalline.  L7efFe6fcif  sonore  es"t  reparti  en  deux 
groupes  qui  se  font  equilibre  :  tenor,  baryton  et  choeur 
mixte  d'une  part,  orchestre  (sans  clarmettes,  cors,  vio- 
lons  ni  violoncelles)  et  orgue  de  Fautre.  Le  noyau  de 
Fceuvre  est  le  troisieme  mouvement  aux  vastes  propor- 
tions, qui  se  subdivise  lui-meme  en  trois  volets  intitules 
Cantos,  Spes,  Fides.  Canons  et  interludes  fugues  voisinent 
avec  des  eruptions  rythmiques,  des  basses  obstinees  et  des 
accords  marteles  bien  caraderistiques  du  style  de  Stra- 
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vinsky.  Par  la  grandeur  de  son  inspiration  melodique, 
le  Canticum  sacrum  esl;  Pceuvre  vocale  la  plus  forte  que 
celui-ci  ait  jamais  ecrite. 

fibauche  en  195  3,  puis  realise  entre  1954  et  1957  pour 
George  Balanchlne,  le  ballet  Agon  reflete  une  fois  ^de 
plus  Fidee  de  rivalite  qui  avait  deja  inspire  au  nnzsicien 
plusieurs  de  ses  ceuvres  precedentes.  II  es"t  con$u  pour 
un  groupe  de  douze  danseurs  et  danseuses,  dont  seuls 
le  nombre  et  k  proportion,  differents  selon  les  parties, 
sont  indiques  au  choregraphe.  Des  danses  anciennes 
comme  la  sarabande,  la  gaillarde  (sans  pavane)  et  trois 
formes  traditionnelles  de  branle  (branle  simple  a  2/2, 
branle  gay  a  3/8  et  branle  de  Poitou  a  3/2  ou  a  2/2)  y  appa- 
raissent  modernisees.  La  texture  polyphonique  e$t 
dominee  par  le  canon  et  la  fugue,  et  1'ecriture  serielle  y 
e§t  partout  presente,  jusqu'au  dodecaphonisme,  sans 
porter  cependant  nulle  atteinte  au  caradere  archa'isant 
ni  a  la  substance  modale.  Les  elements  seriels  sont  tour 
a  tour  soumis  aux  precedes  de  la  variation,  du  renver- 
sement,  ou  encore  meles  avec  tout  Fimprevu  d'un  v6ri- 
table  kaleidoscope.  Quant  au  traitement  de  I'orcheglre 
qui,  outre  le  quintette  a  cordes,  les  bois  triples  et  les 
cuivres  par  trois  ou  quatre,  utilise  une  harpe,  un  piano, 
une  mandoline,  un  xylophone,  des  caStagnettes,  des 
timbales  et  un  tam-tam,  il  ressortit  a  la  technique  de 
k  musique  de  chambre  en  des  combinaisons  proprement 
inouies  et,  a  Foccasion,  au  «  pointillisme  ».  L'esprit  qui 
animait  les  baUets  anterieurs  d'inspiration  classique  se 
livre  done  ici  a  un  jeu  d'une  nonchalance  raffinee  dont 
la  musique  religieuse  et  le  dodecaphonisme  font  conjoin- 
tement  les  frais. 

Parmi  les  cjeuvres  tardives  de  caradere  erninemment 
contrapuntique,  il  convient  aussi  de  mentionner  les 
arrangements  realises  par  Stravinsky  de  telles  composi- 
tions de  Jean-Sebasltien  Bach  et  de  Gesualdo  di  Venosa. 
De  ce  dernier,  il  a  ainsi  complete  les  Sacrae  Cantiones 
en  leur  reSlituant  des  parties  perdues,  alors  que,  du  pre- 
mier, il  a  transcrit  les  Variations  en  canon  sur  le  choral 
«  Du  haut  du  del  je  suk  venu  »,  primitivement  deStinees 
a  Torgue,  pour  un  ensemble  mixte  de  voix  et  d'in&ru- 
ments,  tout  en  y  introduisant  d'autre  part  de  legeres 
variantes  du  texte  musical. 

CesT:  ^galement  a  Venise,  parmi  les  peintures  du  Tin- 
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toret  qui  ornent  la  Scuok  di  San  Rocco,  que  fut  exe- 
cutee  pour  la  premiere  fois  en  septembre  1958  une 
autre  ceuvre  religieuse  de  Stravinsky,  les  Threni}  dont  les 
textes  sont  empruntes  aux  lamentations  de  Jeremie  sur 
la  mine  de  Jerusalem.  Les  cinq  parties,  Jerusalem  humi- 
liata,  Querimonia}  Sensw  fbei,  Solatium  et  Qratio  Jeremae 
Prophetae,  sont  confiees  a  six  voix  soliStes  —  quatre 
d'hommes  et  deux  de  femmes  —  diversement  combinees, 
a  un  choeur  tour  a  tour  declame  et  chante  et  a  un  orche&re 
ou  les  bassons  et  les  cors  sont  remplaces  par  une  clari- 
nette  alto,  un  cor  alto  et  un  sarrusophone  basse.  L'apre 
et  sombre  mekncolie  de  ces  lamentations  e§t  particulie- 
rement  marquee  dans  les  passages  oftiwti  ou  sfor^ati 
ou  ces  instruments,  aux  limites  extremes  de  leur  regiStre, 
font  entendre  isolement  ou  en  accords  des  accents  qui 
semblent  reclamer  le  silence.  S'inspirant  d?une  ancienne 
tradition,  Stravinsky  fait  preceder  chacun  des  versets 
d'une  lettre  de  Talphabet  hebreu  servant  a  le  designer 
(Aleph,  Beth,  Caph,  ~R.es,  etc.)  et  qui  conStitue  ainsi  une 
sorte  d'epigraphe  chantee.  Chaque  note  de  cette  impo- 
sante  composition  —  elle  dure  une  demi-heure  —  eft 
obtenue  a  partir  d'une  serie  de  douze  sons  soumise  a 
toutes  sortes  de  renversements  et  de  transpositions. 
En  depit  du  caraftere  Striftement  polyphonique  des 
divers  canons,  mouvements  contraires  et  acroStiches 
qui  les  composent,  les  Thnni  atteStent  des  tournures 
modales  et  un  rythme  martel^,  flaccato}  qui  les  rattachent 
direftement  au  Style  russe  typique  de  Stravinsky. 

Tous  les  ouvrages  pofterieurs  a  1948  se  signalent  par 
la  meme  gravite  et,  sur  le  plan  technique,  la  meme  spiri- 
tualisation  qui  trouvent  leur  supreme  manifestation  dans 
le  Cantuum  et  les  Tbreni.  La  vigueur  qui  s'en  degage, 
dans  Tensemble,  fait  ressortir  clairement.,  en  depit  de 
toute  sa  versatilite,  1'unite  et  k  continuite  de  revolution 
de  Stravinsky.  Son  oeuvre  e§t  «  le  symbole  meme  de  k 
modernite  »  et  a  cree  de  nouveaux  Standards  sans  les- 
quels  la  musique  du  xxe  siecle  serait  infiniment  plus 
pauvre. 

Hans  Heinz  STUCKENSCHMIDT, 
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SERGE  PROKOFIEV 


«  Sa  sant6  a  quelque  chose  de  primitif.  II  esl:  jeune  de  cette 
jeunesse  allegre  qui  s'accommode  de  n'importe  quelles  cir- 
constances  et  se  sent  a  False  sous  n'importe  quel  deguisement, 
pourvu  qu'il  ne  le  serre  nulle  part  »  (V,  G.  Karatyguine, 
Skifskajasjuta  u  Ziloti,  in  Chronique  du  «  MuzykaFnyj  sovrem- 
menik  »,  1916). 

L'ART  d'un  Prokofiev  n'a  rien  d'esoterique.  Sa  musique 
ne  pose  aucun  probleme  insoluble.  Elle  esl:  dire&e 
et  franche,  comme  le  fat  —  ses  amis  et  proches  Faf- 
firment  —  Fauteur  lui-meme.  Elle  esl:  volontaire  et  naive, 
comme  Prokofiev  nous  apparait  sur  tous  ses  portraits. 
Impulsive  aussi,  souvent  capricieuse  et  fantasque,  tou- 
jours  decidee,  comme  temoignent  encore  de  lui  et 
son  ecriture,  et  surtout,  sa  vie. 

Cette  vie,  il  semble  Favok  pas  see  tout  entiere  en 
musique;  avec  elle,  pour  elle,  par  elle.  Un  point  pourtant 
reste  myslerieux,  dans  cette  vie  musicale  si  simple  et  si 
remplie  :  son  origine  premiere.  Prokofiev  fut-il  physiolo- 
giquement  et  psycniquement  doue  pour  la  musique  ? 
Nous  ne  le  saurons  probablement  jamais  au  juste.  A  sa 
naissance  meme,  ces  dons  —  si  dons  il  y  a  eu  —  avaient 
trouve  pour  leur  developpement  des  conditions  favo- 
rables  tellement  uniques,  que  Fon  finit  par  se  demander 
si  tout  autre  enfant  ne  serait  pas  devenu,  comme  lui, 
musicien  a  sa  place.  De  ces  conditions  merveilleuses, 
retenons  FessentieL  Et  tout  d'abord  ce  silence  total  et 
cette  liberte  de  mouvements  incomparables  que  lui 
ofiErait  la  vasle  propriete  campagnarde  de  son  enfance 
qu'il  ne  quitta  defniitivement  qu'a  dix-neuf  ans  seule- 
ment.  Dans  ce  cadre,  ou  il  faisait  si  bon  vivre  et  ou  il 
etait  si  facile  d'ecouter  —  le  piano  de  sa  mere,  le  reveil- 
knt  avec  une  energique  sonate  de  Beethoven,  Fendor- 
mant  avec  un  no6hirne  de  Chopin.  «  La  musique  », 
dira-t-il  plus  tard  dans  ces  fragments  d'une  autobio- 
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graphic  inedite  qu'il  intitule  Enfance,  «  je  Fentendis  a  la 
maison  des  ma  naissance.  Lorsque  1'on  me  mettait  au 
lit  le  soir,  et  que  le  sommeil  ne  venait  pas,  je  restais 
longtemps  eveille  a  ecouter,  venant  de  loin  a  travers 
plusieurs  chambres,  le  son  du  piano.  » 

Des  qu'il  sait  se  tenir  convenablement  debout,  sa 
mere  le  juche  sur  un  tabouret  et  1'invite  a  «  accompa- 
gner  »,  d'un  doigt  ou  de  deux,  ses  exercices  et  ses 
gammes.  Bientot  ils  parlent  musique  ensemble  :  1'enfant 
donne  son  «  avis  »  —  «  cette  petite  chanson  me  plait;  elle 
sera  mienne  »,  decretait-il  a  trois  ans  (M.  G.  Prokofieva, 
Souvenirs)  —  sur  toutes  les  pieces  du  repertoire  de  sa 
mere  :  Beethoven,  Chopin,  Liszt,  Tchaikovsky,  Rubin- 
stein. Elle  le  laisse  improviser  au  piano,  note  ses  premieres 
6bauches ;  puis  lui  apprend  a  les  trouver,  a  les  transcrire 
lui-meme.  Le  gar$on  dechifrre  inlassablement,  choisis- 
sant  les  morceaux  «  les  plus  jolis  »,  les  commentant, 
discutant  leurs  merites,  les  jouant  dans  tous  les  tons.  A 
huit  ans  on  le  mene  pour  la  premiere  fois  a  Moscou 
entendre  Fau&,  le  Prince  Igor,  fa  Belle  au  boh  dormant  de 
Tchaikovsky. 

Tout  enfant  normal  et  tant  soit  peu  sensible  n'aurait-il 
pas  ete  transform6  par  ce  «  regime  »  ?  La  musique  ne 
serait-elle  pas  entree  en  lui  d'emblee  et  sans  effort  aucun 
de  sa  part  ?  N'aurait-il  pas  voulu  s'exprimer  tout  de  suite 
musicalement  ? 

A  cinq  ans,  Prokofiev  imagine  sa  premiere  piece;  c'est 
deja  une  reponse  a  des  preoccupations  du  moment, 
comme  le  seront  la  plupart  de  ses  oeuvres.  II  ne  sait  pas 
encore  la  transcrire  lui-meme,  mais,  Tannee  suivante, 
c'esT:  lui  qui  note  a  sa  fa^on,  et  cette  marche,  et  cette  valse, 
et  ce  rondo,  tous  en  ut  majeur  evidemment.  Rien  ne 
Farrete  d'ailleurs  lorsqu'il  s'agit  de  musique  et  qu'il  y  a 
un  modele  a  imiter  :  a  sept  ans  il  annonce  froidement  a 
sa  mere  qu'il  «  composera  une  marche  a  quatre  mains  », 
et  le  fait  effedivement,  et  a  neuf,  impressionn6  par  k 
musique  et  surtout  par  la  mise  en  scene  de  Fault  — 
« le  diable  eSt  diablement  chic,  mais  a  poil  et  sans  queue!  » 
— ,  il  batitson  premier  opera,  le  Geant :  sujet,  mise  en 
scene,  paroles,  musique.  II  en  dirige  lui-meme  la  premiere 
representation  un  an  plus  tard,  lorsqu'un  autre  opera, 
les  Iks  disertes,  esT:  deja  en  chantier. 

Une  partie  des  manuscrits  de  ces  ceuvres  de  jeunesse 
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ont  ete  conserves ;  il  nous  serai  t  loisible  de  les  examiner. 
Avouerons-nous  notre  indifference  a  Fidee  de  savok  ce  que 
valent  tous  ces  galops,  marches,  valses,  rondos,  polkas 
(meme  ce  Giant  ou  ces  Iks  desertes),  a  Fidee  d'apprendre 
si  c'eslt  Beethoven  ou  Rubinstein  qu'ils  imitent,  et  quel 
degre  de  maturite  ils  decelent  ?  Ce  qui  nous  frappe  clans 
ces  ceuvres  encore  si  gauches,  c'est  ce  besoin  cFaclivite 
musicale  presque  «  professionnelle  »  qu'a  Fenfant  : 
besoin  naturel,  quoique  frenetique  et  precoce.  Quelles 
qu'en  doivent  etre  les  consequences,  Fimpulsion  pre- 
miere es~l  donnee.  Elle  ne  se  dementira  plus  jamais,  eJle 
guidera  Fadolescent  et  Fhomme  mur,  elle  sera  encore 
tenace  et  vigoureuse  a  quelques  heures  de  la  mort  du 
musicien. 

Ses  etudes,  au  debut,  ne  font  qu'accentuer  ce  besoin. 
L'enfant  rejette  comme  inutiles  ou  nuisibles  les  tenta- 
tives  de  lui  enseigner  des  matieres  purement  scolaires 
que  fait  son  tout  premier  maitre,  J.  N.  Pomerantsev,  etil 
attend  que  R.  M.  Gliere  vienne  Fintroduire  comme  en  se 
jouant  dans  un  monde  sonore  plus  organise.  Gliere  fait 
progresser  son  jeune  eleve  sur  trois  plans  diflferents  a  la 
fois  :  il  Foblige  a  resoudre  des  problemes  d'harmonie;  il 
lui  impose  des  exercices,  mi-scolaires,  mi-libres,  de 
formes  (Pesenki  :  petits  lieder)  ;  il  le  laisse  librement 
composer  tout  ce  qui  lui  passe  par  la  tete  ou  le  tente, 
que  ce  soit  une  symphonic,  une  sonate  pour  piano  et 
violon,  ou  rneme  un  «  veritable  »  nouvel  opera,  k 
Teftin  pendant  la  pefte.  Les  Souvenirs  de  Gliere,  qui  rektent 
ses  sejours  successifs  a  Sontsovka  chez  les  Prokofiev, 
sont  d'ailleurs  formels  :  «  Des  cette  epoque  (onze  ans), 
Serge  se  considerait  comme  un  musicien  professionnel 
et  avait  les  preoccupations  d'un  compositeur  de  metier... 
II  etait  exceptionnellernent  avide  de  musique  et  auda- 
cieux  pour  tout  ce  qui  touchait  a  k  creation  artistique. 
Je  n'ai  jamais  voulu  temperer  son  ardeur,  considerant 
que  toute  tentative  d'un  eleve  de  s'echapper  et  de  pene- 
trer  dans  le  domaine  de  la  composition  libre  ne  pouvait 
lui  etre  que  salutaire.  » 

Avec  son  admission  au  Conservatoire  de  Saint-Peters- 
bourg,  la  situation  si  claire  et  si  simple  jusque-la  se 
complique  considerablement.  Ses  maitres  d'abord  : 
A.  K.  Liadov,  N.  A.  Rimsky-Korsakov,  I.  I.  Vital, 
tous,  le  rebutent  par  leur  academisme  d'enseignants  et 
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le  peu  d'interet  reel  qu'ils  temoignent  a  la  personnalite 
et  aux  travaux  individuels  de  chacun  de  leurs  eleves.  La 
rupture  entre  les  etudes,  indispensables,  et  la  creation 
libre,  vitale  celle-ci,  que  sa  mere  et  que  Gliere  cherchaient 
aeviter  a  tout  prix,  esT:  immediatement  consommee.  Tout 
ce  que  1'art  de  Prokofiev  a  d'excentrique,  d'exagere, 
d'agressif,  prend  naissance  dans  cette  rupture.  II  cherche 
a  affirmer  des  ce  moment,  et  d'une  fa$on  peremptoire, 
qui  reStera  la  sienne,  ses  droits  a  1'originalite  qu'il  sent 
menaces.  Son  nouveau  condisciple,  N.  J.  Miaskovsky, 
plus  age,  plus  pondere  pourtant  que  lui,  le  soutient.  Us 
partent  a  la  decouverte  de  la  musique  de  leurs  contem- 
porains,  de  la  leur  aussi.  Ils  travaillent  ensemble,  se 
communiquent  leurs  ebauches,  leurs  appreciations,  leurs 
idees  et  leurs  plans.  Et  N.  N.  Tcherepnine,  dans  la 
classe  d'orchestre  duquel  ils  sont  admis  tous  les  deux, 
les  initie  a  la  pratique  de  I'orcheslre  et  leur  parle  sou- 
vent  et  beaucoup  de  musique.  «  L'utilite  de  ce  contact 
rut  tres  grande  »,  affirme  Prokofiev  (Autobiographie. 
Les  annees  de  jeunesse). 

Mais  le  plus  important  pour  Prokofiev,  dans  ce  Conser- 
vatoire qu'il  supporte  mal  et  qui  ne  le  supporte  que 
difficilement,  c'est  son  passage  dans  la  classe  de  piano  de 
A.  N,  Essipova.  Cette  derniere  lui  permet  de  devenir  un 
pianiSte  remarquable.  Or  la  musique  de  Prokofiev,  en 
ce  qu'elle  a  de  plus  cara6t£risTique,  es~l  issue  de  son 
piano  :  mouvement  impulsif,  accent  incisif,  theme  plas- 
tique,  courbe  melodique  large  et  constamment  renou- 
velee,  modulation  brusque,  plans  nets,  equilibre  sonore, 
rebondissements  perpetuels. 

C'esT:  d'ailleurs  comme  pianisle,  comme  auteur  de 
pieces  de  piano  interessantes  et  audacleuses,  que  Pro- 
kofiev s'impose  parmi  ses  contemporains  a  la  recherche 
d'un  langage  musical,  litteraire  ou  artislique  nouveau. 
Le  voila  sur  Testrade  et  dans  le  monde  des  artistes  et  des 
critiques  d'avant-garde.  II  joue  aux  «  Soirees  de  musique 
contemporaine  »  a  Saint-Peter sb our g,  aux  «  Expositions 
musicales  »  de  Moscou.  II  donne  les  premieres  auditions 
de  ses  deux  Concertos  de  piano.  II  est  intime  avec 
V.  G.  Karatyguine,  V.  F.  Nouvel,  V.  V.  Derjanovsky, 
A.  V,  Ossovsky,  «  tous  dou^s  d'un  sens  critique  aigu 
et  d'un  langage  mordant  »  (Autobiographic).  II  frequente 
les  jeunes  chefs  d'orcheStre,  K.  S.  Saradjev,  P.  A.  Asia- 
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nov,  A.  I.  Siloti,  Albert  Coates.  II  s'interesse  aux 
peintres,  se  lie  avec  le  poete  Mai'akovsky;  B.  V.  Assafiev 
parle  deja  de  lui  dans  ses  premieres  chroniques. 

On  insiste  souvent  sur  Finfiuence  qu'avait  pu  exercer 
sur  lui  a  cette  epoque  k  musique  d'un  Reger,  d'un 
Debussy,  d'un  Strauss,  d'un  Schonberg,  de  Scriabine; 
il  les  entendait  constamment  et  il  les  jouait  lui-meme. 
Pourtant  les  reminiscences  de  leur  musique  que  Ton 
trouve  dans  les  ceuvres  de  Prokofiev  de  cette  periode 
ne  sont  que  passageres,  purement  accidenteUes  ou 
formelles,  exte*rieures  :  il  les  elimine  rapidement  ou  les 
integre  a  sa  facon  de  penser  et  d'entendre.  II  es\  tout  au 
contraire,  a  la  veille  du  plein  epanouissement  de  sa 
personnalite,  epanouissement  dont  temoignent,  chacun 
a  sa  maniere,  son  Ier  Concerto  pour  le  piano,  sa  Toccata, 
ses  Sarcasmes  ;  ce  Jomur  surtout,  et,  le  contact  avec  Dia- 
ghilev  une  fois  pris,  ses  premiers  ballets,  Ala  et  Lolli 
(Suite  scythe)^  Sut  (k  Bouffon) . 

Accuser  Diaghilev  de  1'avoir  detourne  de  sa  veritable 
voie,  1'opera,  de  1'avoir  emp^che  de  realiser  immediate- 
ment  son  ]oueur,  de  Favoir  lance  au  contrake  dans  une 
entreprise  ou  ses  points  faibles  (son  primitivisme  fon- 
cier,  sa  brusquerie  inutile,  son  emphase,  la  forme 
morcelee  de  ses  ceuvres,  sa  faculte  de  s'inspker  de 
n'importe  quel  sujet,  etc.)  ne  pouvaient  que  s'accentuer, 
semble  exagere.  La  personnalite  artislique  de  Prokofiev 
s'etait  deja  suffisamment  affirmee  vers  1914  pour  etre 
ainsi  brusquement  detournee  de  ses  sources  vives.  Et 
Diaghilev  venait  simplement  lui  oiFrir  un  nouveau 
champ  d'experiences,  qui,  loin  de  nuire  a  1'epanouisse- 
ment  de  ses  facultes  creatrices,  lui  permettait  au 
contraire  de  revenir  a  son  opera  meme,  avec  une  palette 
elargie,  de  mieux  repenser  le  sujet  de  son  premier  ballet 
avec  sa  cantate  Sept,  Us  sont  sept,  d'atteindre  un  sommet 
avec  le  si  cara&eristique  IZIe  Concerto  pour  le  piano, 
d'aborder  a  k  fois  et  I'Ange  de  feu,  et  le  Pas  d'acier,  et 
le  7 Us  pro  digue. 

Le  contaft  prolonge  avec  1'Europe  et  TAmerique 
(1918-1934)  fut-il  profitable  a  Prokofiev  ?  II  Fa  certaine-  • 
ment  desoriente.  Extremement  —  nous  dirions  :  anima- 
lement  —  sensible  aux  gens  et  aux  choses  qui  Fentourent, 
Prokofiev  a  eu  du  mal  a  s'adapter,  musicalement  et 
socialement,  a  sa  nouvelle  situation.  Get  enfant,  a  la  fois 
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«  terrible  »  et  choye  des  cercles  musicaux  russes  d'avant- 
garde,  se  trouvait  subitement  seul  et  sans  soutien  dans 
un  milieu  qui  lui  etait  totalement  etranger.  II  n'a  pas 
cherche  a  analyser  les  raisons  de  son  malaise  et  a  vcmlu 
retomber  rapidement  sur  ses  pieds.  II  le  fit  en  exacerbant 
ses  traits  les  plus  cara<5teri£tiques  (ou  qu'il  croyait  tels), 
comme  aussi  en  se  pliant  de  son  mieux  aux  exigences  de 
ses  nouveaux  auditoires.  Les  uns  eurent  droit  a  un  Ian- 
gage  plus  simple,  plus  comprehensible  (les  Contes  de  la 
vieitte  grand' mere,  les  Quatre  Pieces  op.  32,  YOuverture 
op.  34,  les  Cinq  Chants  op.  35);  les  autres,  a  une  musique 
plus  absconse  :  la  I/"6  Senate  pour  piano,  la  JJe  Sjm- 
pkonie  surtout,  les  Choses  en  soi.  II  vecut  surtout,  et 
longtemps,  sur  unfonds  dejaacquis :  esquisses  etebauches 
anciennes,  sur  un  mouvement  qui  allait  en  s'epuisant, 
en  s'essoufflant,  ce  qui  fut  a  la  base  d'un  ralentisse- 
ment  notable  de  sa  production. 

La  crise  eSt  latente  et  elle  peut  devenir  grave.  Pro- 
kofiev le  sait,  le  sent  et  cherche  une  issue.  II  pense  la 
trouver  tout  d'abord  en  se  retirant  dans  la  solitude  de 
k  campagne  allemande,  a  Ettal  :  le  silence  de  la  foret 
bavaroise  lui  rappelle-t-il  ses  annees  de  jeunesse  ?  «  L'am- 
biance  medievale  du  lieu  »  lui  permet-elle  de  mieux 
cerner  son  nouveau  sujet,  cet  Ange  defeu  qui  doit  prolon- 
ger  les  tentatives  de  Maddakna  (1911-1913)  etla  reussite 
totale  du  Joueur  ?  II  la  cherche  aussi,  et  des  la  meme 
epoque,  en  renouant  avec  son  pays  d'origine.  II  corres- 
pond de  nouveau  a6Hvement  avec  ses  amis  rentes  en 
U.R.S.S.,  ecrit  des  articles  ou  des  chroniques  pour  des 
revues  sovietiques,  songe  peut-etre  deja  a  revenir  en 
Russie,  compose  en  attendant  un  ballet  «  sovietique  » 
pour  Diaghilev,  ce  Pas  d*acier  qui  ne  sera  jamais  monte 
en  U.R.S.S. 

Un  autre  aurait  longuement  pese  le  pour  et  le  contre. 
Prokofiev  e§t  un  impulsif;  Tanalyse  approfondie  le 
rebute.  Son  inSlin6t  1'avertit  de  rimpossibillte,  pour  lui, 
malgre  ses  succes  apparents,  sa  notoriete  croissante  et 
k  faculte  de  creer  sans  contrainte  evidente,  de  continuer 
a  renter  attache  d'une  fa9on  Stable  a  1'Europe.  Comme 
son  premier  voyage  en  U.R.S.S.  en  1927  e^t  un  triomphe, 
il  se  decide  done  en  1934,  et  definitivement,  pour  cette 
nouvelle  experience,  Texperience  sovietique. 

II  ne  s'agit  pas  de  savoir  si  cette  solution  fut  heureuse 
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ou  norx  pour  son  art.  Nous  la  considerons,  dans  son  cas, 
comme  simplement  indispensable.  Prokofiev  y  allait 
comme  on  se  jette  a  Feau.  Si  les  resultats  n'ont  pas  etc* 
absolument  concluants,  la  faute  n'en  incombe  pas  a  Pro- 
kofiev, du  moins  pas  a  Prokofiev  seul.  Pour  qu'il  ait  pu 
s'adapter,  s'identifier  completement,  cre*er  ce  langage 
musical  nouveau,  langage  musical  «  sovietique  »,  il  aurait 
fallu  non  pas  le  rabrouer  a  chacune  de  ses  tentatives 
de  le  faire,  non  pas  1'accabler  a  chacun  de  ses  e*checs  ou 
a  chacune  de  ses  «  evasions  »,  mais  le  guider,  le  mettre 
en  contact  direct  avec  son  nouvel  auditoire,  1'encourager, 
lui  permettre  de  multiplier  ses  recherches,  ne  pas  le 
kisser  seul  avec  tout  son  passe,  tout  son  acquis  et  cette 
tache  nouvelle  qu'il  n'entrevoyait  qu'en  gros,  n'analysait 
pas,  ne  dissequait  pas  plus  que  les  autres,  mais  qu'il 
essayait  in$tin<5tivement  d'accomplir  de  son  mieux, 
«  professionnellement  ». 

Quoi  qu'il  en  soit,  ce  fat  pour  lui  une  longue  periode 
—  plus  de  vingt  ans,  si  Ton  compte  ses  annees  de  mak- 
dies  et  de  souflEcances  comme  des  annees  normales  — 
de  creation  intensive.  Trop  intensive  meme,  ininter- 
rompue  :  celle  d'un  professionnel  qui  remplit  toutes  ses 
heures  de  travail  et  acheve  febrilement  une  oeuvre  apres 
1'autre.  QEuvres  de  vastes  dimensions  surtout :  oratorios, 
cantates,  ballets,  operas,  musique  de  film,  musique  de 
scene;  ou  alors  des  symphonies,  des  concertos,  de 
monumentales  sonates,  pour  piano,  pour  violon,  pour 
flute,  pour  violoncelle.  («  La  musique  que  nous  allons 
ecrire  sera  monumentale.  Sa  conception  et  sa  realisation 
technique  doivent  correspondre  a  Felan  de  1'epoque  ou 
nous  vivons  »,  Prokofiev,  les  Chemins  de  La  mmque 
sovietique,  in«  Izveslia  »,  1934).  OEuvres  qui  denotent  une 
maitrise  technique  de  plus  en  plus  aiguisee,  qu'il  s'agisse 
de  themes,  de  formes,  d'in&ruments,  d'orchestre;  mais 
aussi  ceuvres  qui  gardent  inta&es  les  caradl:erisTiques 
fondamentales  du  langage  de  Prokofiev.  Un  Prokofiev 
presque  uniformement  assagi,  certes,  souvent  «  a  Tusage 
des  enfants  »,  mais  nullement  diminu6.  Loin  de  trahlr 
un  s1:yle  emprunte  ou  contraint,  cette  ceuvre  nous  revele 
peut-etre,  au  contraire,  un  Prokofiev  «  vrai  »,  tel  qu'il 
aurait  6te  de  tout  temps,  si  les  circonsl:ances  de  sa  forma- 
tion ou  de  sa  vie  ne  lui  avaient  impose,  temporaire- 
ment,  «  ce  mouvement  agressif,  ce  pas  gymnas~tique,  ce 
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saut  perilleux,  cette  gifle  et  ce  coup  de  poing  »  que  le 
Manijeffe  faturifte  de  1909  proclamait  comme  dogme 
et  dans  lesquels  certains  ont  voulu  voir  les  traits  les 
plus  typiques  du  musicien  russe  aussi,  les  assises  de  son 
art. 

Prokofiev  a  certainement  su  voir  plus  clair  en  lui- 
me'me  lorsqu'il  a  cherche  a  se  definir  dans  ce  passage  de 
son  autobiographic  (Annees  dejeunesse)  qu'on  a  souvent 
cite,  mais  qu'on  a  rarement  pris  au  serieux.  Nous  croyons 
utile  d'en  donner  ici,  encore  une  fois,  une  traducHon 
integrate  : 

Mon  art  se  mouvait  dans  trois  directions.  La  premiere, 
ckssique,  remonte  a  ma  prime  enfance,  au  temps  ou  j'ecou- 
tais,  jouees  par  ma  mere,  les  Senates  de  Beethoven.  Tantot 
elle  oblige  ma  musique  ase  draper  de  n6o-classicisme  (sonates, 
concertos),  tantot  elle  Pinvite  a  imiter  le  Style  classique  du 
xviii6  siecle  (gavottes,  Symphonic  cla&sique  ;  dans  une  certaine 
mesure  la  Sinfonietta  op.  5-48).  La  seconde,  novatrice,  prend 
ses  racines  dans  cette  rencontre  avec  Taneev  lors  de  kquelle 
il  se  moqua  des  «  harmonies  simplettes  »  de  ma  toute  pre- 
miere symphonic.  Elle  ne  fut  au  debut  que  la  recherche  d'une 
trame  harmonique  originale ;  elle  devint  par  la  suite  la  que"  te 
d'un  langage  propre  a  traduire  des  emotions  fortes  (Fantome 
op.  3,  Dtsefyoir  et  Vision  diabolique  op.  4,  Sarcasmes,  Suite 
scythe,  certains  passages  des  melodies  de  Pop.  23,  le  Joueur, 
Sept,  Us  sont  sept,  Quintette,  Deuxieme  Sympbonie) .  Quoiqu'elle 
commande  surtout  le  langage  harmonique,  les  audaces  d'in- 
tonation,  de  rinslrumentation,  du  mouvement  dramatique 
s'y  rapportent  egalement.  La  troisieme  a  les  cara6terisl:iques 
d'une  toccata.  Elle  precede  probablement  de  Telement 
moteur  qui  m'avait  frappe  en  son  temps  dans  la  Toccata  de 
Schumann  (Etudes  op.  2,  Toccata  op.  u,  Scherbo  op.  12, 
scherzo  du  Deuxieme  Concerto,  toccata  du  Cinquieme  Concerto,  de 
meme  que  les  figures  a  repetition  en  crescendo  de  k  Suite 
scythe,  du  Pas  d'acier,  de  certains  passages  du  Troisieme 
Concerto).  Cette  direction  est  vraisemblablement  la  moias 
vakble  des  trois. 

A  ces  trois  directions,  ajoutons  une  quatrieme,  qui  e$l 
lyrique.  Elle  fait  d'abord  son  apparition  dans  les  moments  de 
contemplation,  mais  ceux-ci  ne  sont  pas  forcement  lies  a 
l*e!6ment  melodique  ou  toujours  accompagn^s  d'une  large 
m61odie  (Conte  op.  3,  Reves,  Esquisses  automnales,  Melodies 
op.  9,  Legende  op.  12),  ce  qui  ne  les  empeche  pas  d'etre  tra- 
duks  parfois  quand  meme  par  une  Ugne  melodique  plus  ou 
moins  etendue  (Ctours  op.  7,  sur  des  poemes  de  Balmont,  le 
debut  du  Premier  Concerto  pour  violon,  Melodies  sur  des  poemes 
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de  A.  Akhmatova,  les  Contes  de  la  vieitte  grand-mere) .  Cette 
direction,  on  la  passalt  sous  silence;  tout  au  moins  on  ne  la 
remarquait  qu'apres  coup.  On  m'avait  longtemps  et  catego- 
riquement  refuse  tout  don  lyrique,  alors  ce  don,  non  soutenu, 
se  developpait  lentement.  Par  la  suite,  je  m'y  attachai  par 
centre  de  plus  en  plus. 

J'aurais  voulu  me  borner  &  ces  quatre  directions  et  ne  consi- 
derer  la  cinquieme,  la  «  grotesque  »,  que  certains  cherchaient 
k  m'imposer,  que  comme  une  deviation  des  precedentes.  Je 
proteSte  de  toute  fagon  contre  1'epithete  elle-meme.  Elle  est 
devenue  abominablement  passe-partout  chez  nous,  et  le  sens 
veritable  du  mot  francais  «  grotesque  »  a  ete  fortement 
deforme.  En  ce  qui  concerne  ma  musique,  j'aurais  aim£  rem- 
placer  cette  epithete  par  le  terme  de  scherzo,  ou,  si  Ton  alme 
mieux,  par  trois  autres  mots  qui  en  marqueraient  les  grada- 
tions :  plaisanterie,  rire,  moquerie. 

Que  reste-t-il  dans  Part  definitif  de  Prokofiev  de  ces 
elements  que  personne  n'osera  nier  ?  Quel  aspeft  ont-ils 
pris  ?  Comment  oat-ils  evolue  ?  Rejetoas  d'emblee  le 
«  classicisme  »  inconscient  des  annees  d'apprentissage, 
le  classicisme  simplisle  de  ses  rigaudons,  gavottes  et 
allemandes;  jusqu'au  classicisme  plus  tardif  et  plus 
subtil  de  sa  Sympbome  classique.  Considerons-les  comme 
«  une  coquille,  dans  laquelle,  en  attendant  mieux,  son 
talent  etait  enrobe.  Sous  la  pression  aussi  bien  d'une 
croissance  naturelle  que  d'evenements  exterieurs,  cette 
coquille  se  brisa  dans  tous  les  sens,  et  un  poussin, 
exceptionnellement  vigoureux  et  piailleur,  s'en  echappa  » 
(V.  G.  Karatyguine,  in  Hronika  Muzykal'nago  sovre- 
mennika  »,  1916). 

Le  vrai  classicisme  de  Prokofiev  reside  dans  k  clarte 
et  la  logique  instinctives,  dans  Tabsolue  musicalite*  de 
son  langage  harmonique.  Sous-jacentes  meme  aux  mo- 
ments de  sa  plus  sombre  polytonalite'  ou  de  ses  ebauches 
d'atonalisme,  elles  se  depouillent  peu  a  peu,  depuis  son 
retour  definitif  en  U.R.S.S.,  de  presque  tout  artifice  et 
frappent  parfois  par  leur  arrogante  nudite.  Dans  cette 
recherche  d'une  ecriture  ultra-simplifiee  —  «  1'espoir  de 
la  musique  contemporaine  reside  dans  une  nouvelle 
simplicite  »  (Prokofiev  :  I  shall  be  classical)  — ,  d'une 
musique  «  comprehensive  et  claire  »,  comme  il  les  de*finit 
lui-meme  (les  Chemins  de  la  musique  sovi'etique),  Prokofiev 
se  retrouve  simplement. 

Ce  classicisme  reside  encore  dans  la  carrure  et  la 


1032  LE  XXe  SIECLE 

monotonie  de  ses  rythmes,  dont  il  se  sert  a  la  fois  comme 
d'un  moyen  de  persuasion  et  comme  d'un  etai  :  «  Pour 
moi,  le  rythme  joue  le  role  de  ciment  :  il  unit  les  diffe- 
rents  ingredients  dont  la  musique  est  faite  »  (I  shall  be 
classical).  II  se  manifeste  dans  son  gout  pour  les  formes 
traditionnelles  de  la  musique,  formes  qu'il  petrit  de 
plus  en  plus  a  sa  fa$on,  mais  qu'il  n'ose  pas  abandonner 
de  peur  d'enlever  a  sa  musique  un  autre  de  ses  supports 
elementaires. 

II  se  manifeste  enfin  dans  son  attachement  persi£tant 
a  la  musique  pure.  Certes,  son  temperament,  sa  nature, 
ses  gouts,  le  portaient  aussi,  naturellement,  vers  la 
musique  dramatique,  la  peinture  musicale  des  cara&eres 
et  des  situations,  c'eSt-a-dire  vers  le  theatre,  le  ballet, 
I'oratorio,  la  cantate,  le  film,  et  il  laisse  dans  tous  ces 
domaines  une  ceuvre  riche  en  couleurs,  interessante 
par  ses  reussites.  Le  theatre,  nous  le  savons,  fut  sa 
premiere  grande  distraction,  sa  passion  d'enfant;  il  fat 
encore,  le  matin  de  sa  mort,  1'ob jet  de  ses  vives  preoc- 
cupations :  Prokofiev  corrigeait  les  derniers  ajuStements 
de  son  dernier  ballet,  la  Legende  de  la  fleur  de  pzerre.  Mais 
le  commerce  incessant,  des  sa  naissance,  avec  Beethoven, 
Chopin,  Liszt,  Schumann,  et  avec  tant  d'autres  depuis, 
lui  apprit  la  necessite  pour  le  musicien  professional, 
qu'il  a  toujours  voulu  etre,  d'ecrire  aussi  de  la  musique 
pure.  II  6crivit  done,  et  ne  cessa  plus  jamais  de  le  faire, 
des  symphonies,  des  sonates,  des  concertos,  des  quatuors, 
des  ouvertures,  des  divertissements,  II  repensa  symphoni- 
quement  certaines  de  ses  oeuvres  dramatiques  majeures  : 
YAxge  de  feu  (IIIe  Symphonie))  ou  k  Fils  prodigue 
(Quatrtime  Sjmphonie)  ;  il  tint  a  transcrire  la  plupart  de 
ses  opdras,  ballets  ou  films  sous  forme  de  suites  pour 
orcheStre,  ainsi  Ala  et  Lofty  (Suite  scythe),  le  Bouffbftj 
r  Amour  des  fro  is  oranges,  Pas  d'acier,  le  Fils  pro  digue,  le 
Joueur,  Sur  le  Boryffbene,  le  Lieutenant  Kije,  Komo  et 
Juliette,  etc.  N'eSl-ce  pas,  apres  tout,  parce  qu'il  fut  quand 
meme  davantage  musicien  que  psychologue,  dramaturge 
ou  peintre  ? 

On  considere  Telement  novateur  comme  celui  qui 
cara6t6rise  le  mieux,  le  plus  pleinement  et  le  plus  profon- 
dement  1'art  de  Prokofiev.  Etre  agressif,  dur,  montrer 
coute  que  coute  son  propre  visage,  etait  certainement 
une  necessite  pour  lui  au  debut.  C'etait  a  la  fois  une  auto- 
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defense  et  une  manifestation  spontanee  de  sa  vitalite. 
« II  faut  que  vous  sachiez  hair  »,  lui  enseignait  Diaghilev 
en  refusant  ses  esquisses  pour  Ala  et  Lotty,  trop  Slravins- 
kiennes  a  son  gout,  et  en  le  lancant  sur  une  nouvelle 
piste,  le  Bouffon.  «  Sans  cek  votre  propre  musique  perdra 
tout  ce  qu'elle  a  de  plus  inimitable.  » 

Sature  d'exercices  scolaires  et  de  classiques,  degoute 
de  Facademisme  du  Conservatoire  et  de  k  musique 
«  ofHcielle  »  de  son  temps,  Prokofiev  avait  besoin  de  se 
raidir,  de  changer  de  clan,  de  frayer  avec  quelques 
«  dirigeants  impudiques  et  sourds  des  Soirees  de 
musique  contemporaine  »  (N.  A.  Rimsky-Korsakov, 
Journal}.  II  voulait  aller  de  Favant,  etre  vite  remarque, 
sortir  des  rangs,  «  leur  lancer  quelque  chose  de  grand  a 
la  figure  »  (Autobiographie.  Apres  le  Conservatoire)  ;  plus 
tard,  etre  au  niveau  des  audaces  de  ses  collegues  euro- 
peens,  ne  pas  abdiquer,  etre  le  Prokofiev  que  tout  le 
monde  attend. 

Cette  course  a  Foriginalite,  qui  n'eSt  chez  lui,  repetons- 
le,  qu'un  signe  de  grande  et  saine  vitalite,  d'exces  de 
sante,  et  qui  se  traduit  sur  le  moment  par  une  excentricite 
de  langage  (surtout  harmonique)  et  une  bizarrerie 
d'attitudes  musicales  (avec  un  rideau  de  fond  passable- 
ment  classique),  elle  le  conduit,  il  faut  Tavouer,  a  k 
plupart  de  ses  reussites.  Son  kngage  ne  sera  jamais 
indifTerent,  neutre,  meme  a  Tepoque  de  sa  plus  grande 
«  simplicite  »,  voulue  ou  impos^e.  Son  Style  dramatique, 
ebauche  au  point  de  vue  vocal  dans  Maddalena,  le  Vilain 
'Petit  Canard,  les  cinq  Melodies  de  Fop.  23,  et  au  point  de 
vue  symphonique  dans  Ala  et  LoIIi,  le  Bouffbn>  atteindra 
sa  pleine  efficacite  dans  le  Joueur,  sera  encore  a  k  base  de 
Sept,  Us  sont  sept,  de  I'Ange  de  feu  et  du  Fils  prodigue, 
prendra  une  forme  grotesque  (I  Amour  des  troh  oranges) 
ou  terre  a  terre  (Simeon  Kotko),  rdglera  les  meilleures 
scenes  de  E.omeo  et  Juliette,  tfAkxandre  Nevsky,  de  la 
Duegne,  de  Guerre  et  Pazx. 

Liee  a  1'element  moteur  que  Prokofiev  minimise  a 
tort  dans  son  autoanalyse,  liee  aus  rythmes  primirifs  et 
puissants,  aux  sonorites  succulentes,  son  impulsivite 
le  guidera,  par  les  tatonnements  de  ses  deux  premiers 
Concertos,  vers  k  virtuosite  eblouis  sante  et  tout  d'un  bloc 
du  Trouieme.  Elle  animera  les  scherzos  et  finales  de  ses 
sonates  et  de  ses  symphonies.  Elle  expliquera  k  brus- 
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querie  de  ses  modulations.,  la  plaSticite  de  la  plupart  de 
ses  themes.  Elle  le  menera  a  iiae  interpenetration  de 
plus  en  plus  naturelle  et  logique  d'elements  contradic- 
toires,  a  ses  magnifiques  et  subites  explosions,  aux 
rebondissements  incessants  de  sa  musique. 

L'element  lyrique  es~t  a  la  base  de  la  nature  de  Proko- 
fiev, qu'il  s'agisse  de  1'homme  ou  de  son  oeuvre.  II  a  une 
preference  marquee  pour  les  poesies  de  K.  N.  Balmont, 
ce  lyrique  eflEcene,  ou  d'A.  K.  Apoukhtine,  d'Anna 
Akhmatova,  et  c'est  sciemment  qu'fl  cherche  a  tourner 
son  lyrisme  au  ridicule,  a  le  rendre  grotesque,  a  le 
defigurer.  A  travers  toutes  les  deformations,  etire- 
ments,  arrets  brusques,  volte-face,  que  Fauteur  leur  fait 
subir,  ses  themes  et  ses  harmonies  sont  essentielle- 
ment  lyriques;  aussi  Fceuvre  sovietique  de  Prokofiev 
eSt-elle  un  champ  de  bataille  ou  son  lyrisme  elimine, 
Fun  apres  Fautre,  les  intrus  :  ce  ckssicisme  quile  desseche, 
cette  impulsivite  qui  le  brise,  ce  mouvement  dramatique 
qui  lui  barre  le  chemin.  Et  c'est  ju^tement  cette  bataille 
qui  rend  sa  musique  passionnante  jusqu'au  bout.  Comme 
sa  maitnse  professionnelle  dans  tous  les  domaines  ne  fait 
que  croitre,  cette  musique  resle  valable.  Elle  n'a  rien  de 
cerebral,  ni  rien  d'arbitrairement  formel.  Nous  y  retrou- 
vons  un  Prokofiev  depuis  longtemps  familier.  Les 
me'mes  problemes  musicaux  le  pr6occupent.  U  esl:  aussi 
direct  et  franc  qu*au  jour  de  son  premier  concerto,  de 
son  premier  ballet.  II  n'abdique  pas  :  il  reprend,  re-forme, 
re-adapte.  De  la  les  nombreuses  revisions  des  opus 
anciens,  de  la  cette  produclivit6  intense  et  ininterrompue, 
de  la  cette  multiplicite  de  sujets,  de  themes,  de  langages, 
d'humeurs  contradi&oires,  d'elements  conslituants. 
Jusqu'au  bout,  il  se  sentira  a  Faise  dans  n'importe  quelle 
situation,  pourvu  qu'elle  lui  laisse  le  loisir  de  vivre  en 
musique,  de  vivre  sa  musique,  de  s'exprimer  musicale- 
ment. 

Vkdimir  FEDOROV. 
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BfiLA  BARTOK 


•TTAINCRE,  au  plus  ptofond  de  la  musique,  le  conflit 
V  du  chant  populalre  et  de  la  forme  savante,  les 
unir  en  leur  essence  commune;  creer,  en  elevant  vers 
1'universel  le  folklore  hongrois,  une  musique  authenti- 
quement  hongroise,  melant  sa  voix  a  Puniverselle  voix 
de  la  musique  :  tel  fat  1'originel  et  constant  dessein  de 
Bartok.  Et  le  miracle  eft  que  ce  dessein,  Bartok  ait  su, 
dans  toute  la  force  du  terme,  Taccomplir. 

Dans  la  musique  de  Bartok,  la  spontaneite  du  chant 
populaire  consent  aux  exigences  d'un  developpement 
par  excellence  savant,  et  la  sauvagerie  du  rythme  vient 
rejoindre  les  raffinements  d'une  conftru&ion  toute 
beethovenienne.  Mais  1'etonnant  eft  que  la  science  y 
epanouisse  ce  qui  s'engendra  a  son  insu;  que  le  chant 
populaire  se  reconnaisse  et  se  confirme  en  cette  elabora- 
tion savante  qui  d'ordinaire  etait  sa  perte,  qu?il  acquiere 
cette  docilite  aux  demarches  d'un  musicien  possede  du 
demon  de  la  construction.  Transpose,  transcend^,  le 
chant  populaire  n'esl:  point  falsifie  :  bien  plutot  magnlfie, 
fecondd,  et  produisant  au  jour  ses  latentes  richesses. 
Et  c'esT:  ainsi  qu'il  reStitue  a  la  musique  savante  tout  ce 
que  celle-ci  lui  preta,  qu'il  communique  sa  seve  vivante 
a  une  technique  qui  risquait  autrement  de  s'6garer  dans 
les  abftra&ions  et  les  artifices. 

Bartok  reussit  done  cette  synthese  inesperee,  et  que 
tant  d'autres  manqu^rent,  de  ce  que  la  musique  a  de 
plus  primitif  et  de  plus  6volue,  de  plus  brutal  et  de  plus 
raffine,  de  plus  singulier  et  de  plus  universel.  La  eft  la 
source  du  succes  de  Bartok,  la  raison  pour  laquelle 
il  plait  semblablement  a  Finitie"  et  au  profane.  Sa  musique, 
malgre  toute  sa  science,  preserve  les  plus  immediates 
saveurs  du  folklore,  sa  violence  barbare,  sa  cruaute  d6mo- 
niaque,  ses  ironies  et  ses  coleres,  et  son  viril  lyrisme,  sa 
path6tique  nudite,  son  altiere  sobriete.  Elle  en  a  les 
attraits  :  une  melodie  aux  intonations  persuasives,  dont 
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les  echos  vivifient  la  forme,  un  rythme  impetueux  et 
imperieux,  d'une  puissance  inoule,  et  dont  Felan  emporte 
et  efface  les  rudesses  d'une  harmonic  qui  risquait  de 
deconcerter.  Chez  Bartok,  Tart  de  Fagencement,  la 
science  de  Fecriture,  ne  tarissent  pas  le  jaillissement 
de  Finvention;  et  c'eSt  la  preuve  qu'en  rhomme  m£me 
s'unissent  les  deux  poles  de  toute  musique. 

Pour  Bartok,  il  s'agissait  de  redonner  vie  au  folklore, 
mais  aussi  de  redonner  vie,  par  le  folklore,  a  la  musique 
savante,  de  creer,  par  leur  dialogue,  une  musique  hon- 
groise  authentique  et,  plus  generalement,  de  resoudre  — 
en  sa  propre  musique  du  moins  —  le  probleme  de  la 
musique  moderne.  Ce  dialogue,  c'eSt  la  double  a&ivite 
d'un  Bartok  kidivisiblement  musicologue  et  musicien 
createur,  dont  la  science  musicologique  et  Fintuition  crea- 
trice  mutuellement  s'alimentent  et  s'eclairent,  et  qui, 
en  Fintimite  de  son  pouvoir  d'invention,  inStitue  entre 
folklore  et  musique  savante,  par  un  constant  commerce, 
les  plus  fructueux  echanges. 

Le  folklorisme  certes  n'etait  pas  nouveau.  Mais  nou- 
veau  assurement  e§t  le  folklorisme  de  Bartok.  Pour  le 
romantique,  le  folklore  n'esl:  qu'un  pittoresque  ornement 
dont  sa  musique  se  revet  a  1'occasion.  Mais  il  ne  songe 
point  a  lui  ravir  sa  plus  vive  substance  pour  se  Tassimiler, 
il  n'en  sollicite  pas  de  reponse  pour  la  solution  de  pro- 
bl^mes  fondamentaux.  Et  c'esl  qu'en  veritd,  la  musique 
romantique  n'a  pas  besoin  du  folklore  pour  exi£ter.  A 
Fepoque  moderne,  et  chez  les  plus  conscients  d'entre  les 
musiciens,  tout  autre  devait  etre  le  comportement  a 
1'egard  du  folklore.  Le  musicien  moderne  doit  inventer 
son  langage,  son  Style,  il  ne  les  regoit  plus  tout  faits  de 
son  epoque.  Le  voici  done  contraint  de  remettre  en 
question  les  fondements  memes  de  toute  musique. 
Condamne  a  une  angoissante  liberte,  comment  ne  souhai- 
terait-il  pas  quelque  principe  Stable  ?  Parvenue  au  plus 
haut  point  de  complexite  et  comme  epuisee  par  1'ampleur 
meme  de  son  developpement,  la  musique  cherche  sa 
voie,  inquiete  pour  son  avenir,  pour  son  existence  meme. 
Elle  s'efforce  de  se  ressaisir  parmi  la  confusion  des  doc- 
trines, dans  la  melee  des  langages  imites  ou  inventes,  des 
contrefa9ons  de  toute  sorte.  Or  la  musique  popukire 
n'offire-t-elle  point,  sauve  de  Farbitraire  des  individus  et 
des  6coles,  le  fonds  originel,  universel  et  eternel  de  toute 


1038  LE  XX*  SI6CLE 

musique,  n'est-elle  pas  la  seule  musique  authentique  au 
sens  fort  ?  Se  recueillir  vers  ses  origines.,  c'eSl  pour  la 
musique  se  rejoindre  par-dela  une  evolution  qui  pouvait 
Feloigner  d'elle-meme;  le  folklore  lui  es~t  maintenant  un 
havre  a  ses  incertitudes,  un  remede  a  son  desarroi. 
Elle  veut  se  Taj  outer  pour  se  regenerer,  pour  revlvre. 
Elle  Finterroge  sur  ses  fondements,  sa  vocation,  ses  prin- 
cipes.  Elle  se  regie  sur  lui.  II  Faide  dans  sa  quete  d'elle- 
meme.  S'inspirer  du  folklore,  pour  le  musicien  moderne, 
veut  dire  y  chercher  les  marques  de  Fauthentique,  ten- 
ter de  se  retrouver  et  de  retrouver  la  vraie  musique. 

Chez  nul  musicien  1'interrogation  du  folklore  n'est 
aussi  ardente  que  chez  Bartok.  Nul  autre  n'en  a,  avec 
autant  d'enthousiaste  patience,  observe  tous  les  aspefts, 
senate  tous  les  replis.  L'activite  du  musicologue  n'aurait 
point  ete  si  intense  si  elle  n'avait  repondu  aux  besoins 
ardents  du  compositeur,  si  la  science  n'avait  du  sans 
cesse  s'achever  en  creation.  Connaitre  le  folklore  eSt  pour 
Bartok  retourner  a  la  source  et  a  Fessence,  avoir  en  main 
une  pierre  de  touche  pour  son  a&ion  creatrice.  A  travers 
lui  il  se  cherche  et  se  trouve;  il  en  fait  Finstrument  d'une 
revelation  de  soi.  Incarnation  du  genie  spirituel  d'un 
peuple  auquel  lui-meme  appartient,  le  melos  populaire 
hongrois  lui  fait  decouvrir  ses  propres  puissances;  en 
lui  il  se  reconnalt  et  saisit,  par-dela  ses  donnees  materielles, 
une  demarche  creatrice  qui,  parente  de  la  sienne  propre, 
Teveille  et  la  confirme. 

La  musique  populaire  ne  doit  pas  etre  pour  le  musi- 
cien qui  s'en  inspire  Fob  jet  d'un  pur  savoir  —  qui  creuse 
un  fosse  entre  la  personnalite  creatrice  et  cet  objet  dont 
elle  subit  la  regie.  Etre  es clave  d'un  savoir  tarit  Felan  de 
la  creation  :  il  faut  toujours  que  le  savoir  eveille  un  pou- 
voir  —  pouvoir  de  reconstruction  annon9ant  un  pouvoir 
de  creation.  Or  la  science  folklorique  chez  Bartok  ne 
se  separe  pas  d'une  intuition  qui  Foriente  vers  Fessentiel; 
deja  Fanime  la  volont6  du  musicien  d'etre  attentif  aux 
principes  eternels  de  la  musique  hongroise,  principes 
qui  pourront  regner  sur  sa  personnelle  creation  sans 
porter  atteinte  a  sa  Hbert6.  Un  accord  tacite  de  Fima- 
gination  du  musicien  avec  les  lois  de  la  mono  die  hon- 
groise lui  permet  d'inventer  une  musique  qui  en  conserve 
les  caradteres  originaux,  et  qui  pourtant  est  bien  de  lui. 
Et  tandis  qu'  «  un  peu  de  science  »  aurait  rendu  Bartok 


BfiLA  BARTOK  1039 

captif  du  donne"  folklorique,  «  beaucoup  de  science  » 
lui  permet  de  le  d£passer  pour  en  d£couvrir  Fesprit  et 
la  source  creatrice. 

L'amour  de  Bartok  pour  la  melodic  populaire,  amour 
vrai  dans  la  lumiere  d'une  connaissance,  esl:  un  amour 
createur.  Bartok  ne  jouit  pas  egoistement  et  passivement, 
comme  le  romantique,  des  charmes  du  folklore.  Ce  qu'il 
veut,  c'est  pen£trer  en  son  intimite"  pour  lui  emprunter 
ses  pouvoirs,  c'est  le  reconquerir  et  Paccomplir.  II  ne  le 
connait  que  pour  le  recreer,  et  sa  mission  de  createur 
esl  autant  mission  a  Fegard  du  folklore  que  de  lui- 
meme.  Pour  sauver  le  folklore  hongrois,  Bartok  ne  se 
contente  pas  de  le  noter,  de  Penregistrer  :  il  le  fait 
revivre  dans  et  par  sa  propre  musique.  Cette  musique 
n'esT:  point  reconStitution  archeologique,  copie  ou  imita- 
tion, ou  meme  rajeunissement  du  vieux  folklore,  mais 
avenement  d'une  musique  savante  hongroise  qui  en 
conserve  le  style  en  le  transposant.  Ainsi  Fceuvre  du 
savant  ne  re£ta  point  lettre  morte,  elle  vint  prendre  corps 
en  des  ceuvres  d'art  vivantes  et  rejoindre  cette  musique 
dont  elle  etait  issue. 

La  musique  hongroise,  qui  s'etait  longuement  cherchde 
avant  Bartok,  avec  lui  se  decouvre  et  se  conquiert.  En 
lui  s'apaise  le  conflit  de  1'Orient  et  de  TOccident  qui 
avait  domine  toute  Thistoire  de  la  musique  hongroise  et 
Favait  tou jours  separee  de  soi.  Par  lui  se  realise  la  syn- 
these  de  la  melodie  orientale  et  de  la  technique  occiden- 
tale,  qui  seule  pouvait  creer  une  musique  hongroise 
authentique  et  que  ses  precurseurs  avaient  vainement 
tentee.  La  musique  savante  d' Occident  et  le  folklore  hon- 
grois  vdcurent  cote  a  cote  pendant  des  siecles  sans  par- 
venir  a  se  concilier.  Des  tentatives  renouvelees  pour  un 
art  national,  synthese  de  Tun  et  de  1'autre,  echouerent 
routes,  malgre  Fardent  desir  des  compositeurs  hongrois. 
Ceux-ci  deja,  comme  Bartok,  revaient  de  sauver  le  fol- 
klore et  de  Fepanouir  dans  les  grandes  formes;  et  ils 
comprenaient  que  celles-ci,  d'autre  part,  ne  pouvaient 
s'acclimater  en  Hongrie  si  elles  ne  recevaient  un  contenu 
hongrois.  Mais  la  melodie  hongroise  semblait,  par  nature 
meme,  rebelle  a  k  conglru6Hon  symphonique. 

L'epoque  romantique  engendra  une  apparente  et  dece- 
vante  synthese.  Au  cours  de  Fhi^toke,  roriginel  melos 
hongrois  avait  6te  alt6re,  deforme  par  les  apports  etran- 
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romantique,  le  «  dilettante  cultive  »,  onre  a  1  emprise 
de  la  forme  occidentale.  II  ecrit  en  ce  Style  csardas,  pseudo- 
hongrois,  ou  le  noble  dessin  de  la  melodic  rnagyare 
esl:  defigure  par  les  ornementations  de  Texpressionnisme 
tzigane.  Liszt,  et  Brahms  apres  lui,  croyaient  a  1'exiStence 
d'un.  folklore  tzigane,  qu'ils  imaginaient  etre  Tauthen- 
tique  folklore  hongrois,  alors  que  les  tziganes  ne  furent 
en  fait  que  des  executants  qui  ne  conserverent  qu'en  la 
corrompant  la  melodic  magyare.  Au  vrai,  le  romantique 
ne  voit  le  folklore  qu'a  travers  ses  propres  reveries,  son 
romantisme  (1'ouvrage  consacre  par  Liszt  a  k  musique 
tzigane  eSt  significatif  a  cet  egard).  II  n'a  guere  de  scru- 
pules  avec  lui;  car  il  ne  lui  demande  rien  de  plus  que  de 
satisfaire  a  son  desir  de  pittoresque,  de  romanesque  et 
d'evasion.  Bartok,  apres  avoir  cede  dans  ses  premieres 
ceuvres  —  influencees  par  les  romantiques  —  aux  seduc- 
tions du  pittoresque  tzigane  et  aux  facilites  de  la  tech- 
nique descriptive,  a  tres  vite  compris  qu'il  se  devait  d'y 
renoncer.  Et  de  ce  renoncement  es~t  nee  roriginalite  meme 
de  son  art. 

Le  folklore  n'est  point  pour  Bartok  element  d^coratif 
et  monde  d'evasion,  mais  une  realite,  la  plus  intime  et  la 
plus  sure  realite  de  lui-meme.  Le  chant  populaire  esl  son 
chant  essentiel,  la  conscience  de  soi.  Et  si  1'artiste  y  trouva 
k  solution  de  ses  problemes^'esliquePhommed'abords'y 
reconnut.  Par  le  folklore3  Bartok  accede  au  plus  profond 
et  au  plus  elementaire  de  Tame  humaine;  il  acquiert 
la  force  de  refuser  les  conventions  et  derecreer  k  nrusique 
a  partir  de  son  essence,  sans  en  renier  revolution.  Seule 
cette  musique  authentique  peut  aider  a  reconquerir  Tau- 
thenticite  perdue.  L'homme  moderne,  par  le  folklore,  se 
purifie  et  se  delivre;  il  restaure  en  Iui-m6me  1'etat  d'ame 
de  Fartisle  primitif  et  recouvre  une  naivete  creatrice. 
Bartok  demeure  cependant  un  musicien  du  xxe  siecle, 
conscient  des  problemes  que  pose,  en  ce  siecle,  la  creation 
musicale.  Mais  ces  problemes,  il  pourra  les  resoudre, 
techniquement,  parce  que>  spirituellement,  il  aura  reap- 
pris  du  folklore  Teternelle  essence  de  la  musique,  expres- 
sion de  1'homme  vrai,  et  se  sera  approprie  1'ekn  crea- 
teur  dont  elle  esl:  issue. 

L'efFort  du  musicologue,  parcourant  les  vilkges  de 
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Hongrie  en  quete  de  la  melodic  magyare  —  que  les  pay- 
sans  seuls  ont  fidelement  conservee  — ,  c'est  Fexpression 
et  le  symbole  de  1'effort  de  1'artiste,  en  quete  de  soi, 
Lorsque  Bartok  libere  le  folklore  hongrois  de  la  corrup- 
tion tzigane,  il  se  libere  lui-meme.  Tres  tot,  il  sentit 
que  seul  1'archaique  melos  hongrois  pouvait  re'generer 
et  sauver  la  musique  hongroise,  mais  qu'il  fallait  y  pene"- 
trer  assez  profond  pour  s'emparer  des  forces  creatrices 
qui  1'engendrerent.  Tandis  qu'avant  lui  on  n'avait  fait 
qu'unir  de  1'exterieur,  tandis  qu'on  tentait  en  vain  de 
soumettre  le  folklore  a  la  forme  occidental,  Bartok,  se 
situant  au  cceur  du  folklore,  lui  emprunte  le  pouvoir 
meme  de  lui  faire  rejoindre  et  recreer  la  forme  occiden- 
tale.  Le  melos  autochtone  n'est  point  dompte  par  k 
technique  etrangere,  bien  plutot  e^t-ce  lui  qui  la  dompte 
—  et  c'eSt  ainsi  qu'il  k  revivifie.  Et  seul  le  pur  melos 
primitif  pouvait  accomplir  le  desk  du  compositeur 
moderne  :  celui  d'une  revolution  qui,  selon  son  sens 
etymologique  et  profond,  soit  retour  aux  origines,  non 
rant  hiStoriques  que  metaphysiques. 

Si  le  folklore  hongrois  donna  tant  a  la  musique  hon- 
groise,  a  la  musique  europeenne,  par  ?entremise  de 
Bartok,  c'eSt  que  ce  folklore  fat  par  lui  moins  subi  que 
reinvente.  Le  romantiquel'accommodait  selon  sa  fantaisie, 
Bartok  le  recree,  mais  selon  son  veritable  esprit.  Le  sin- 
gulier  merite  de  Bartok  eSt  d'avoir  compris  qu'il  ne  devait 
point  s'en  tenir  aux  pures  donnees  folkloriques  pour  les 
soumettre  de  Fexterieur  a  la  technique  occidentale  d'^k- 
boration;  que  le  folklore  ne  devait  point  £tre  traite 
comme  pur  materiau,  mais  qu'il  fallait  en  retrouver  les 
energies  et  les  principes  pour  creer  une  musique  neuve, 
sembkble  a  lui  en  esprit. 

Le  romantique  demandait  trop  peu  au  folklore.  Bar- 
tok le  force  a  livrer  ses  secrets.  Ainsi  pourra-t-il  recreer 
au  niveau  de  la  musique  savante  les  valeurs  precieuses 
du  folklore.  D'autre  part  ce  folklore  ne  peut  etre  vrai- 
ment  possdde  que  s'il  e§t  reconquis  sur  un  plan  superieur, 
il  ne  peut  revivre  que  reincarne  dans  k  technique 
moderne,  qui  devra  en  rendre  efficaces  les  puissances 
cachees.  Reinvente,  ce  folklore  fait  don  de  toutes  ses 
richesses  :  il  apporte  ses  rythmes,  ses  tournures  melo- 
diques,  ses  particularites  harmoniques  et  formelles,  son 
eslt^tique. 
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LE  KYTHME 

Les  folklores  de  PEst  ont  un  raffinement  rythmique 
qu'ignore  la  musique  savante  occidentale  du  xixe  siecle. 
L'on  y  rencontre,  a  cote  de  mesures  a  cinq  et  sept  temps, 
des  metres  dans  lesquels  huit  on  douze  temps  se  divisent 
en  groupes  inegaux;  ainsi  une  mesure  bulgare  a  8/8 
s'accentue  1123-1  2-1  23,0111  2-1  23-1  23,  ou  encore 
123-123-12;  une  mesure  roumaine  a  12/8,  2  +  3+2 
+  3+2.  De  tels  rythmes,  subtils  et  complexes,  repondent 
aux  vceux  de  la  sensibilite  musicale  moderne,  avide  de 
rythmes  nouveaux,  animes  de  cet  elan,  de  cette  vie  sura- 
bondante  qui  font  defaut  a  la  schematique  et  mecanique 
carrure.  Bartok  s'empara  de  ces  rythmes  asymetriques,  en 
particulier  du  «  rythme  dit  bulgare  ».  Sa  musique  leur 
doit  sa  violence,  sa  sauvagerie,  son  caractere  imperieux, 
son  pouvoir  elementaire.  C'eSi  par  eux  d'abord  qu'elle 
nous  convainc.  Tandis  que  tant  d'autres  musiciens 
modernes  construisent  a  pardr  de  la  mesure  et  dans  Tabs- 
trait  des  rythmes  complique's  qui  ne  sont  que  des  rythmes 
morts,  Bartok,  qui  sent  le  rythme  en  lui-meme  et  hors  de 
k  mesure,  peut  s'approprier  les  rythmes  folkloriques, 
rythmes  vivants  qui  le  preservent  de  1'artifice  et  ancrent 
son  invention  dans  Tauthentique.  A  la  toute-puissance 
de  ce  rythme  primitif  se  plieront  rharmonie  et  la  forme, 
il  les  entrainera  en  son  flux  vainqueur,  il  leur  commu- 
niquera  son  elan  vivifiant.  Par  de  tels  rythmes,  la  musique 
de  Bartok,  si  raffine'e  soit-elle,  ne  perd  point  contact  avec 
les  origines,  les  energies  premieres  de  toute  musique. 
Us  lui  insufHent,  en  son  jaillissement,  cette  duree  vive 
ou  s'alimente  toute  forme  rythmique  ou  musicale. 

Mais  il  e£t  bien  evident  que  le  rythme  de  Bartok  n'est 
pas  la  pure  reproduction  de  rythmes  folkloriques.  La 
fantaisie  du  compositeur  va  au-dela  de  ce  que  lui  pro- 
posent  ses  modeles  primitifs.  II  se  plait  a  renforcer  les 
traits,  il  les  conduit  un  peu  plus  loin  sur  leur  propre 
voie,  afin  quails  comblent  les  vceux  d'un  musicien 
moderne.  L'h6terorythmie  paysanne,  par  le  genie  cons- 
trudeur  de  Bartok,  se  fait  polyrythmie.  Le  rythme  se 
superpose  a  lui-meme,  engendrant  ce  contrepoint  ryth- 
mique qui  en  multiple  la  puissance;  ou  bien  il  prolifere 
en  incessantes  variations.  Dans  la  Musique  pour  instruments 
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a  cordesy  percussion  et  celefta,  le  rythme  des  vingt-huit  der- 
nieres  mesures  eft  en  perpetual  changement,  combinant 
les  5/8,  6/8,  7/8,  8/8,  9/8,  10/8,  n/8,  12/8.  Mais,  en  depit 
de  cette  organisation  rhapsodique,  la  melodic  du  rythme 
jamais  ne  se  brise.  En  verite,  la  complexite  formelle  ne 
fait  qu'attefter  la  force  de  Finvention,  de  Fimpulsion 
rythmiques.  Le  rythme  eft  par  Bartok  retrouve  a  sa 
source  meme.  Et  c'eft  ainsi  qu'il  pourra  conduire  le  deve- 
loppement  musical  et  soutenir  de  son  ekn  des  architec- 
tures de  vaftes  proportions. 

Le  rythme  bartokien  ne  doit  pas  son  eclat  seulement 
aux  pittoresques  singularites  des  rythmes  du  Bassin 
Danubien,  mais  aussi  a  ce  qu'il  capte  Fekn  conftruc- 
teur  qui  les  anime.  Bartok  s'eleve  du  rythme  aux  sources 
du  rythme,  a  ses  energies  qui  donneront  indivisiblement 
vie  et  forme  a  sa  musique.  II  semble  qu'en  k  creation 
musicale  il  entende  la  pulsation  du  rythme  avant  les 
sons  ou  ce  rythme  prend  corps.  Le  rythme  regoit  done 
dans  la  musique  de  Bartok  une  fon£tion  archite&onique, 
ce  cara6tere  con§tru£teur  et  premier  qui  etait  deja  le  sien 
dans  le  ckssicisme  beethovenien.  Chez  Bartok  comme 
chez  Beethoven,  le  rythme  es~l  la  logique  du  discours 
musical,  il  affirme  k  tonalite  et  s'y  ajflfirme;  il  tend  meme, 
chez  Bartok,  par  son  dynamisme  createur  de  poles,  a 
retablir  dans  ses  droits  cette  tonalite  menacee  et  a  nous 
Fimposer.  Dans  k  musique  pour  piano  en  particulier,  le 
rythme  informe  et  ckrifie  1'harmonie;  il  la  jugtifie  et 
parfois  Fexcuse,  ainsi  dans  le  marteHato  (qui  imite  le 
bruit  et  1'attaque  des  instruments  a  percussion)  ou  les 
dissonances  de  seconde  sont  accent  en  meme  temps  que 
timbre.  Mais  surtout  chez  Bartok  —  plus  encore  que 
chez  Beethoven  —  du  rythme  monte  1'elan  qui  cree  la 
forme.  D'ou  le  dynamisme  elementaire  ou  cette  forme 
s'enracine,  bien  qu'elle  s'epanouisse  en  des  zones  de 
lucide  intelle&ualite.  Quelque  rigoureuse  et  raffinee  que 
soit  la  composition,  quelque  savante  et  ardue  que  soit 
1'harmonie,  toujours  les  traverse  cette  vie  qui  emane  des 
profondeurs  du  rythme,  des  sources  de  toute  musique. 

LA  MBLODIE 

Toutes  les  melodies  de  Bartok  sont  forgees  a  k  res- 
semblance  du  melos  hongrois.  Mais  pourtant  c'est  sa 
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propre  melodic  qu'ainsi  Bartok  d6couvre  —  une  melodic 
intensement  subjeftive  et  pourtant  si  fermement  orga- 
nisee  qu'elle  suscite  tout  naturellement  la  forme  qui^k 
prolonge.  Jamais  Bartok  n'utilise  de  veritables  m61odies 
popukires,  et  il  n'en  a  pas  besoin  puisqu'il  a  penetre 
jusqu'a  leur  ame,  puisqu'il  les  reconftruit  du  dedans  et 
que  leurs  lois  essentielles  regissent  son  invention  melo- 
dique.  Mais  parce  que  Bartok  possede  la  sensibilite  audi- 
tive d'un  moderne,  le  melos  hongrois  se  trouve  modifie 
conformement  a  cette  sensibilite  qui  lerecree  :  npn  point 
defigure,  mais  souligne  et  vivifie  par  des  tensions  qui 
lui  conferent  k  plenitude  de  son  expression, 

Bartok  repousse  done  Pimitation  dire&e  et  integrale. 
L'on  pourrait  d'ailleurs  discerner,  en  k  diversite  de  ses 
themes,  plusieurs  degres  de  ressemblance  et  de  parente 
avec  les  melodies  populaires.  Certains,  comme  le  theme 
principal  du  dernier  mouvement  de  la  Sonate  pour  piano 
de  1926,  trahissent  une  parente  etroite,  tandis  que  le  theme 
secondaire  ne  manifesl:e  plus  qu'une  parente  lointaine, 
Enfin,  dans  k  Suite  op.  14,  pat  exemple,  la  melodie 
popukire  ne  laisse  plus  percevoir  d'elle-m^me  que  des 
echos  tres  affaibHs.  Mais  elle  e§t  toujours  presente  en 
esprit. 

Le  melos  hongrois  n'esl:  point  pour  Bartok  matiere 
exterieure,  etrangere,  mais  en  lui  il  se  reconnait  et  ^se 
retrouve.  Et  c'est  ce  qui  lui  permet  de  le  reconstruire 
librement  et  de  Fadapter  a  son  art  propre,  sans  le  falsi- 
fier.  Et  Fon  trouve  chez  Bartok,  comme  il  le  dit  lui-meme, 
des  melodies  qui  «  pourraient  »  avoir  6te  des  melodies 
populaires  hongroises.  Ainsi,  dans  la  Suite  de  danses,  tous 
les  themes  paraissent  empruntes  au  folklore  et  pourtant 
tous  sont  de  Bartok.  En  v6rites  a  mesure  que  s'appro- 
fondissait  sa  science,  Bartok  a  pu  s'aftranchir^de  la  lettre 
et  rejoindre  Fesprit,  s'elever  de  k  chose  creee  a  Fadli- 
vite  cr6atrice,  et  reconquerir  une  Hberte  d'invention, 
reglee  toutefois  par  les  schemes  profonds  qui  com- 
mandent  le  melos  magyar.  Ce  melos  subside  dans  son 
ceuvre  en  ses  intervalles  typiques,  en  ses  tournures  melo- 
diques.  Ses  donnees  en  Bartok  se  sont  echangees  contre 
un  pur  pouvoir  d'en  reproduire  les  inflexions  essentielles. 
Et  Fon  comprend  que  Bartok,  reinventant  le  folklore, 
puisse  s'exprimer  lui-meme  et  plier  le  melos  hongrois  a 
sa  volonte  conslxuftrice,  qui  exige  des  themes  d'avance 


B£LA  BARTOK  1045 

dociles  aux  transformations  qu'ils  subiront  en  1'ceuvre. 
«  S'inspirer  du  folklore  »  revet  chez  Bartok  son  sens  le 
plus  plein.  Ce  n'est  point  imitation  superficielle  des  carac- 
teres  materiels,  mais  conquete  d'une  essence  spirituelle. 
La  nouveaute  du  folklorisme  de  Bartok,  c'est  d'etre  un 
Style. 

LA   TONALIT& 

Le  folklore  apporte  a  Bartok  toute  une  eSthetique, 
mais  seul  Bartok  pouvait  1'y  dechifTrer.  C'est  une  esthe- 
tique  de  k  precision,  de  k  concision.  Le  style  de  Bartok 
garde  toujours,  meme  en  ses  ceuvres  les  plus  largement 
developpees,  1'eloquente  brievet<§  du  folklore.  Develop- 
per  n?es~t  point  pour  lui  paraphraser  :  le  developpement 
a  k  meme  secheresse  nerveuse  que  le  theme.  Pas  de 
redondance,  de  superfiu,  mais  un  usage  econome  du  mate- 
rku  thematic|ue.  On  ne  peut  rien  aj  outer,  ou  oter  :  nulle 
note  qui  n'ait  sa  fon6tion  dans  k  strucl^ire  du  tout.  C'est 
le  triomphe  de  I'allusion,  de  Tellipse.  Dans  rharmonie 
en  particulier  sont  atteintes  parfois  les  Hmites  de  la 
concentration  et  de  Fintelligibilite,  parce  que  sont  elu- 
dees  les  habituelles  transitions,  que  Tauditeur  doit 
retablir.  Une  telle  musique,  si  severe  pour  elle-meme 
et  pour  nous,  dont  elle  n'epargne  point  PefTbrt,  ne  pou- 
vait que  repudier  —  malgre  tout  ce  qu'elle  leur  doit  — 
Ttiarmonie  hypertrophiee  des  straussiens,  les  sonorites 
vaporeuses  et  fktteuses  des  debussysles.  Le  debussysme 
de  Bartok  e§t  sans  epicurisme.  Son  slyle  apre  et  dur  ne 
tolere  point  de  passive  jouissance.  Sa  musique  ne  cherche 
pas  a  seduire  :  elle  s'impose  par  Fineludable  necessite 
qui  k  regit  —  necessitd  qui  d'ailleurs  n'exclut  point 
rimprevu.  Cesl;  une  musique  inflexible,  sans  complai- 
sance, et  par  la-meme  image  et  symbole  de  volonte, 
comme  toute  vraie  musique.  Le  folklore  ne  lui  fut  point 
une  facilite,  mais  Pexigence  d'une  lourde  tache.  Elle  ne 
se  para  point  gratuitement  de  ses  charmes  :  il  lui  fut  plu- 
tot  occasion  d'ascese,  et  legon  d'ascetisme. 

Mais  le  merveilleux  e§t  qu'en  cette  musique  le  depouil- 
lement  n'enleve  rien  a  k  somptuosite  de  k  couleur,  que 
k  melodie  tire  ses  enchantements  de  k  nudit6  meme  de 
ses  lignes,  que  la  rigueur  est  creatrice  de  vie.  Bartok 
obtient  k  recompense  de  son  ascese.  Get  art  si  Strict 
n'eslt  point  ab§trait.  II  n'a  ju^tement  depouille  1'accessoke 
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que  pour  mieux  affirmer  Fessentiel.  Comment  ne  serait- 
elle  point  concrete  et  vivante  a  Fegal  du  folklore  cette 
musique  qui,  comme  lui,  puise  aux  energies  premieres 
de  toute  musique  ? 

Ce  qui  rend  si  originale  et  si  valable  la  musique  de 
Bartok,  c'est  la  parfaite  synthese  qu'elle  realise  du 
folklore  et  du  modernisme.  Or  c'esl:  a  Finterieur  du  fol- 
klore et  sous  son  egide  que  s'es~l  accomplie  cette  syn- 
these. Le  langage  harmonique  de  Bartok  a  trouve  dans 
k  monodie  populaire  a  la  fois  sa  libertd  et  sa  regie. 
Elle  Fa  discipline  sans  Fasservir;  elle  a  eveille  et  soutenu 
ses  efforts  d'emancipation,  tout  en  le  preservant  de  Fanar- 
chie. 

En  verite,  a  la  lumiere  de  la  musique  de  Bartok 
s'edaire  Fharmonie  predtablie  qui  regne  entre  la  melodic 
populaire  et  le  langage  musical  moderne,  entre  le  folklore 
et  les  exigences  de  la  conscience  musicale  contemporaine. 
Pendant  le  romantisme,  il  fallut  fake  violence  a  la 
monodie  populairepour  Faccommoder  au langage  musical 
europeen,  a  ses  deux  modes,  a  sa  conception  tonale,  a 
sa  rythmique  sommaire  et  rigide.  Mais  le  langage 
moderne,  plus  souple,  plus  disponible,  pouvait  composer 
avec  ce  melos  une  unite  vivante.  S'assujettir  au  folklore 
etait  d'ailleurs  pour  le  musicien  moderne  se  liberer  lui- 
meme.  Ce  folklore  confirmait  son  app6tit  de  renouvelle- 
ment,  ses  efforts  vers  un  rythme  et  une  harmonic  sans 
entraves.  Ce  que  le  folklore  exigeait  de  lui,  Bartok 
en  secret  Fexigeak  de  lui-meme.  Le  folklore  donnait 
quelque  realite  a  son  reve  d'une  musique  eclose  du  libre 
jeu  des  energies  melo cliques,  harmoniques  et  rythmiques, 
hors  de  toute  convention,  de  tout  sy Sterne  prealable.  D'ou 
la  liaison,  chez  Bartok,  des  adivites  de  transcription  et 
de  creation,  Icurs  echanges  et  leur  parallele  developpe- 
ment. 

Et  de  meme  que  le  pretonal  folklore  repugnait  au  tonal 
Strift,  il  se  trouvait  en  affinite  avec  ce  tonal  emancipe, 
ekrgi  jusqu'aux  frontteres  de  Fatonal,  ou  se  meut  le 
musicien  moderne.  Le  r6sultat  du  commerce  entre  fol- 
klore et  modernisme,  chez  Bartok,  ce  fut  une  tonalite 
neuve,  enrichie  et  recomposee.  Le  m61os  hongrois  deli- 
vrait  Bartok  des  chaines  du  tonalisme,  mais  le  preservait 
de  Fatonalisme.  II  Faidait  a  recon^truire  la  tonalite.  Et 
les  hardiesses  de  Fharmonie  moderne  se  trouvaient  sane- 
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tionnees,  dans  la  musique  de  Bartok,  par  ce  melos  qui  en 
facllitait  1'acces,  sanction  dont  elle  se  prive  dans  Patona- 
lisme,  qui  n'a  pas  ses  racines  dans  la  musique  populaire. 

UHARMONIE 

Ce  qui  importe,  si  Ton  veut  juger  de  Pinfluence 
qu'exerc,a  le  melos  populaire  sur  Tart  de  Bartok,  ce  n'est 
pas  seulement  qu'il  ait  plus  ou  moins  imite,  dans  ses 
themes,  certaines  melodies  ou  certains  types  de  melodic 
populaire,  mais  encore  et  surtout  qu'il  en  ait,  dans  toute 
sa  musique,  developpe  les  implications  profondes.  La 
melodie  populaire,  que  Bartok  a  recreee,  a  elle-meme 
cree  dans  une  certaine  mesure  son  Style  personnel :  il  n*a 
cesse  en  realite  de  se  chercher  a  travers  elle,  bien  qu'il 
ait  sans  cesse  elargi  rhorizon  primitif  qu'elle  lui  ofErait. 
La  musique  populaire  hongroise,  ideal  de  son  art  savant, 
lui  est  un  guide  et  une  epreuve.  Et  il  est  significatif  a 
cet  egard  d'observer  comment,  dans  Temprunt  qu'il  fait 
a  Debussy  de  ses  precedes  harmoniques,  c'esl:  la  melodie 
populaire  qui,  pour  ainsi  dire,  le  protege  contre  lui- 
meme  et  preserve  son  originalite  en  le  contraignant  a 
plier  rimpressionnisme  aux  exigences  de  son  propre 
style.  Le  debussysme,  chez  Bartok,  fut  la  consequence 
direcle  du  folklorisme.  Debussy  lui  revek  le  sens  des 
accords  en  soi,  liberes  des  chames  de  k  structure  tonale; 
ii  lui  suggera  Fidee  d'une  harmonic  s'organisant  selon 
une  perspective  modale,  —  d'avance  accordee  au  moda- 
lisme  du  folklore.  Bartok  est  done  a  1'aise  dans  rimpres- 
sionnisme dans  la  mesure  ou  il  rejoint  le  folklore  mono- 
dique  et  modal,  ou  il  permet,  par  Pemancipation  des 
accords,  de  respe6ter  et  de  souligner  la  libre  melodie 
folklorique.  Mais  le  folklore  reforme,  recree  selon  soi 
rimpressionnisme.  Par  la  puissance  elementaire  de  son 
rythme,  il  refuse  et  oblige  Bartok  a  refuser  la  noncha- 
lante  arythmie  ou  se  complait  souvent  rimpressionniste. 
Et  par  sa  melodie  aux  vives  aretes,  il  repousse  les  sono- 
rites  fluides  et  insinuantes,  servantes  trop  fideles  du  pur 
pkisir  sensible.  L'art  de  Bartok,  qui  esl:  effort  et  tension, 
ne  pouvait  admettre  la  detente  et  k  nonchalance  debus- 
sy^tes.  L'harmonie  de  Debussy,  chez  Bartok,  change  ainsi 
de  nature  :  ses  dissonances  ressortent,  s'avouent  fran- 
chement.,  au  lieu  de  se  dissknuler  dans  le  flou  des  purs 
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timbres  —  ce  flou  qui  rendit  originalrement  supportables 
les  cpnquetes  harmoniques  de  1'impressionnisme.  Et, 
sous  la  richesse  des  ressources  sonores,  transpara£t 
un  Style  ascdtique  qui  toujours  contient  la  jouissance  dans 
de  justes  limites.  Le  folklore  semblablement  le  sauve  de 
lui-meme  lorsqu'il  semble  ceder  a  la  tentation  dodeca- 
phonique.  Sans  doute  certaines  de  ses  ceuvres  temoi- 
gnent-elles  combien  fat  profonde  sur  lui  1'influence  de 
Pharmonie  schonbergienne.  Mais  pourtant,  en  ces 
oeuvres  memes,  1'harmonie  de  Bartok  es~t  d'un  esprit 
tout  different,  esprit  qui  se  soumet  le  dodecaphordsme 
et  en  definitive  Fabollt.  Les  harmonies  de  Schonberg, 
immaterielles  et  irreelles,  semblent  de  purs  phantasmes 
planant  au  Ciel  des  possibles.  Les  harmonies  de  Bartok, 
comme  le  folklore  dont  elles  sont  issues,  ont  de  solides 
attaches  terreftres;  realite's  sensibles  avant  toul,  elles 
recent  profondement  enracine*es  dans  le  concret  sonore, 
quelles  que  soient  la  hardiesse,  la  subtilit6  et  la  complexite 
des  recherches  sp6culatives  dont  elles  temoignent.  Et 
ce  concret  porte  inscrit  au  cceur  de  lui-m£me  un  ordre 
humain,  et  en  particulier  cette  finalite  dont  la  modalite 
et  la  tonalite*  sont  1'expression.  L'univers  sonore  de 
Bartok,  ou  abonde  la  matiere  chromatique,  eft  d'esprit 
diatonique.  L'ordre  modal  de  Tarchaique  chanson  popu- 
laire  hongroise  n'esl:  point  vaincu  par  le  chromatisme  et 
Bartok  ne  quitte  point  Tassise  diatonique  du  folklore, 
toujours  visible  par  transparence  sous  1'accumulation 
des  elements  chromatiques.  Mais  de  cette  alliance  heu- 
reuse  du  diatonisme  et  du  chromatisme  vient  que  la 
melodic,  que  la  musique  de  Bartok,  possedent  tout 
ensemble  force  et  souplesse,  richesse  et  simplicite. 

L'harmonie  de  Bartok  n'eft  pas  ne'e  d'une  speculation 
theorique  ou  d'une  Hberte  creatrice  inconditionnee  : 
elle  s'esl:  cherchee,  decouverte  et  developpee  a  Tinterieur 
des  donnees  memes  de  la  melodic  popnlaJre.  Les  trans- 
criptions que  Bartok  a  ecrites  pour  le  piano  peuvent  etre 
considerees  comme  des  experiences,  comme  des  exer- 
cices  techniques  permettant  de  poser  et  de  resoudre  des 
problemes  harmoniques  originaux.  C'eft  1'harmonie 
meme  de  Bartok  qui  nait  peu  a  peu  a  travers  les  exigences 
de  rharmonisation.  L'on  voit  cette  harmonic  s'^veiller, 
prendre  conscience  de  soi,  s'^chapper  vers  sa  liberte, 
eprouver  ses  pouvoirs.  Apres  avoir,  dans  les  premieres 
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transcriptions,  emprisonne  la  melodie  dans  1'etau  de  la 
cadence : 


in 


Ex.  i  : 


enfants. 


Elle  apprendra  a  en  dpouser  la  courbe   et  a  en  faire 
ressortir  la  forme  —  a  la  soutenk  sans  Tasseryir. 

Dans  les  premieres  transcriptions,  en  efFet,  1'harmoni- 
sation  nuisait  a  la  liberte  de  la  melodic  en  introduisant 
en  elle  un  element  harmonique  contraire  a  sa  nature 
spdcifiquement  monodique.  Dans  les  Chants  de  paysans 
hongrou,  Tharmonie  sert  les  desseins  de  la  monodie  qu'elle 
enlace  avec  souplesse.  Les  accords  se  joignent  par  des 
liens  plus  laches,  grace  a  quoi  se  libere  1'elan  melodique. 
Plus  laches  sont  aussi  les  liens  qui  rattachent  la  melodie 
au  commentaire  harmonique.  La  cadence  desserre  son 
etau  :  au  lieu  de  suivre  pas  a  pas  la  melodie.,  elle  ne  la  suit 
plus  que  de  loin  afin  de  la  laisser  librement  s'^battre  et 
rencontrer  ses  particulieres  aventures  : 
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Ex.  2  :  Chants  de  paysans  t 


Or,  cette  harmonic  souple  et  mobile,  qui  semble 
s'eflfacer  devant  la  melodic  qu'elle  aftualise,  ce  sera  pre- 
cisement  1'harmonie  originale  de  Bartok.  Cette  harmonic, 
conquise  grace  aux  taches  d'harmonisation  de  la  monodie 
populaire,  une  derniere  fois  s'y  eprouvera  en  ces  trans- 
criptions que  sont  les  Improvisations  sur  des  chansons  popu- 
laires  de  1920.  L'harmonisation  y  subit  1'innuence  de 
Tharmonie  originale  de  Bartok  et  des  libertes  que  celle- 
ci  a  conquises.  Harmoniser  la  monodie  hongroise, 
c'etait,  pour  Bela  Bartok,  de"couvrir  une  harmonie  souple 
et  mobile,  parce  que  libe*re*e  de  la  contrainte  des  lois 
cadentielles.  La  monodie,  de  par  cette  «  amphibologie  » 
qui  est  en  elle  et  qui  constitue  un  des  attraits  de  la  musique 
modale,  repugne  a  1'harmonie  classique.  Pour  respecter 
cette  «  amphibologie  »,  Bartok  devait  adopter  une  har- 
monie nouvelle. 

Cette  harmonie,  quelles  en  sont  les  cara£terisl:iques  ? 
Elle  es~t  suffisamment  souple  et  complexe  pour  preter  a 
des  interpretations  contradiftoires,  voire  a  des  contre- 
sens.  II  semble  bien  qu'en  la  musique  de  Bartok  la  tona- 
lite  cherche  a  briser  ses  cadres,  a  s'elargir  jusqu'a  se 
renier  et  a  rejoindre  1'atonalisme.  L'harmonie  de  Bartok, 
c'est  le  triomphe  du  chromatisme,  fruit  de  la  confusion 
des  tons  et  des  modes,  de  la  brutale  hardiesse  des  alte- 
rations et  des  dissonances.  Les  accords  se  dissimulent 
dans  le  halo  des  appoggiatures ;  les  notes  etrangeres  ne 
sont  plus  «  e'trangeres  »,  mais,  recant  irresolues,  elles 
acquierent  une  signification  en  soi  qui  affaiblit  celle  de  la 
tonique.  La  dissonance,  totalement  emancipee,  se  trans- 
forme  en  consonance.  Le  majeur  et  le  mineur  se  fondent 
et  s'annihilent  Tun  Fautre  :  1'accord  de  tonique  porte 
simultanement  les  deux  accords  des  deux  modes,  c'es~t-a- 
dire  porte  une  tierce  a  la  fois  majeure  et  mineure;  et, 
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pour  bien  marquer  son  abandon  du  dualisme,  Bartok 
reduit  souvent  cet  accord  a  une  quinte  vide,  specialement 
en  conclusion.  Enfin  1'harmonie  de  Bartok  ne  mele  pas 
seulement  les  modes  tonaux,  mais  aussi  les  modes  eccle- 
siaStiques  et  les  tonalites  :  le  bitonalisme  lui  est  familier. 

Cette  harmonic  pourtant,  herissee  de  perpetuelles 
dissonances,  charriant  des  accords  equivoques,  fusionnant 
les  tons  et  les  modes,  reste  en  definitive  fidele  a  la  tona- 
lite.  Dans  les  Dames  roumaines  et  les  Improvisations  op.  8, 
Bartok  relache  a  1'extreme  les  liens  tonaux.  La  souverai- 
nete  de  la  tonique,  la  Stabilitd  tonale,  sont  menacees ;  et 
la  cadence  disparait  presque  sous  la  charge  des  grappes 
d'appoggiatures  irresolues.  Mais  Ton  n'en  discerne  pas 
moins  un  centre  tonal,  qui  permet  un  controle  constant 
du  mouvement  harmonique. 

En  meme  temps  qu'elle  autorise  Pharmonie  de  Bartok 
a  se  liberer  des  contraintes  de  Tharmonie  classique,  la 
mono  die  hongroise  d'avance  la  protege  centre  un  aflfran- 
chissement  excessif.  On  le  voit  bien  dans  les  Improvisa- 
tions op.  20.  La  ou  cette  monodie  gouverne,  ellemaintient 
fermement  la  gtrufture  tonale  et,  contrebalangant  le 
pouvoir  de§tru6teur  des  alterations  et  des  appoggiatures 
irresolues,  la  preserve  du  danger  de  dissolution.  Inver- 
sement,  des  que  cette  monodie  n'exerce  plus  son  empire, 
les  libertes  harmoniques  s'accroissent  considerablement. 
La  monodie  hongroise  a  fait  sentir  a  Bartok  les  necessites 
essentielles  du  discours  musical,  que  les  musiques  pri- 
mitives et  les  folklores  manifestent  en  leur  puret6.  Et, 
comme  Hindemith,  il  a  disltingue'  en  la  tonalit6  ce  qui  es~t 
Texpression  des  categories  fondamentales  de  la  pens6e 
musicale  de  ce  qui  n'en  esT:  qu'une  realisation  contin- 
gente  et  provisoire. 

Le  devenir  musical  regoit  son  intelligibllite  des  lois 
cadentielles  qui  r£gnent  sur  la  monodie  exotique  et  fol- 
klorique  comme  elles  regnent  sur  notre  musique  occi- 
dentale.  Mais  il  esT:  evident  que  ces  lois  n'ont  pas  en  la 
monodie  cette  rigueur  qu'elles  ont  re9ue  dans  la  musique 
harmonique.  Chez  Bartok  la  cadence  perd  de  son  6nergie. 
La  force  contraignante  de  la  cadence  derivait,  en  eifet, 
dans  la  tonalite  traditionnelle,  de  1'importance  qu'y 
revetent  la  sensible  et  ce  rythme  de  tension  et  de  detente 
qu'elle  suscite;  elle  se  trouvait  liee  au  dualisme,  qui  ddve- 
loppa  la  perception  dynamique  de  la  forme  sonore  et  nous 
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habitua  a  ecouter  la  musique  comme  le  symbole  d'un 
jeu  de  forces,  re"gi  par  1'alternance  des  tensions  et  des 
d6tentes.  Or,  ce  dualisme  et  le  principe  de  sensible  sont 
Grangers  a  la  monodie  primitivement  pentaphpne  des 
Hongrois  comme  aux  modes  ecctesiaStiques,  qui  jouent 
aussi  un  si  grand  role  dans  I'harmonie  de  Bartpk.  L'on 
congoit  done  que  cette  harmonic  modale  ne  laisse  plus 
subsi&er  qu'une  cadence  affaiblie.  Mais  cette  cadence 
(que  la  musique  de  Bartok  elargit  et  assouplit)  ne  s' efface 
cependant  jamais  entierement  :  elle  est  toujours  Fessen- 
tiel  principe  de  liaison  des  accords  —  qui  maintient  la 
cohdrence  du  developpement  harmonique  et  empeche  la 
forme  musicale  de  glisser  dans  un  clevenir  amorphe. 
Bartok  essaie  d'ailleurs  de  renforcer,  par  d'autres  mpyens, 
la  cadence  harmoniquement  affaiblie  :  c'e£t  ainsi  qu'il 
fait  grand  usage  de  pedales  de  toutes  sortes  (voir  ex.a), 
que  la  tonalite  classique  employait  deja  pour  relier  les 
accords  les  plus  disparates. 

Bartok,  en  sa  musique,  ne  quitte  pas  les  assises  fonda- 
mentales  de  la  melodic  populaire  hongroise,  alors  meme 
qu'il  semble  Foublier.  Et  c'eSt  par  sa  mediation  qu'il 
accepte  la  tonalite  au  sens  large  comme  loi  intangible 
de  la  pensee  musicale.  De  ce  point  de  vue,  la  melodie 
populaire  remplit  une  mission  qui,  de  loin,  la  d6borde  : 
elle  defend  Bartok  de  Fabandon  au  pur  chromatisme  et  le 
retient  sur  la  pente  de  Fatonalite. 

L'£volution  harmonique  de  Bartok  peut  paraitre  assez 
sinueuse.  Mais,  a  travers  ses  audaces  et  ses  revirements,  ses 
experiences  tonales  et  atonales,  ilpoursuit  un  but  unique  : 
Felargissement  de  la  tonalite  dont  il  ne  veut  ni  accepter 
la  forme  traditionnelle  ni  renier  les  principes  fondamen- 
taux.  Des  ses  premieres  oeuvres,  Bartok  s'efTorce  de  se 
delivrer  des  contraintes  de  la  tonalite  classique;  il  explore 
1'univers  sonore  et  d£couvre  de  nouveaux  faits  harmo- 
niques,  mais  tres  divers  sont  les  precedes  par  lesquels  il 
s'en  empare.  Et  il  lui  faudra  vingt  ans  pour  plier  a  un 
ordre  et  ramener  a  Futiit6  ce  qui  n'&ait  d'abord  que  diver- 
site  anarchique  de  faits  et  de  procedes  singuliers,  pour 
rendre  la  forme  tonale  docile  a  ce  qui  semblait  devoir  la 
ddtruire  —  pour  r&nventer  la  tonalite.  Peu  a  peu, 
Fassouplissant,  la  recreant  a  la  mesure  de  sa  sensibilite 
auditive,  Bartok,  au  terme  de  son  evolution,  nous  livre 
la  tonalit^  61argie,  sy^t^me  acheve  qui  sauve  en,  les  domp- 
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tant  ses  decouvertes  harmoniques.  L'harmonie  barto- 
kienne  en  definitive  s'affirme  tonale,  sans  pour  autant 
revenir  a  1'ancienne  tonalite  et  renier  les  libertes  con- 
quises.  Cette  harmonic  possede  a  la  fois  richesse  et  agilite, 
se  soutenant  mutuellement.  Conservant  la  tonalite", 
Bartok  conserve  la  modulation.  Mais  la  complexite  de 
1'echelle  et  la  polyyalence  des  accords  permettent  a 
Tharmonie  une  soudainete  de  modulation  et  une  liberte 
de  mouvement  que  lui  interdisait  la  tonaHte  traditionnelle. 
L'harmonie  de  Bartok,  c'esl:  1'atonal  maltose"  par  le  tonal. 

LE  CHROMATISME 

Sur  le  chromatisme  de  Bartok  regne  un  «  diatonisme 
latent  »  qui  le  soumet.  Loin  d'etre  en  efifet  un  principe 
souverain,  T6chelle  chromatique  esl:  chez  lui  un  produit 
derive"  d'une  synthese  des  modes.  Si  Ton  conStruit,  a  partir 
d'une  meme  fondamentale,  les  diffdrents  modes  d'eglise, 
de  leur  union  resulte  une  echelle  chromatique :  telle  serait 
Tdchelle  chromatique  de  Bartok.  Mais  Bartok  n'utilise 
pas  en  general  la  totalite  de  1'echelle  chromatique  que  lui 
livre  la  synthese  des  modes,  il  se  contente  la  plupart  du 
temps  d'en  associer  deux  ou  trois;  et  c'eSt  ce  qui  diffe- 
rencie  son  chromatisme  du  chromatisme  integral  de 
Schonberg,  chez  qui  1'ensemble  des  douze  sons  de 
1'echelle  chromatique  ne  quitte  jamais  la  scene  harmo- 
nique  et  melodique.  Le  modalisme  de  Bartok  supprime 
la  notion  de  sensible  et  confond  les  modes  majeurs  et 
mineurs.  Mais,  pour  neutre  qu'elle  soit,  la  tonalite  de 
Bartok  n'en  existe  pas  moins.  Meme  dans  ce  chromatisme 
complet  qui  derive  de  la  synthese  totale  de  tous  les 
modes,  le  son  fundamental  et  la  quinte  conservent 
inta£te  leur  fon£tion  de  tonique  et  de  dominante.  Ainsi 
subsiStent  en  la  melodic  des  centres  de  gravite,  des  pre- 
valences, ou  reside  Fessence  meme  de  la  tonalite". 

Le  chromatisme  derive  aussi  d'une  autre  source  :  du 
Style  altere,  que  Bartok  conduit  a  ses  ultimes  consd- 
quences.  A  la  place  du  melange  des  modes  engendrds 
a  partir  d'un  meme  son  fondamental,  le  champ  harmo- 
nique  se  trouve  alors  regi  par  le  melange  de  tonalites  de 
toniques  diff6rentes.  Et  la  synthese  des  modes  s'efface  au 
profit  d'un  mode  dominant. 

De  toutes  manieres,  1'echelle  chromatique  n?e5t  pas  un 
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point  de  depart,  mais  un  point  d'aboutissement.  Bartok 
lui-meme  declare  que  regnent  sur  sa  musique  des  «  sons 
dominants  »  de  «  hauteur  constante  »,  auxquels  est 
con£ee  la  mission  de  conferer  une  forme  et  une  hierar- 
chie  a  sa  syntaxe.  II  est  done  en  opposition  absolue  avec 
Schonberg,  dont  le  chromatisme  ignore  tout  centre  de 
gravite  et  admet  1' equivalence  des  divers  sons  de  sa 
serie  complete. 

Le  chromatisme  de  Bartok  pouvait  sembler  froler 
I'atonalisme;  mais  ce  n'est  qu'une  apparence.  Et  il  fau- 
drait  ainsi  rapprocher  le  chromatisme  de  Bartok  de  celui 
de  Hindemith  plutot  que  de  celui  de  Schonberg.  Chez 
Bartok  comme  chez  Hindemith,  Techelle  chromatique 
n'est  pas  pos6e  dans  1'absolu  :  elle  enrichit  le  domaine 
des  possibilites  harmoniques,  mais  n'esl:  posee  que  par 
rapport  aux  lois  tonales  auxquelles  elle  reste  toujours 
soumise.  Mais  si  Bartok  et  Hindemith  repoussent  1'ato- 
nalite,  il  subside  pourtant  entre  eux  une  difference  essen- 
tielle.  Hindemith,  comme  Schonberg,  admet  1'equiva- 
lence des  douze  sons  de  1'echelle  chromatique  :  il  n'y  a 
done  pas  chez  lui  de  «  diatonisme  latent  » ;  mais  il  n'y  a 
pas  non  plus  d'atonalisme,  car  1'echelle  chromatique,  au 
lieu  d'etre  posee  en  soi,  es~t  deduite  de  fondements  har- 
moniques naturels,  de  sorte  qu'elle  se  trouve  legitimee 
harmoniquement. 

Enfin,  les  innovations  harmoniques  de  Bartok  ne  sont 
pas  nees,  comme  celles  de  Hindemith  et  de  Schonberg, 
d'une  speculation  th^orique,  car  elles  ne  sont  que  le 
naturel  prolongement  d'une  reflexion  sur  les  donnees  du 
folklore  hongrois.  Bartok  a  le  gout  du  concret.  II  ne 
cherche  point  a  s'en  evader,  a  1'esquiver,  pour  cr^er, 
gratuitement,  de  Tentierement  nouveau.  Ce  sont  des 
problemes  d'harmonisation  qui  ont  donne  Teveil  a  sa 
speculation  harmonique.  Et  c'esl  parce  que  ses  audaces 
sonores  sont  la  reponse  a  des  problemes  concrets  et  se 
trouvent  etayees  par  le  chant  populaire  que  nous  les 
admettons  si  volontiers.  Bartok  ne  fait  pas  table  rase  : 
il  ne  cherche  qu'a  parfaire  ce  qui  existe  deja,  en  s'y 
appuyant,  en  y  puisant  dlan  et  inspiration.  Non  point 
seulement  dans  le  domaine  harmonique,  mais  aussi  dans 
le  domaine  formel  et  s~trucT:urel,  il  s'insere  dans  1'evolu- 
tion  de  la  musique. 
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LA  STRUCTURE  FORMELLE 

Le  folklore  hongrois  livrait  a  Bartok  son  chant  et  son 
rythme;  il  1'incitait  a  la  recherche  d'une  nouvelle  har- 
monie  et  le  guidait  dans  cette  recherche.  Mais  il  ne  pou- 
vait  1'aider,  semble-t-il,  dans  la  con&ru&ion,  la  compo- 
sition de  sa  musique.  Bien  plutot  pouvait-il  lui  etre  un 
serieux  obstacle,  Et  le  singular  m6rite  de  Bela  Bartok  esl 
juStement  d'avoir  concilie  ce  qui  6tait  apparu  jusqu'alors 
comme  inconciliable  :  la  melodic  populaire  et  le  develop- 
pement  savant,  d'avoir  suivi  et  uni  dans  son  ceuvre  les 
deux  penchants  de  sa  nature,  que  seduisaient  egalement 
la  musique  la  plus  spontanee  et  la  musique  la  plus  ela- 
boree  —  le  folklore  et  Beethoven. 

Deux  musiciens  aussi  diflferents  que  Stravinsky  et 
Schonberg  ont  condamne  le  folldorisme,  e^timant  que  les 
melodies  populaires  n'oifrent  point  une  matiere  liema- 
tique  assez  docile  pour  se  plier  aux  buts  «  composition- 
nels  »  d'un  musicien  moderne,  et  repondre  a  son  exi- 
gence d'une  forme  complexe  et  rigoureuse.  Glinka  deja 
parlait  dans  Tune  de  ses  lettres  des  difficultes  qu'il 
rencontrait  a  developper  des  chants  populaires  dans 
Tarass  BouJba.  Et  la  musique  russe,  pour  une  grande  part, 
attegte  et  confirme  ce  qu'elle  tente  de  dissimuler :  1'incom- 
patibilite  de  la  chanson  populaire  et  du  developpement 
symphonique,  puisqu'elle  remplace  le  developpement 
par  la  variation,  qui  esl:  une  forme  de  la  repetition.  Mais 
quelle  esl  cette  incompatibility?  Et  comment  Bartok, 
seul  peut-etre  d'entre  tous  les  musiciens,  a-t-il  su  r^conci- 
lier  le  folklore  et  la  forme  ? 

Le  theme  de  1'ceuvre  musicale  exprime  la  loi  meme  de 
son  devenir.  Ces"!  lui  qui  confere  1'intelligibilite  a  sa 
forme.  Mais  Tceuvre  musicale  ne  saurait  se  reduire  a  ce 
theme  qui  1' organise  :  il  faut  que  ce  theme  se  d£veloppe, 
c'es~t-a-dire  engendre,  a  son  image,  la  forme  temporelle 
de  1'oeuvre.  Or  il  esl:  des  themes  qui,  par  nature  meme, 
sont  rebelles  a  leur  propre  developpement;  et  ce  sont 
les  plus  beaux,  les  plus  vivants,  ceux  ou  s'exprime  un 
devenir  complet,  ou  le  temps  musical  semble  epuiser 
d'un  trait  tout  son  ^lan.  Ces  themes  sont  en  v6rit6  des 
melodies,  proclamant  leur  autonomie  et  leur  suffisance. 
D'autres  themes,  par  contre,  qui  ne  possedent  aucune 
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valeur  intrinseque  et  presentent  un  caradere  abStrait  et 
schematique,  se  montrent  favorables  a  leur  developpe- 
ment, sans  doute  parce  qu'en  leur  abstraction  meme,  ils 
sont  deciles  a  Facuvite  cons~lruc"trice  et  disponibles  pour 
toutes  les  metamorphoses.  Ce  sont  la  les  themes  veri- 
tables. 

La  melodie  es~t  plus  qu'un  theme  :  le  substitut  de 
Fceuvre  musicale,  le  raccourci  intense  de  sa  vie  tempo- 
relle  totale;  non  pas  seulement  la  loi  de  la  musique, 
mais  la  musique  meme.  Le  theme,  prive  d'autonomie 
et  de  suffisance,  annonce  et  appelle  son  developpement; 
n'etant  point,  comme  la  melodie,  musique  complete,  il 
doit   peniblement,    lambeau    par    kmbeau,    conStruire 
Foeuvre  musicale.  Le  theme,  ton  jours  plus  bref,  plus 
schematique  que  la  melodie,  doit  etre  en  un  sens  etran- 
ger  et  transcendant  au  d6veloppement  dont  il  est  k 
source  et  la  loi  permanentes.  Plutot  qu'une  reaUte,  il 
faut  qu'il  soit  la  possibilite  meme  de  son  propre  develop- 
pement, afin  que  le  devenir  musical  soit  homogene.  Et  c'esT: 
pourquoi  des  musiciens  de  type  consTruc~tivis~le,  comme 
Bach  et  Stravinsky,  preferent  souvent  les  themes  les 
plus  courts  et  les  plus  neutres,  dont  Finachevement 
meme  suscite  le  developpement  qui  les  acheve.  La  melo- 
die, par  contre,  parce  qu'elle  eSt  dou6e  d'une  vie  auto- 
nome,  rend  son  developpement  malaise  :  lorsqu'une 
belle  melodie  s'acheve,  il  semble  que  tout  soit  dit  et 
que  tout  ce  qui  lui  succede  ne  puisse  etre  qu'adjon£tion 
arbitraire  et   superflue,  EUe  nous   a  d'ailleurs  rendus 
exigeants,  et  son  developpement  a  bien  des  chances  de 
nous  d£cevoir.  En  elle  un  devenir  nait,  croit  et  s'acheve, 
elle  esT:  une  courbe  temporelle  complete;  et  son  develop- 
pement apparait  pour  ainsi  dire  inutile  en  ce  qu'elle  e£t 
d6ja  par  elle-meme  un  ddveloppement,  au  sens  profond, 
ou  se  trouve  capte  le  deploiement  meme  de  ce  devenir 
que  Foeuvre  musicale  a  pour  fin  d'evoquer. 

Or  n'eSt-ce  point  de  cette  antinomie  de  la  melodic  et 
du  theme  que  vient  la  difficulte  pour  la  musique  savante 
d'utiliser  la  musique  populaire  ?  La  musique  populaire, 
c'esl:  k  m61odie,  au  sens  le  plus  plein,  la  melodie  nous 
persuadant  qu'elle  se  suffit  et  qu'elle  eSt  la  musique  meme. 
Comment  ne  refuserait-elle  pas  de  se  plier  au  d6ve- 
loppement  savant  d'une  ceuvre  musicale  anim^e  de  ses 
desseins  propres  ?  Bien  des  symphonies,  inspirees  du 
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folklore,  ne  sont  que  des  symphonies  sur  un  theme  popu- 
laire  —  auquel  le  developpement  savant  reste  etranger 
et  exterieur.  La  melodie  populaire  ne  saurait  etre  un 
theme  veritable;  et  c'eSl  pourquoi,  dans  la  musique  popu- 
laire, elle  eSt  Foeuvre  entiere  et,  une  fois  terrrdnee,  n'a 
plus  que  la  ressource  de  se  repeter,  de  se  succeder  inde- 
finiment  a  elle-meme. 

Mais  la  melodie  ne  peut-elle  se  transformer  en  theme  ? 
Bartok  resout  ce  probleme  que  Ton  croyait  insoluble. 
Au  lieu  de  prendre  pour  themes  des  melodies  hongroises 
donnees,  Bartok,  comme  Fon  sait,  les  reconStruit  selon 
les  necessites  du  developpement.  II  en  fait  des  themes 
veritables,  mais  qui  conservent  pourtant  du  chant  hon- 
grois  les  intonations  et  le  rythme  intime.  Dans  de  tels 
themes  en  verite,  ce  chant  se  reduit  a  son  principe  et  a  son 
essence.  C'esT:  une  Slylisation  qui  confere  tout  ensemble 
vigueur  et  souplesse,  ou  le  singulier  a  la  fois  s'approfon- 
dit  et  s'universalise.  Le  mouvement  qui  porte  Bartok 
du  folklore  subi  au  folklore  recree  es~t  ascese  vers  Tuni- 
versel  —  au  royaume  de  la  forme.  En  reinventant  le 
folklore,  Bartok  penetre  jusqu'au  processus  qui  Fen- 
gendre,  il  fait  ainsi  jaillir  k  musique  savante  des  profon- 
deurs  de  la  musique  populaire.  Ce  n'est  plus  union  extrin- 
seque  et  precaire  du  folklore  et  de  la  forme,  mais  fusion 
de  leurs  sources  memes,  ou  s'abolit  leur  conflit.  Bartok 
ne  fait  pas  de  symphonic  sur  un  theme  hongrois.  Le 
developpement  n'est  point  repetition  a  peine  voilee  :  il 
e£t  homogene  au  theme  dont  il  perpetue  Fesprit,  pour 
etre  ne  des  memes  energies  que  lui. 

A  ces  energies  la  forme  beethov6nienne  orTre  ses  cadres,, 
lesquels  en  recevront  une  vie  neuve.  L'art  du  developpe- 
ment, chez  Bartok,  s'inspire  en  efFet,  comme  lui-meme  Fa 
reconnu,  de  Beethoven.  Et  Fantinomie  qui  semble  exis- 
ter  entre  les  deux  aspects  de  la  musique  de  Bartok  — 
son  cote  beethovenien  et  son  cote  populaire  —  n'eSt  que 
dans  nos  concepts,  non  point  dans  sa  musique  meme. 
Pour  savante  qu'elle  soit,  la  forme  n'esl:  jamais  chez  lui 
construction  pure,  schema  mecanique  s'imposant  de 
Fexterieur  et  par  violence  a  une  matiere  sonore  qui 
n'y  etait  point  pr6disposee.  Matiere  et  forme  ne  font 
qu'un,  car  elles  jaillissent  indivisiblement  d'un  meme 
processus.  Et  ce  qui  commande  le  developpement,  ce 
n'est  point  la  rigidite  de  la  cadence  ou  d'une  quelconque 
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formule  pr^etablie,  mais  le  libre  deploiement  des  energies 
rythmiques,  melodiques  et  harmoniques  qui  le  font  a 
1'image  d'une  libre  melodic,  C'esT:  pourquoi,  malgre' 
sa  rigueur  formelle,  le  developpement  de  Bartok  pos- 
sede  souvent  une  allure  imprevisible  et  presque  rhap- 
sodique.  Ainsi  se  trouve  sauvee,  en  1'art  savant  de  Bartok, 
la  spontaneite  meme  d'une  musique  populaire. 

Si  Bartok  s'inspire  de  Beethoven,  il  retient  precise- 
rrjent  de  sa  technique  ce  que  celle-ci  contenait  de  plus 
vivant,  non  pas  le  statisme  des  symetries,  mais  le  dyna- 
misme  du  developpement.  Or,  prolonger  une  melodie 
populaire  conformement  a  cet  elan  spontane*  qui  s'y 
exprime,  n'etait-ce  pas  aclualiser  en  leur  plenitude  les 
forces  originates  du  «  developpement  »  musical,  ce 
libre  deploiement  qui  est  en  lui  ?  La  musique  de  Bartok 
e£t  musique  du  devenir,  mais  d'un  devenir  intelligible. 
Partout  y  regne  T  «  esprit  de  developpement  »3  une 
continuite  subtile  et  non  une  rationalite  sch^matique. 
Et  si  Tinfluence  de  Beethoven  sur  Bartok  fut  decisive, 
celui-ci  n'emprunte  a  celui-la  que  ce  qui  etait  conforme 
a  1'esprit  de  sa  propre  musique.  De  Beethoven  il  ne  retient 
que  le  dynamisme  de  sa  forme,  ce  par  quoi  Beethoven 
echappe  deja  a  la  symetrie  classique.  Delaissant  la  forme 
statique,  qui  reside  en  le  retour  periodique  d'elements 
reguliers  et  stables,  Bartok  se  tourne  vers  la  forme  dyna- 
mique,  irreguliere  et  mouvante,  forme  nourrie  de  rim- 
previsible  de  la  duree. 

Et  il  esl:  par  la  fidele  aux  implications  intimes  du  chant 
populaire  hongrois.  Cest  Bartok  lui-meme  qui  nous 
apprend  que  les  melodies  populaires  hongroises  les  plus 
anciennes  —  c'eSt-a-dire,  selon  lui,  les  plus  authentiques 
—  obeissaient  presque  exclusivement  a  ce  qu'il  appelle 
des  «  sltruclnires  non  architedoniques  »  ou  «  asyme- 
triques  ».  La  melodie  hongroise  ancienne  repondait  en 
efFet  aux  schemas  A-B-C-D,  A-B-B-C,  A-A-B-C  (Bela 
Bartok,  Hungarian  Folk  Music,  p.  21),  tandis  que  la  melo- 
die hongroise  moderne,  de  Structure  «  symetrique  et 
archhe&urale  »  repondrait  aux  schemas  A-B-B-A,  A-A- 
B-A  (ibidem,  p.  31).  Ainsi  done  la  musique  populaire  hon- 
groise la  plus  ancienne  reprouve  le  statisme  —  tout 
comme  1'art  savant  de  Bartok. 

Le  secret  de  cette  vie  spontanee  qui  anime  chez  Bartok 
les  formes  les  plus  tradltionnelles  emane  de  la  preva- 
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lence  qu'il  accorde  a  Fesprit  de  developpement,  ^qui  par- 
tout  vient  defaire  le  schematisme  des  symetries  et 
imprimer  aux  formes  Statiques  Felan  meme  du  devenir. 
La  forme  lied,  avant  lui  figee  en  d'abStraites  symetries, 
permet  maintenant  aux  forces  melodico-harmoniques 
de  se  developper  comme  leur  energie  propre  le  leur  com- 
mande.  La  reprise  devient  une  variation  libre,  dont  la 
stru&ure  esl:  une  des  originalites  les  plus  cara&eriStiques 
de  Bartok;  or  cette  stru&ure  obeit  au  meme  principe 
que  le  developpement  dans  la  sonate  beethovenienne, 
principe  dynamique  qui  entraine  le  theme  hors  de  ses 
implications  imme'diates.  Ainsi  cette  musique  savamment 
construite,  et  qui  ne  s'abandonne  pas  a  une  fantaisie 
arbitraire,  s'ordonne  cependant  selon  Tid^e  meme  de 
devenir,  exprime  ce  devenir  plus  necessaire  a  Toeuvre 
musicale  que  le  theme  qui  Forganise.  Car  si  1'ceuvre 
musicale  nait  de  son  theme,  elle  esT:  aussi  une  libre  impro- 
visation sur  ce  theme,  un  «  developpement  »  au  sens 
profond  du  mot,  c'es~t-a-dire  un  deploiement  novateur, 
complice  de  la  duree  creatrice. 

Dans  les  Improvisations  sur  des  chansons  populates  se 
manifesT:e  ^essence  meme  de  Tart  de  Bartok,  qui  retrouve 
le  spontane  par  la  mediation  de  la  forme.  II  esl:  une 
musique  improvisee,  qui  esl:  la  notation  des  demarches 
spontanees  du  musicien;  cette  spontaneite  psycholo- 
gique,  Bartok  la  repousse.  L'  «  improvisation  »  esl: 
musique  du  devenir  —  d'un  devenir  reconquis  au  terme 
d'un  achevement  §tru£turd.  La  spontaneite  quasi  popu- 
laire  de  la  musique  de  Bartok  ddrive  precisement  de  la 
delicatesse  de  ses  articulations  logiques.  Les  Improvisa- 
tions sont  des  variations  sur  des  themes  populaires.  Mais 
Bartok  ne  se  borne  pas  a  juxtaposer  ces  variations,  il  les 
relie  par  des  transitions  qui  les  integrent  dans  une  conti- 
nuite.  ConStruites  sur  les  donnees  rythmiques  et  melo- 
diques  du  th^me,  elles  eveillent  1'attente  de  sa  prochaine 
reapparition,  et,  nous  £loignant  tout  d'abord  de  lui, 
nous  reconduisent  vers  lui  et  vers  sa  renaissance.  Dans 
Ylmprovtiation  n°  6,  la  premiere  variation  esl  preced6e 
d'une  introduction  qui  i'annonce  :  la  forme  melodique 
emerge  du  libre  jeu  des  forces  thematiques,  de  sorte  que 
nous  assist ons  pour  ainsi  dire  a  Fa£te  meme  de  sa  crea- 
tion. Et  de  meme  que  nous  voyons  naitre  la  melodic, 
nous  la  voyons  mourir  a  la  fin  de  la  derniere  variation, 
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c'e£t-a-dire  perdre  progressivement  sa  forme  et  se  dis- 
soudre  dans  1'indetermination  du  devenir  pur. 

Developpement  d'un  motif  d'allure  folklorique 
Sonate  pour  piano  (1926). 


Theme  :  mes.  14-18. 
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D6yeloppement-exposition  :  mes.  44-49. 
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D6veloppement-exposition  :  mes.  55-59. 


Developpement-exposition  :  mes.  79-82. 
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D6veloppement  proprement  dit  :  mes.  135-139. 
Ex.  3 

Partout,  en  Tceuvre  de  Bartok,  c'esl:  la  vi&oire  de  la 
forme  dynamique  sur  la  forme  slatique,,  de  la  duree 
creatrice  sur  le  schematisme.  De  ses  premieres  ceuvres 
jusqu'a  ses  dernieres,  Bartok  poursuit  la  construction 
de  cette  forme  dynamique  qui  lui  es~t  propre  :  des  la 
State  op.  14,  il  relie  les  pieces  qui  la  composent  dans 
une  meme  courbe  qui  d'abord  lentement  s?61eve  vers 
son  sommet  et  ensuite  brusquement  retombe.  Et  ce 
meme  elan  qui  les  traverse  toutes,  les  arrache  a  leur  exis- 
tence s6paree,  a  leur  equilibre  statique,  pour  les  inserer 
dans  un  ensemble  dynamique  et  vivant.  Bartok  recre"e 
les  formes  traditionnelles  et  parvient  a  leur  dormer 
un  contenu  spirituel  tout  different  de  celui  qu'elles 
•  possedent  d'ordinaire  :  les  developpant  au-dela  de  leurs 
possibilites  naturelles,  il  leur  fait  dire  le  contraire  de 
ce  qu'elles  avaient  coutume  de  dire.  La  forme  rondo, 
forme  periodique  et  symetrique  par  excellence,  se 
complique  et  s'assouplit,  passe  de  la  juxtaposition  au 
deploiement  Bartok  n'accepte  jamais  la  raide  facilite 
du  schema  A-B-A,  La  reprise  esi  un  renouvellement  et 
non  une  redite  :  amplifiant  ou  amoindrissant,  elle  nous 
entraine  vers  Tavenir  au  lieu  de  nous  replonger  dans  le 
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passe.  D'autre  part,  il  intercale  etitre  la  partie  mediane  et 
la  reprise  une  zone  de  transition  qui  a  pour  objet  de 
briser  le  Statisme  des  symetries,  par  un  appel  aux  forces 
vives  du  devenir.  Dans  la  troisieme  Burlesque,  cette 
zone  de  transition  depasse  meme  par  son  etendue  celle 
des  deux  autres  parties  ensemble.  Et  1'oeuvre  entiere 
semble  oublier  le  theme  qui  Finspire  pour  s'identifier 
au  devenir  qui  en  jaillit. 

Ce  dynamisme  de  la  forme  —  apres  s'etre  affirme  en 
de  courtes  pieces  —  s'affirmera  de  maniere  eloquente  et 
grandiose  en  la  Sonate  pour  piano  de  1926.  Cette  sonate 
a  trois  parties;  mais  ces  trois  parties  se  trouvent  prises 
dans  un  meme  des  sin  dynamique  qui  les  assemble  en 
une  courbe  tour  a  tour  descendante  et  ascendante.  La 
forme  sonate,  traditionnelle  depuis  Beethoven,  n'est  plus 
entre  les  mains  de  Bartok  une  f ormule  vide  que  la  pensee 
musicale  emplit  apres  coup  d'un  contenu,  Funion  de  la 
forme  et  du  contenu  restant  exterieure  et  ne  constituant 
pas  un  etre  reel  et  vivant.  En  repensant  la  sonate,  en 
lui  insufflant  la  neuve  energie  du  folklore,  Bartok 
redonne  vie  a  ses  cadres  uses,  de  sorte  que  forme  et 
contenu  se  rejoignent  maintenant  en  une  unite  indivi- 
sible. Si  Ton  analyse,  par  exemple,  le  premier  mouvement 
de  cette  sonate,  Ton  constate  qu'un  principe  dynamique 
regne  sur  son  ensemble  comme  sur  ses  difTerentes  parties. 
Exposition,  developpement  et  reprise  ne  valent  que  Fun 
par  Fautre,  par  leur  insertion  dans  le  courant  total  qui  les 
parcourt  et  les  unit  dans  un  meme  devenir  —  courbe 
dynamique  descendante,  realisee  par  la  progressive 
diminution  d'ampleur  des  parties  successives.  L' exposi- 
tion es~t  loin  d'etre  une  simple  «  exposition  »  du  theme  ; 
elle  le  deVeloppe  deja  (voir  ex.  3),  principe  que  Bartok 
emprunte  a  Beethoven;  ainsi  les  energies  du  devenir 
afHrment  des  1'exposition  leur  supr&natie  sur  1'element 

feometrique.  Cette  suprematie,  Bartok  1'affirme  encore 
June  autre  maniere,  selon  un  proced£  cette  fois  original 
et  bien  a  lui  :  une  introduction  precede  le  theme  et 
Fannonce,  grace  a  sa  parente  avec  lui.  Et  en  cette  intro- 
du6tion,  les  energies  du  devenir  s'a6tualisent  en  leur 
purete,  hors  de  ce  theme  qui  ne  les  stabilise  que  provi- 
soirement.  Ainsi  le  theme  ne  s'impose  plus  a  Fauditeur 
comme  un  donne  brut,  mais  nous  participons  a  la  de- 
marche meme  par  laquelle  le  musicien  Fengendre.  Et 
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nous  consentons  d'autant  plus  aisement  a  lui  que  nous 
participons  a  Fa<5te  qui  Fa  cree  : 


J     J 


f 


Ex.  4  :  Sonate  de  1926  :  mes.  1-5. 

II  faudrait  done  dire  que,  dans  Fexposition,  le  theme 
n'apparalt  plus  enferme  en  lui-meme,  mais  ouvert  sur 
les  energies  dont  il  jaillit  et  qui  s'y  incarnent,  de  sorte 
que  Faccent  se  trouve  deplac6  du  theme  lui-meme  sur 
le  pur  pouvoir  de  deploiement  qu'il  porte  en  lui. 

Ainsi,  dans  le  domaine  des  formes,  Foriginalite  de 
Bartok  esl:  encore  le  fruit  d'une  evolution  creatrice. 
Bartok  s'appuie  sur  une  forme  ezislante  pour  la  modeler 
selon  lui-meme;  il  y  decele  —  ou  y  suscite  —  des  possibi- 
lites  neuves  qu'il  conduit  jusqu'a  leur  accomplissement. 
Et  le  resultat,  comme  dans  le  domaine  harmonique, 
n'en  e£t  pas  moins  audacieus  pour  avoir  ete  lente- 
ment  et  patiemment  conquis.  L'oeuvre  musicale  vit  du 
conflit  et  de  Funion  de  la  forme  et  de  Felan  du  devenir  : 
sans  leur  tension  et  leur  rencontre,  elle  perd  son  sens, 
car  il  n'est  de  duree  vivante  que  par  la  forme  —  et 
contre  la  forme.  Mais  chaque  musicien  res  out  de  maniere 
originale  Fantinomie  du  devenir  et  de  la  forme,  en 
assemblant  selon  des  proportions  diverses  ces  deux 
aspects  contraires  du  temps  musical.  Certains  optent 
pour  une  musique  thematique,  ou  Felan  du  devenir  e£i 
le  serviteur  et  meme  parfois  le  prisonnier  du  th&me, 
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tandis  que  d'autres,  qui  cherchent  a  exprimer  en  sa 
purete*  cet  ekn  du  devenir,  optent  pour  une  musique  ath6- 
matique.  Mais  le  singulier  merite  de  Bartok  eSt  d'avoir 
su  unir  et  equilibrer  ces  deux  aspects  contraires  de  la 
forme  musicale,  et  d'avoir  su  faire  de  la  sonate,  symbole 
meme  de  la  forme  symetrique  et  gtatique,  la  servante 
d'une  musique  du  devenir. 

Excellentes  sans  doute  sont  les  raisons  qui  ont  con- 
duit Schonberg  aussi  bien  que  Stravinsky  apres  1920  a 
repousser  le  folklore.  II  n'en  reSte  pas  moins  que  Fceuvre 
de  Bartok  les  refute.  L'on  conteSlera  peut-etre  la  soli- 
dite  de  la  synthese  qu'il  opere  d'une  monodie  archai'que 
et  d'une  harmonic  audacieusement  moderne,  a  certains 
egards  si  lointaines,  techniquement  et  spirituellement. 
Mais  combien  cette  dramatique  tension  entre  le  produit 
spontane  de  1'inStinft  popukire  et  les  artificieux  detours 
dont,  pour  s'en  emparer,  doit  user  le  musicien  moderne, 
combien  ce  folklore  reconquis  de  haute  lutte  conferent 
une  intense  expression  a  la  musique  de  Bartok!  N'esT:- 
ce  point  ici  comme  la  nostalgic  du  paradis  perdu,  et  le 
symbole  du  desarroi  et  du  desordre  du  monde  contem- 
porain  ou  Tart  n'ayant  plus  sa  place  naturelle,  la  naivete 
—  Fauthenticite  peut-etre  —  esT:  interdite  a  FartisT:e  ? 

Bartok,  chez  qui  revivent  dans  toute  leur  force  les  plus 
primitifs  et  barbares  pouvoirs  du  folklore,  es\  au  sens 
plein,  un  musicien  du  xxe  siecle,  conscient  jusqu'a 
rangoisse  de  tous  les  problemes  qui  ont  £timule  la 
creation  musicale  de  Debussy  a  Stravinsky  et  a  Schon- 
berg. A  ces  problemes,  Bartok  cherche  comme  experi- 
mentalement  la  solution,  interrogeant  le  folklore,  recreant 
selon  lui  et  selon  soi  les  divers  langages  de  la  musique 
contemporaine  pour  en  eprouver  la  vaHditd. 

Son  but  essentiel  etait  de  recreer  Fart  musical,  sans 
en  renier  les  raffinements  formels,  lentement  obtenus, 
ni  les  plus  recentes  conquetes  sonores,  a  partir  des 
pouvoirs  rythmiques,  melodiques  et  harmoniques  de 
1'originel  folklore  hongrois.  II  etait  convaincu  qu'il  lui 
fallait  d'abord  assimiler  le  chant  de  sa  race  avant  d'at- 
teindre  a  un  message  plus  general,  et  creuser  assez  pro- 
fond  dans  le  concret  pour  y  trouver  les  sources  vivantes 
de  runiversel.  L'un  par  Tautre  se  realisent  chez  Bartok 
le  folklore  et  la  forme.  Le  folklore  ne  se  renonce  pas  : 
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il  s'ouvre  pour  accueillir  toutes  les  ressources  que  la 
musique  accumuk  au  cours  de  I'histoire.  Et  par  lui  la 
musique  savante,  opprimee  par  un  trop  long  passe, 
recouvre  des  forces  neuves,  une  nouvelle  jeunesse. 

Bartok,  par  son  ceuvre,  a  prouve  la  justesse  du  postulat 
initial  et  fondamental  de  toute  sa  vie  creatrice  :  que  le 
chant  du  peuple,  epure,  retrouve  dans  sa  fraicheur  ryth- 
mique  et  modale  originelle,  peut  regenerer  la  musique. 
Defigure,  falsifie  par  les  erreurs  romantiques,  le  folklore 
ne  pouvait  accomplir  sa  mission  salvatrice.  II  lui  fallait 
d'abord  se  purifier  et  reprendre  conta&  avec  ses  sources 
vives  pour  pouvoir  s'unir  de  Finterieur  a  la  technique 
moderne  et,  ce  faisant,  Fetayer  et  la  vivifier.  Bartok  des 
Fabord  le  comprit;  et  Fenorme  travail  du  musicologue 
trouve  sa  justification  et  sa  recompense  eclatantes  en 
Toeuvre  du  musicien. 

Le  folklore  aide  Bartok  a  sortir  de  1'impasse  technique 
et  esthetique  ou  etait  parvenue  la  musique  contem- 
poraine.  Pour  les  problemes  les  plus  aigus,  il  suggere  une 
solution.  II  offre  la  modalite  qui  a  la  fois  Hbere  et  regie ; 
il  enseigne  la  primaute  du  rythme  et  de  la  melodie,  ou 
s'incarnent  les  pouvoirs  profonds  du  geste  et  du  chant; 
et  il  transmet,  a  qui  le  penetre,  Telan  meme  dont  il 
derive.  En  reinventant  le  folklore,  Bartok  retrouve,  en 
meme  temps  que  les  sources  de  la  musique  populaire, 
les  sources  de  toute  musique.  En  lui  les  donnees  folklo- 
riques  se  changent  en  leurs  a&es  cr^ateurs.  II  capte  les 
plus  intimes  pouvoirs  du  rythme  et  de  la  melodie.  Le 
rythme  lui  apporte  infiniment  plus  que  ses  particularites 
formelles  :  un  dynamisme  conStrudteur  de  toute  sa 
musique.  De  meme  la  melodie  lui  communique  ses 
schemes  sous-jacents,  ses  forces  lineaires  qui  Fentraine- 
ront  vers  la  redecouverte  du  contrepoint.  Et  son  har- 
monie  meme  n'echappera  pas  a  Tinfiuence  du  geste  et 
du  chant;  et  ce  sont  eux  qui  detourneront  Bartok  de  la 
tentation  dodecaphonique  vers  une  affirmation  instinc- 
tive de  la  tonalite,  qui  creeront  toujours  dans  sa  musique 
des  poles  qui  Torientent  et  la  finalisent. 

En  definitive  la  metamorphose  du  folklore  chez 
Bartok  aboutit  a  la  suprematie  de  la  forme,  non  point 
de  la  forme  pour  la  forme,  mais  de  celle  qui  es~l  glorifi- 
cation des  plus  purs  pouvoirs  par  lesquels  la  musique 
s'engendre.  Les  impulsions  de  la  spontaneite  populaire, 
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sans  rien  perdre  de  leur  dynamisme,  deviennent  forces 
consciemment  constru&rices.  Primitif  demeure  1'elan 
qui  anime  chez  Bartok  les  formes  les  plus  raffinees.  Parce 
que  la  musique  chez  lui  reprend  contact  avec  ses  ori- 
gines,  ce  qui  tendait  a  n'etre  plus  que  formule  redevient 
forme  vivante.  En  captant  les  pouvoirs  memes  d'ou  le 
folklore  es"t  issu,  Bartok  retrouve  et  renouvelle  Beethoven 
et  Bach.  II  eSt  d£livre  des  syStemes;  chacun,  il  les  recreera 
selon  soi  et  pour  son  propre  usage.  De  1'interieur  il 
reconstruit  les  Styles  et  les  formes;  il  peut  marier  le 
contrepoint  de  Bach  et  la  forme  beethovenienne,  equi- 
librer  harmonic  et  melodic.  Car  tous  les  aspects  de  la 
forme  jaillissent  d'un  centre  unique,  du  pur  mouvement 
d'ou  nait  toute  forme.  Si  depouillee  soit-elle,  la  forme, 
chez  Bartok,  es~t  expressive  et  persuasive  parce  qu'elle 
emane  du  geSte  et  du  chant,  et  reste  toute  proche  des 
Energies  formatrices. 

La  synthese  que  Bartok  edifia  du  folklore  et  du  moder- 
nisme,  en  plus  de  son  intrinseque  beaute,  ne  fut  pas 
vaine  historiquement.  Fecondes  et  regeneratrices  furent 
les  energies  rythmiques  et  pretonales  qui  sommeillaient 
dans  le  folklore.  Mais  seul  pouvait  les  eveiller  un  Bartok. 

Et  le  signe  meme  de  la  reussite  de  son  dessem,  c'esT: 
que  son  ceuvre  ait  pu  assembler  les  deux  aspects  con- 
traires  de  la  musique,  que  la  modernite  ait  etc  confirme'e, 
non  d6truite,  par  1'archai'sme;  c'esl:  que  le  folklorisme 
lui  ait  permis  de  repenser  les  Styles,  d'experimenter  et 
d'evaluer  les  techniques  les  plus  hardies,  d'enrichir 
et  de  reformer  le  langage  de  la  musique  occidentale,  de 
lui  apporter  des  forces  et  des  formes  neuves.  Par  Bela 
Bartok,  le  folklore  hongrois  cree  la  musique  hongroise, 
et  1'ame  singuliere  d'une  patrie  s'exprime  en  une  langue 
universelle  venant  rejoindre  1'universelle  musique  et 
s'integrer  a  son  hiStoire. 

SA  VIE 

De  la  vie  de  Bela  Bartok,  nous  devons  nous  borner 
a  degager  les  traits  susceptibles  d'eclairer  son  art,  et  les 
etapes  essentielles  permettant  de  dessiner  la  courbe  de 
son  evolution  creatrice. 

Bela  Bartok  eSt  ne  le^5  mars  1881  a  Nagyszentmiklos, 
dans  le  district  hongrois  de  Torontal,  ou  son  pere  etait 


I068  LE  XX*  SlECLE 

direfteur  de  Fficole  d'agriculture  et  sa  mere  inSiitutrice. 
Ses  parents  etaient  tous  deux  musiciens.  De  bonne  heure 
sa  mere  lui  donne  des  legons  de  piano  et  il  s' essay  e  a  la 
composition.  En  1891,  il  fait  ses  debuts  en  public  comme 
compositeur  et  comme  pianiSte. 

Une  nouvelle  periode  de  sa  vie  commence  en  1893. 
Sa  mere  (son  pere  etant  mort  en  1889),  afin  que  Fenfant 
puisse  developper  ses  dons,  vient  habiter  Presbourg,  ou 
la  vie  musicale  etait  intense.  II  y  etudie  le  piano  et  la 
composition  avec  Laszlo  Erkel,  £ls  de  Ferenc  Erkel, 
le  pionnier  de  la  musique  hongroise  moderne.  Son  edu- 
cation musicale  fut  serieuse  et  approfondie,  mais,  comme 
il  etait  de  regie,  presque  exclusivement  allemande. 
Jusqu'a  Fage  de  dix~huit  ans,  il  baigne  dans  Fatmosphere 
des  classiques,  de  Bach  a  Brahms,  et  ses  premieres  com- 
positions trahissent  Finfluence  de  ce  dernier. 

Lorsque  Bartok  quitte  le  college  de  Presbourg^  son 
ami  Dohnanyi,  qui  faisait  alors  ses  etudes  a  FAcademie 
Royale  de  Musique  a  Budapest,  lui  conseille  d'y  entrer. 
Comme  Dohnanyi,  il  y  travaille  le  piano  avec  Thorn  an, 
eleve  de  Liszt,  et  la  composition  avec  Koessler,  musicien 
allemand  qui  s'etait  interesse  a  la  musique  hongroise  et 
dont  Zoltan  Kodaly  devint  Fannee  suivante  (1900) 
Televe.  Cependant  Bartok  prend  part  ardemment  a  la 
vie  musicale.  II  elargit  son  experience  en  se  familiari- 
sant  avec  Wagner  et  Liszt.  C'esT:  alors  qu'il  se  libere  de 
Finfluence  de  Brahms;  mais  il  ne  trouve  ni  dans  Wagner 
rd  dans  Liszt  quelque  fondement  Stable  sur  lequel  batir. 
A  cette  epoque  il  semble  que  la  science  scolaire  ait  bris6 
sa  spontaneite  creatrice.  II  delaisse  la  composition  pour 
s'adonner  au  piano.  Non  seulement  il  devient  un  grand 
pianiSle,  mais  il  invente,  dans  son  jeu  et  dans  sa  musique, 
un  nouveau  Style  pianiStique.  Ce  ^tyle  esl:  le  triornphe  du 
rythme  et  de  Faccent;  il  est  fait  de  secheresse  nerveuse, 
de  precision  aigue  et  presque  cruelle  —  aussi  bien  dans 
le  legato  que  dans  le  fiaccato  —  et  de  ce  fameux  marteUato 
ou  se  devoile  toute  Fe^thetique  moderne  du  piano,  trans- 
forme  d'inStrument  chantant  qu'il  etait  pour  les  roman- 
tiques  en  instrument  a  percussion.  Le  piano,  de  plus,  chez 
Bartok  comme  chez  Debussy  —  et  la  plupart  des 
modernes  —  esl:  par  excellence  FinSlrument  des  experi- 
mentations dans  le  concret  sonore,  et  se  trouve  a  Fori- 
gine  des  plus  audacieuses  conceptions  harmoniques. 
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Bartok  quitte  P  Academic  Royale  en  1903  et,  la  meme 
annee,  ecrit  sa  premiere  grande  ceuvre  orcheStrale,  la 
symphonic  Kossuth,  toute  vibrante  de  Penthousiasme 
revolutionnaire  qui  anime  alors  la  Hongrie.  En  1904, 
c'est  la  premiere  audition  a  Budapest  du  poeme  sympho- 
nique  de  Strauss  Ainsi  parla  Zarathuftra,  qui  fit  sur 
Bartok  une  impression  profonde.  Mais  tout  ce  que 
pourront  lui  enseigner  les  compositeurs  etrangers  ne 
sera  qu'un  moyen  pour  lui  d'accomplir  ce  qui  esl:  desor- 
mais  Pideal  de  sa  vie  creatrice  :  la  creation  d'une  musique 
authentiquement  hongroise.  Bartok  entreprend  alors  ses 
recherches  folkloriques  qu'il  poursuivra  toute  sa  vie. 
C'est  d'abord  la  musique  populaire  moderne  qui  le 
retient;  mais  bientot,  avec  Kodaly,  il  se  revoke  contre 
la  vision  romantique  et  conventionnelle  de  la  musique 
populaire  et  decide  d'efFeftuer  une  investigation  appro- 
fondie  de  1'authentique  folklore  la  ou  il  vit  encore, 
c'eSt-a-dire  dans  la  tradition  orale  des  pay  sans.  II 
decouvre  ainsi  le  va£te  domaine  de  la  musique  paysanne, 
Parcha'ique  et  pur  folklore.  II  savait  que  le  Style  csardas, 
pseudo-hongrois,  des  compositeurs  dilettantes  condui- 
sait  a  une  impasse;  il  comprit  que  la  musique  tzigane  etait 
une  corruption  du  folklore  hongrois  authentique,  et 
sa  croyance  se  confirma  que  la  musique  hongroise  pou- 
vait  etre  regeneree  par  la  musique  paysanne. 

II  esT:  superflu  d'insiSter  sur  la  signification  et  Pim- 
portance  des  travaux  folkloriques  de  Bartok.  Ses  publi- 
cations en  la  matiere  font  autorite,  en  particulier  Hunga- 
rian 7 oik  Music  ;  de  plus,  par  ses  enregiStrements,  ses. 
notations  et  transcriptions,  il  a  pu  sauver  d'innom- 
brables  melodies  qui  auraient  ete  a  jamais  perdues.  (Bar- 
tok a  rassemble  en  tout  plus  de  six  mille  chants  magyars, 
slovaques,  transylvains  et  roumains.)  Enfin  Pimpulsion 
etait  donnee  a  la  recherche  folklorique,  non  seulement 
en  Hongrie  mais  aussi  a  Petranger.  Bartok  a  consacre 
peut-etre  autant  de  temps  a  ce  labeur  anonyme,  accompli 
dans  un  esprit  scrupuleusement  scientifique,  qu'a  ses 
compositions.  II  esl;  vrai  que  ces  etudes  folkloriques 
n'etaient  point  vaine  curio  site  de  chercheur,  mais  que  le 
compositeur  y  puisait  le  plus  intime  de  sa  force  crea- 
trice. 

Peu  a  peu  la  personnalite  de  Bartok  s'affirme,  se 
libere  des  traditions  de  Erkel  et  de  Liszt  et  d'un  certain 
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hungarisme  tzigane.  Son  invention  s'enrichit  et  il  forge 
une  technique  neuve  pour  elaborer  la  matiere  thematique 
abondante  et  nouvelle  qu'il  a  rassemblee. 

En  1907,  Bartok  prend  son  poste  de  professeur  de 
piano  a  rAcademie  de  Budapest;  il  commence  a  s'inte- 
resser  a  la  musique  des  Slovenes  et  des  Roumains.  Surle 
conseil  de  Kodaly  et  sans  negliger  ses^  recherches  fol- 
kloriques,  il  se  familiarise  avec  la  musique  occidentale 
moderne,  en  particulier  avec  Debussy  chez  qui  il 
decouvre  non  seulement  1'echelle  par  tons  entiers,  mais 
aussi  Pechelle  pentatonique,  la  plus  repandue  dans  la 
musique  paysanne  hongroise.  De  plus,  il  n'eSt  pas  insen- 
sible a  1'exemple  que  lui  donne  le  folklorisme  de  Stra- 
vinsky, qui  stimule  et  confirme  son  desir  de  liberer  la 
musique  hongroise  de  I'intellecliualisme  germanique. 

Cependant  1'art  de  Bartok  ne  recueillait  pas  Tappro- 
bation  et  le  succes  qu'il  meritait.  Bartok  avait  a  faire 
face  a  cette  opposition  que  rencontre  tout  artiste  original, 
opposition  d'autant  plus  violente  que  le  public  hongrois 
etait  resize  etranger  aux  recents  developpements  de  Tart 
musical  en  Europe  occidentale,  c'esl-a-clire  a  la  musique 
moderne.  Pour  eduquer  le  public  hongrois,  il  fonda,  en 
1911,  avec  Kodaly,  une  Nouvelle  Societe  Musicale  Hon- 
groise; mais  ils  n'eurent  que  des  deboires  et  durent 
abandonner  Tentreprise.  Leur  consolation  fut  de  pour- 
suivre  leurs  recherches  folkloriques.  En  1913  ils  visi- 
terent  Biskra  et  rapporterent  de  leur  voyage  deux  cents 
chants  arabes. 

Cependant  Tannee  1917  marque  un  revirement  du 
public  hongrois  a  Fegard  de  Bartok.  Ces~l  dans  cette 
ambiance  favorable  qu'eurent  lieu  la  premiere  audition 
du  Prince  des  bois,  puis,  Tannee  suivante,  du  JJe  Quatuor 
a  cordes  et  du  Chateau  de  Barbe-Blem,  qui  connurent  un 
vif  succes  et  imposerent  Bartok  comme  le  plus  grand 
genie  musical  de  k  Hongrie.  Apres  la  guerre,  la  renom- 
mee  de  Bartok  —  comme  compositeur  et  aussi  comme 
pianiSte  —  n?a  cesse  de  s'etendre.  En  1940,  il  part  pour 
TAmerique,  ou  il  devait  connaltre  k  gene  et  meme  la 
misere.  Malgre  une  santd  chancelante,  il  continue  de 
composer.  II  meurt  en  terminant  le  troisieme  mouvement 
de  son  IIJe  Concerto  pour  piano,  a  New  York,  le  26  sep- 
tembre  1945. 

La  vie  creatrice  de  Bartok  peut  se  diviser  en  trois 
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periodes.  La  premiere  periode,  marquee  par  la  symphonie 
Kossutb  (1903),  la  Rhapsodie  pour  piano  et  orcheftre  (1904), 
le  Quintette  avec  piano  (1905)  et  la  Ire  Suite  pour  orcbeftre 
(1905),  est  nationalise.  Bartok  s'inspire  du  folklore 
pseudo-hongrois  typique  du  xixe  siecle  et  de  la  tradi- 
tion de  Erkel  et  de  Liszt,  enrichie  de  la  technique  de 
Strauss.  Cependant  Bartok  modele  ses  formes  a  partir 
d'un.  materiau  entierement  nouveau.  Et  il  n'y  a  pas 
trace  dans  sa  musique  d'inflexions  diale&ales;  elle  est 
plutot  impregnee  de  phraseologie  hongroise,  et  la  langue 
qu'elle  parle  est  a  la  fois  vivante  et  limpide.  Ainsi 
Bartok  deja  realise  ce  a  quoi  s'etaient  vainement  enforces 
les  pionniers  du  nationalisme  :  la  creation  d'une  musique 
authentiquement  hongroise  par  la  fusion  du  folklore  et 
de  la  forme  occidentale. 

Dans  la  seconde  periode,  son  materiau  thematique  ne 
lui  suffisant  plus,  Bartok  emprunte  a  la  musique  pay- 
sanne,  mais  non  pas  seulement  de  simples  donndes  fol- 
kloriquesj  car  il  capte  les  forces  mystiques  dont  elles 
sont  issues  (et  que  YA.ttegro  barbaro  de  1 9 1 1  evoque  magni- 
fiquement).  En  domptant  ces  forces  mystiques,  Bartok 
pourra  retrouver  et  renouveler  Beethoven,  redecouvrir 
Bach  et  un  ideal  line*aire  deja  proclame  par  Stravinsky. 
Cette  seconde  periode  est  jalonnee  par  la  IJe  Suite  pour 
orcheftre  (1905-1907),  les  Deux  Portraits  (1907-1908)  et 
le  JJe  Quatuor  a  cordes  (1915-1917).  Son  style  nouveau, 
pleinement  ddveloppe  dans  les  Deux  Images  pour  orchestre 
(1910)  et  le  Chateau  de  Barbe-Bleue  (1911)  apparait  d6ja. 
Apres  avoir  subi  Tinfluence  de  Debussy  et  de  la  jeune 
musique  francaise,  Bartok  traverse  une  phase  deja  tra- 
versee  par  Schonberg  et  Stravinsky  :  celle  de  la  reaclion 
contre  la  predominance  de  Fharmonie  verticale.  La 
melodic,  Hberee  de  toute  contrainte,  plane  librement. 
Dej  a  les  Deux  Images  offrent  une  musique  lineaire  qui  esT: 
dans  la  maniere  des  maitres  classiques.  L'harmonie  de 
Bartok  demeure  une  synthese  de  Debussy,  Schonberg 
et  Stravinsky,  synthese  dont,  a  certains  e"gards,  le  fol- 
klore est  le  centre.  Le  Chateau  de  Barbe-Bleue  contient 
encore  des  traces  de  Debussy  et  de  Dukas ;  mais  sa  decla- 
mation est  purement  hongroise.  Le  grand  int£ret  de  cet 
opera  c'est  qu'en  lui  se  realise  pour  k  premiere  fois  un 
parlando  cantando  specifiquement  hongrois,  epousant  les 
intonations  et  les  cadences  du  parler  (a  I'image  de 
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Petteas  et  Melhande)  en  meme  temps  que  les  inflexions  du 
folklore. 

La  troisieme  periode  commence  avec  le  Prince  des 
boh  (1914).  La  maitrise  du  folklore  aboutit  a  la  maitrise 
de  la  musique  pure.  La  matiere  folklorique  s'amenuise, 
1'art  de  Bartok  s'universalise.  Cette  periode  eft  celle  des 
III6,  IKe,  Ke  et  TXIe  Quatuors  a  cordes  (1927,  1928,  1934, 
1940),  des  deux  Senates  pour  violon  et  piano  (1921,  1922), 
de  la  Senate  pour  piano  (1926),  des  Ier  et  I/e  Concertos 
pour  piano  (1926,  1930-1931).  Elle  compte  les  ceuvres  les 
plus  magistrates  de  Bartok,  celles  ou  se  resume  et  s'ac- 
complit  toute  son  experience  de  createur  :  le  Mandarin 
merveitteux  (1919),  les  IFe  et  V*  Quatuors  a  cordes,  la 
Cantaieprofane  (1930),  et  la  Musique  pour  cordes,  percussion  et 
celefta  (1936).  Bartok  tire  les  ultimes  consequences  du 
deVeloppement  beethovenien  et  de  la  polyphonic  de 
Bach.  C'esT:  Tapotheose  de  la  forme.  La  Cantateprofane  a 
k  §tru6hire  des  cantates  de  Bach,  mais  cette  ftrufture  eft 
revivifiee,  revalorisee,  par  les  energies  du  folklore.  La 
Musique  pour  cordes,  percussion  ^/^M^d^voileenleurpurete 
les  formes  primaires  qui  sont  a  la  source  de  la  musique 
de  Bartok.  La  pure  energie  melodique  se  deploie  libre- 
ment,  et  les  themes  ne  sont  plus  perceptibles.  Et  la  pulsa- 
tion elementaire  qui  suscite  et  conduit  la  musique^  de 
Bartok  apparait  en  pleine  clarte,  du  fait  que  Texprime 
en  Fisolant  un  groupe  d'in&ruments  a  percussion.  Dans 
cette  derniere  periode  de  revolution  creatrice  de  Bartok, 
il  ne  s'agit  nullement  d'un  simple  «  retour  »  a  Bach. 
Plutot,  en  s'approfondissant,  1'art  de  Bartok  se  recueille 
sur  son  principe  vital,  manifesl:e  son  contenu  dernier  — 
ce  que  le  folklore  lui  livra,  lui  laissa  de  plus  essentiel  —  , 
ce  pur  mouvement  qui  deja  animait  la  polyphonic  de 
Bach  et  qui,  chez  Bartok,  finalement  vi&orieux  de  1'har- 
monie,  recree  la  polyphonic. 

Gisele  BRELET, 
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LE  JAZZ 


ON  commence  aujourd'hui  a  penser  que  le  jazz 
pourrait  bien  etre  Tun  des  phenomenes  musicaux 
les  plus  lmpo±tants  de  notre  epoque.  II  es"l  extremement 
difficile  d'en  saisir  le  sens  exa6L  On  a  dit  que  le  jazz  £tait 
la  musique  des  Noirs.  Cest  vrai;  mais  c'est  insuffisant  : 
depuis  longtemps  le  jazz  n'est  plus  un  folklore;  il  a 
donne  des  preuves  de  son  universalite.  Aussi  bien  sa 
diversite  interdit-elle  qu'on  le  saisisse  tout  d'une  piece. 
Son  hiStoire  se  situe  tres  en  marge  du  mouvement  musi- 
cal contemporain,  et  pourtant  1'on  trouve,  de  Tun  a 
Pautre,  de  mySterieuses  correspondances.  Au  moment 
ou  Debussy  renovait  le  pouvoir  du  son,  «  du  son  en  soi », 
ou  Stravinsky  renouait  avec  des  recherches  rythmiques 
abandonnees  depuis  le  Moyen  age,  le  jazz  s'attachait  a 
donner  a  ces  deux  elements  un  sens  tout  nouveau. 
Avant  de  le  juger,  il  es~l  necessaire  de  retracer  son  hiSloire, 
qui,  en  quelques  dizaines  d'annees,  Ta  conduit  du  fol- 
klore vocal  le  plus  simple  a  des  formes  d'improvisation 
et  d'ecriture  inglrumentales  assez  complexes. 

LES  ORIGINES.  LA  NOUVELLE-ORL&ANS 

L'hi^toire  du  jazz  s'etend  sur  un  demi-siecle  a  peine; 
sa  pr&iiStoire,  en  revanche,  remonte  aux  premieres 
deportations  d'esclaves  africains  en  Amerique  du  Nord. 
L'homme  noir  ainsi  deracine  ne  pouvait  conserver 
inta£tes  ses  traditions  ance^trales.  Son  art,  a  Timage  de 
son  mode  de  vie,  fat  bouleverse.  Dans  les  premiers 
temps  de  1'esclavage,  les  maitres  interdirent  toute 
reunion  :  1'ensemble  des  chants  et  danses  se  rapportant 
aux  traditions  epiques  des  tribus,  aux  rites  celebres  en 
commun,  etait  condamne  a  disparaitre.  D'africain,  il  ne 
resta  que  les  chants  d'amour,  de  travail  et  de  funerailles, 
ainsi  que  certaines  incantations  (chants  Vaudou).  Un  peu 
plus  tard,  on  autorisa  les  Noirs  a  danser,  le  dimanche. 
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dans  des  terrains  vagues  qui  leur  farent  reserves  :  le 
celebre  Congo  Square  de  La  NouveUe-Orleans  fut  le 
theatre  de  fetes  qui  attiraient  les  curieux  et  les  voyageurs. 
Ces  seances  de  danse  colle&ive  ou,  selon  les  temoins  du 
temps,  les  Noirs  «  entraient  en  transe  »,  que  repre- 
sentaient-elles  par  rapport  a  la  tradition  africaine  ?  Rien 
de  plus  qu'un  souvenir,  fort  probablement.  Elles  avaient 
perdu  la  plus  grande  partie  de  leur  sens  magi  que,  puisque 
les  Noirs  avaient  abandonne  les  croyances  d!e  leurs 
ancetres  pour  se  rallier  au  christianisme. 

L'evangelisation  des  esclaves  ne  date  que  du  debut 
du  xixe  siecle.  Les  Noirs  apprirent,  de  la  bouche  des 
missionnaires,  des  cantiques  d'inspiration  anglo-saxonne 
(hymnes  wesleyens  et  methodises) .  Ils  ne  tarderent  pas 
a  les  transformer  radicalement  par  Fusage  des  procedes 
herites  de  FAfrique.  Ainsi  naquirent  les  negro  Spirituals. 
Les  Noirs  connurent  aussi,  un  peu  plus  tard  sans  doute, 
la  musique  populaire  des  Blancs.  Celle-ri,  comme  les 
cantiques,  leur  proposait  un  langage  relativement 
complexe,  fonde  sur  des  notions  qui  leur  etaient  etran- 
geres.  Ils  ne  pouvaient  accepter  d'emblee  ni  la  poly- 
phonic europdenne,  regentee  par  Faccord,  ni  meme  une 
melodie  ou  alternaient  les  tons  et  demi-tons.  On  s'accorde 
aujourd'hui  a  considerer  la  «  gamme  du  blues  »  comme 
le  produit  le  plus  typique  de  leur  etonnante  faculte 
d'assimilation  deformatrice.  Les  notes  «  variables  »  qui 
cara&e'risent  cette  gamme  —  troisieme  et  septieme  degres 
mobiles,  soit  mi  et  si,  ou  mi  bemol  et  si  bemol,  alternant 
dans  la  gamme  d'#/  —  correspondent  en  erTet  aux  sons 
que  Ton  ne  trouve  pas  dans  Fechelle  primitive  a  cinq 
degres.  De  meme,  les  Noirs  n'accepterent  le  cadre  rigide 
de  la  mesure  a  quatre  temps  que  pour  en  commencer 
aussitot  la  disintegration  par  la  syncope  (d6placement  de 
Faccent),  proce*de  qu'ils  ont  en  quelque  sorte  reinvente. 
Le  blues,  complainte  amoureuse  ou  se  laisse  apercevoir  la 
peine  de  Fesclave,  fut  la  piece  maitresse  d'un  folklore 
nourri  de  survivances  africaines,  mais  qui  ne  ressemblait 
a  nul  autre. 

Vers  la  fin  du  xixe  siecle,  les  Noirs  liber^s  des  villes 
du  Sud,  et  plus  particulierement  les  Neo-orle^anais,  se 
mirent  a  participer  aux  rejouissances  musicales  a  la 
mode  :  bals,  fetes  champetres,  pique-niques,  batailles 
d'orchesltres,  defiles.  Ce  rut,  pour  eux,  Foccasion  de 
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s'initier  a  la  pratique  des  instruments  de  fanfare  :  cornet, 
trombone,  grosse  caisse;  les  cuivres  surtout  les  s£dui- 
sirent  par  leur  puissance  et  leur  malleabilite,  qui  les 
mettait  en  mesure  de  prolonger  la  voix  humaine.  Les 
premiers  orcheStres  negres  jouerent  au  moins  autant  de 
marches  militaires  et  de  polkas  que  de  blues.  Mais  ces 
marches,  ces  polkas,  n'etaient  deja  plus  tout  a  fait  sem- 
blables  a  celles  qu'executaient,  a  la  meme  6poque,  nos 
orpheons  de  village.  Le  jazz  allait  venir. 

La  gestation  du  jazz  n'eSt  pour  nous  que  sujet  a 
hypotheses.  II  se  fit,  insensiblement  sans  doute,  une 
evolution  dans  la  fagon  de  rythmer  les  airs  de  danse,  de 
les  «  syncoper  ».  A  partir  de  quel  moment  ce  Style 
deformateur  devint-il  un  Style  recreateur,  limitation  une 
conception  ?  Quand  les  quadrilles  se  mirent-ils  a  ressem- 
bler  a  des  blues  ?  Quand  la  tradition  vocale  prit-elle  le 
meilleur  sur  le  nouveau  repertoire  instrumental  ?  Nul  ne 
le  sait  exa£fcement.  CeSt  pourtant  a  cette  frontiere  impre- 
cise et  indefinissable  que  se  skue  la  naissance  du  jazz. 

Des  1'origine,  le  jazz  fat  plus  qu'une  musique  de  danse; 
mais  il  fut  aussi  cela.  Les  musiciens  trouv£rent  bientot 
de  nouveaux  employeurs  :  les  tenanciers  de  maisons  de 
plaisir.  Les  plus  petites  employaient  des  pianiStes,  spe- 
cialiStes  du  blues  et  du  ragtime  :  c'est  la  qu'avaient  debute 
Tony  Jackson,  Ckrence  Williams,  «  Jelly-Roll  »  Morton. 
Les  plus  grandes  accueillirent  des  orcheStres  parfois 
aussi  importants  que  ceux  des  bals  champetres  :  cla- 
rinette,  trompette  ou  cornet,  trombone,  banjo,  contre- 
basse,  batterie,  plus  le  piano  qui  trouva  la  1'occasion  de 
s'integrer  a  1'orcheStre  de  jazz.  Ainsi  la  musique  nouvelle 
crut-elle  dans  le  cadre  le  moins  jDropice  en  apparence  au 
developpement  d'un  art  :  celui  du  bouge,  parmi  les 
souteneurs  et  les  filles,  dans  une  ambiance  de  bagarres 
a  coups  de  rasoir  et  d'agressions  nocturnes.  On  sait 
bien  peu  de  chose  des  pionniers  qui  animerent  ces  lieux  : 
les  B olden,  les  Perez,  les  Keppard,  Picou,  Cottrell, 
Robichaux,  CeleSlin,  Nelson,  Tio,  Baquet...  Us  eurent 
le  merite,  pourtant,  d'initier  les  jazzmen  de  F6poque 
suivante  :  Armstrong,  Bechet,  Noone,  Ory,  les  freres 
Dodds. 

II  eSt  impossible  de  definir  la  part  que  prirent,  a  la 
naissance  du  jazz,  les  musiciens  blancs.  Y  eut-il  de  veri- 
tables  ^changes  entre  les  deux  races  ?  II  ne  semble  pas 
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que  les  consignes  de  segregation  raciale  Feussent  permis. 
Toutefois,  de  meme  que  les  Noirs  avaient  pu  emprunter 
aux  Blancs  leurs  airs  de  danse,  les  Blancs  ne  pouvaient 
manquer  d'entendre,  ne  fut-ce  que  dans  la  rue,  ce  que 
les  hommes  de  couleur  en  avaient  fait.  Chose  certaine, 
parmi  les  premiers  musiciens  qui  emigrerent  de  la 
Louisiane,  on  trouve  une  forte  proportion  de  Blancs. 
C'eslt,  parait-il,  au  cours  d'un  engagement  a  Chicago,  en 
1915,  qu'un  chef  d'orchestre  blanc  de  La  Nouvelle- 
Orleans,  Tom  Brown,  utilisa  pour  la  premiere  fois  le 
terme  argotique  dejass  —  ouja%%  —  pour  designer  la 
musique  que  jouait  son  ensemble.  L'appellation  fit  for- 
tune. Quelques  mois  plus  tard,  un  autre  orche&re  blanc, 
rOriginal  Dixieland  Jazz  Band,  de  Dominique  La  Rocca, 
etonnait  New  York.  Presente  par  la  publicite  comme 
le  «  createur  du  jazz  »,  La  Rocca  cut  la  chance  d'enre- 
giStrer,  en  fevrier  1917,  le  premier  disque  de  jazz.  La 
prehi&oire  du  jazz  etait  terminee;  la  periode  historique 
s'ouvrait. 

Apres  la  fermeture,  en  novembre  1917,  de  Storyville, 
le  «  quartier  reserve  »  de  La  Nouvelle-Orleans,  les  jazz- 
men de  la  ville,  reduits  au  chomage,  reagirent  diverse- 
ment.  Les  uns  chercherent  de  problematic! ues  emplois 
dans  les  bals  de  faubourg;  d'autres  abandonnerent  le 
metier  de  musicien  pour  redevenir  artisans  ou  hommes 
de  pekie.  Les  plus  hardis  remonterent  le  Mississipi  sur 
les  gros  bateaux  a  roues  dont  les  hisl:oriens  du  jazz  ont 
fait  leur  image  d'Epinal  favorite,  vers  les  villes  de  Tinte- 
rieur.  Us  y  trouverent  une  audience  etonnee,  et  de  meil- 
leures  conditions  de  vie.  Cela  se  sut.  Bientot  I'emigration 
prit  des  proportions  considerables,  vidant  La  Nouvelle- 
Orleans  de  ses  musiciens  les  plus  talentueux.  La  grande 
ville  du  Sud  cessa  d'etre  le  lieu  geometrique  du  jazz.  De 
nouveaux  foyers  s'allumaient  :  le  jazz  n'etait  plus  un 
art  de  terroir,  il  allait  rapidement  affirmer,  a  travers  les 
Etats-Unis  d'abord,  dans  le  monde  entier  ensuite,  son 
universality. 

CHICAGO.  LE  JAZZ  ANCIEN 

De  tous  ces  nouveaux  centres  vitaux  du  jazz,  Chicago 
fut,  entre  1918  et  1928,  le  plus  important.  Ces~t  la  que 
se  fixa  1'elite  des  jazzmen  venus  du  Sud.  Le  developpe- 
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ment,  puis  Feclatement  de  ce  qu'on  a  appele"  le  Style 
NouveUe-Orleans,  eurent  pour  cadre  la  cite  de  la  prohibi- 
tion et  des  gangsters. 

Parmi  les  nombreux  orcheStres  noirs  cantonnes  des 
1920  dans  le  South  Side,  1'hiStoire  n'a  guere  retenu  que 
celui  de  Joe  «  King  »  Oliver.  La  celebrite  de  cet  ensem- 
ble provient  d'une  sdrie  de  disques,  graves  en  1923,  qui 
constituent  pour  nous  le  temoignage  le  plus  represen- 
tatif  du  Style  de  Tepoque.  Une  polyphonic  presque 
continue,  en  grande  partie  improvisee,  avec  des  <£clats 
de  cuivre  qui  rappellent  les  fanfares  du  debut  du  siecle, 
mais  aussi  des  inflexions  analogues  a  celles  des  chanteurs 
de  blues,  des  rentrees  de  trombone  en  glissando,  des 
arabesques  de  clarinette,  une  pulsation  un  peu  seche  de 
la  «  section  rythmique  »  (piano,  banjo,  basse),  d'ou  se 
de"tachent  parfois  les  breaks  capricants  de  la  batterie,  telle 
nous  apparait  la  musique  du  King  Oliver's  Creole  Jazz 
Band.  Les  solos  inStrumentaux,  rares  encore,  sont  presque 
informes,  a  une  exception  pres  :  les  quelques  mesures  que 
joue,  $a  et  la,  le  second  cornet,  un  jeune  homme  de 
vingt-trois  ans  nomme  Louis  Armstrong. 

L'art  des  blues  singers  ne  reSte  pas  etranger  au  mouve- 
ment  instrumental.  Bessie  Smith,  originake  du  Tennessee, 
Gertrude  «  Ma  »  Rainey,  venue  de  Georgie,  rencontrent 
a  Chicago  et  a  New  York  T61ite  des  jazzmen  :  Louis 
Armstrong,  Tom  Ladnier,  James  P.  Johnson,  qui  les 
accompagnent  et  enrichissent  leurs  complaintes  de 
contre-chants  inStrumentaux.  Sans  doute  eSt-on  ici  a  la 
frontiere  du  folklore  et  faudra-t-il  attendre  quinze 
annees  encore  avant  de  saluer  Papparition  d'une  authen- 
tique  grande  chanteuse  de  jazz  en  la  personne  d'Ella 
Fitzgerald.  II  reSte  que  les  plus  beaux  temoignages  de 
blues  vocal-inStrumental  sont  ceux  qu'ont  graves,  de 
concert,  Bessie  Smith  et  Louis  Armstrong. 

Le  nom  d? Armstrong,  aussi  bien,  domine  toute  la  fin 
de  cette  periode.  TrompettiSte,  chanteur,  chef  d'orcheStre 
(et  bientot  adeur  de  revue),  Armstrong,  par  sa  puissante 
personnalit6  et  ses  dons  musicaux  exceptionnels,  ecrase 
ses  contemporains.  On  peut  dire  d? Armstrong  qu'il 
r6invente  le  jazz,  lui  imposant  tout  a  la  fois  une  nouvelle 
Structure,  une  melodie  infiniment  plus  libre  et  une 
conception  rythmique  que  Ton  tiendra  longtemps  pour 
definitive.  II  developpe  prodigieusement  1'improvisation 


io8o  LE  XX6  SlfiCLE 

en  solo,  tournant  le  jazz  vers  1'expression  individuelle 
et  rejetant  du  meme  coup  dans  le  passe  la  polyphonic 
primitive  du  Style  Nouvelle-Orleans.  Certes,  cette  poly- 
phonie  subsiste  dans  les  premiers  disques  qu'il  public 
sous  son  nom,  a  la  tete  de  son  Hot  Five;  mais  ce  n'est 
deja  plus  le  langage  colle£tif  du  Creole  Band  d'Oliver  :  les 
voix  adjacentes,  ckrinette  et  trombone,  sont  desormais 
au  service  de  la  trompette  reine  vers  laquelle  converge 
immanquablement  le  jeu  de  la  secHon  rythmique  et 
1'attention  de  Pauditeur.  Un  peu  plus  tard  (dans  le 
second  Hot  Five  ou  il  aura  pour  partenaires  Earl  Hines 
et  Zutty  Singleton),  Armstrong  reduira  encore  la  part 
de  ces  instruments  en  adoptant  le  principe  de  1'arrange- 
ment  ecrit,  qui  substitue  a  Finitiative  collective  spon- 
tanee  le  plan,  trace  d'avance,  du  background  destine  a 
rehausser  le  soliste.  Armstrong  e£t  aussi  le  premier  grand 
virtuose  du  jazz,  celui  qui  fait  craquer  les  cadres  deri- 
soires  dans  lesquels  s'emprisonnaient,  par  inhabilete 
technique,  presque  tous  les  solistes  de  La  Nouvelle- 
Orleans. 

A  la  fin  de  la  periode  de  Chicago,  le  monde  du  jazz 
apparait  divise  en  deux  clans.  D'un  cote  se  situent  ceux 
qui  recent  fideles  a  Tesprit  du  jazz  ancien;  de  1'autre,  les 
disciples  d' Armstrong,  pour  la  plupart  de  jeunes  musi- 
ciens  que  le  grand  style  lyrique  et  flamboyant  du  genial 
trompettiste  a  conquis.  Ici  et  la,  cependant,  par-dessus 
les  differences  de  kngage,  certains  traits  communs 
demeurent,  cara£teris~tiques.  Des  cette  epoque,  le  jazz 
se  difTerencie  de  notre  musique  europ6enne,  fondee  sur 
Talternance  du  couple  tension-detente  herite  du  plain- 
chant,  par  la  coexistence  permanente  de  ces  deux  ele- 
ments, exprimes  de  fa$on  bien  diflerente.  La  tension  est 
obtenue  par  un  traitement  specifique  de  la  matiere 
sonore;  la  detente,  par  une  conception  particuliere  du 
rythme.  La  premiere  s'identifie  avec  la  surexcitation  des 
sens  qui  resulte  du  langage  hot ;  la  seconde,  avec  ce 
vertigo  indefinissable  qu'on  a  appele  le  swing.  Entre  ces 
deux  poles  se  concentre  Fele&ricite  particuliere  au  jazz. 

NEIT  YORK.  L'AGE  CLASSIgUE 

A  partir  de  1929,  Chicago,  au  meme  titre  que  La 
Nouvelle-Orl£ans,  n'est  plus  qu'un  foyer  secondaire 
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abritant  la  decadence  d'une  grande  ecole.  Le  jeune  jazz, 
le  jazz  vivant,  se  fera  desormais  a  New  York.  Armstrong 
triomphe  a  Broadway.  A  Harlem,  le  quartier  noir,  on 
peut  entendre  en  de  nombreux  cabarets  les  meilleurs 
orche&res  du  moment.,  Ce  sont  souvent,  il  eSt  vrai, 
moins  de  veritables  orchestres  que  des  jam-sessions, 
seances  d'improvisation  benevoles.  La  crise  a  contraint 
nombre  de  bons  musiciens  a  accepter  les  engagements  de 
chefs  d'orchestre  qul  n'ont  nul  souci  du  jazz.  Deja  Bix 
Beiderbecke,  le  plus  grand  soliSle  blanc  de  1'epoque, 
avait  du  preter  la  main  aux  entreprises  facheuses  du  jazz 
«  symphonique  »  de  Paul  Whiteman.  Les  jam-sessions 
nocturnes  permettent  au  jazzman  de  se  replonger,  apres 
le  travail  quotidien,  dans  Tatmosphere  du  vrai  jazz. 

La  grande  vague  qui,  du  Sud  au  Nord,  avait  submerge 
le  pays  au  cours  des  annees  1915-1925,  s'etait  un  peu 
brisee  a  1'approche  des  grandes  villes  de  1'Est.  New  York 
fut  longtemps  la  citadelle  du  «  jazz  commercial  »  le 
moins  authentique.  La  penetration  du  jazz  pur,  plus 
lente  qu'a  Chicago,  y  donna  de  tout  autres  resultats. 
L'influence  de  la  tradition  neo-orleanaise  fut  en  effet 
contrebalancee  par  celle  des  grands  orchegtres  de  vari6- 
tes.  L'idee  qu'une  musique  jouee  a  dix  ou  douze  devait 
etre  plus  riche,  done  plus  «  commerciale  »,  qu'une 
musique  jouee  a  six  ou  sept,  etait  assez  solidement  ancree 
dans  les  esprits  pour  incllner  les  premiers  jazzmen  new- 
yorkais  vers  le  grand  orcheglre.  Fletcher  Henderson 
enregistra  ses  premiers  disques  en  1922  avec  six  musi- 
ciens; en  1932,  il  en  dirigeait  douze;  en  1946,  dix-neuf. 
Lorsque  Armstrong  se  fixa  a  New  York  en  1929,  il  prit 
orBciellement  la  tete  d'un  orchestre  de  onze  elements. 

Le  grand  orchestre  porta  un  coup  decisif  au  jazz 
d'improvisation  colleclive.  Le  langage  de  T  «  arrange- 
ment »  fit  alliance  avec  celui  de  rimprovisation  en  solo 
pour  combler  le  vide  ainsi  cree.  Les  premieres  formes 
d'arrangement,  toutefois,  etaient  fort  peu  satisfaisantes. 
C'est  a  Duke  Ellington  que  revient  le  merite  d'avoir 
reussi  avant  tout  autre  une  synthese  orchestrale  digne 
de  ce  nom.  Sans  doute  Fceuvre  du  Duke  e£t-il  trop  pro- 
fondement  original  pour  qu'on  le  puisse  situer  en  plein 
cceur  du  jazz.  Ses  conceptions  particulieres,  et  notam- 
ment  It  jungle  ftyle,  fonde  sur  1'utilisation  expressionniste 
des  sTjidences,  n'ont  guere  fait  ecole.  Le  Duke  a  cepen- 
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dant  montre  le  chemin  que  devait  suivre  Pexpression 
orcheStrale  du  jazz  :  celui  de  la  recherche  et  de  1'experi- 
mentation.  Lui-meme  a  beaucoup  cherche;  avec  1'aide 
de  ses  grands  soliStes,  Johnny  Hodges,  «  Cootie  »  Wil- 
liams, Harry  Carney,  Barney  Bigard,  «  Tricky  Sam  » 
Nanton,  il  a  quelquefois  affirme  son  genie  en  un  chef- 
d'oeuvre  de  trois  miniates. 

En  193  5  delate  la  bombe  du  swing  cra%e.  Tout  d'un  coup 
le  grand  public,  qui  semblait  s'etre  detourne  du  jazz, 
le  redecouvre.  Entre-temps  le  jazz,  il  es~t  vral,  a  change 
d'aspe£L  La  polyphonic  n£o-orleanaise  esl:  oubliee;  le 
jazz  de  grand  orcheStre  s'est  impose.  Bennie  Goodman, 
virtuose  blanc,  et  ses  treize  musiciens  jouent  une  musique 
aux  lignes  simples,  facilement  assimilables.  Toute  recher- 
che musicale  y  es"l  generalement  sacrifice  a  la  glorification 
du  rythme,  au  swing.  Cet  element  devient  la  moelle  epiniere 
du  jazz.  Deja  Duke  Ellington  avait  fait  chanter  a  ses 
musiciens  «  Cela  ne  veut  Hen  dire  s'il  n'y  a  pas  de  swing  ». 
Le  swing  prend  le  pas  sur  tout,  s'exprime  en  des  riffs, 
figures  rythmiques  r^petees  inlassablement  a  la  maniere 
des  musiciens  d'Afrique,  fait  bondir  les  danseurs  et 
onduler  Tauditoire  des  premiers  concerts  de  jazz.  Aussi 
bien  ne  parle-t-on  plus  guere  de  «  jazz  »  mais  de  swing 
music. 

Apres  Goodman,  sacre"  king  of  swing  par  la  presse 
delirante,  Tommy  Dorsey,  Artie  Shaw,  Harry  James, 
principaux  chefs  d'orcheStre  blancs,  dechalnent  1'enthou- 
siasme  du  grand  public.  On  fait  fete  £galement,  mais 
avec  plus  de  circonspe&ion,  aux  grandes  formations 
noires  :  celles  d'Ellington,  de  Cab  Calloway,  de  Chick 
Webb,  de  Jimmie  Lunceford.  Pour  Tobservateur  super- 
ficiel,  le  swing  pourrait  £tre  alors  un  phenomene  ameri- 
cain  auquel  les  Noirs  auraient  apport^  une  modesl:e 
contribution.  Courageusement,  Bennie  Goodman  contti- 
bue  a  rendre  justice  aux  musiciens  de  couleur;  pour  la 
premiere  fois  il  ose  se  presenter  en  public  avec  un  pianiste 
noir,  Teddy  Wilson,  pour  partenaire. 

L'apoge'e  du  mouvement  swing,  dans  lequel  on  voit 
aujourd'hui  le  premier  classicisme  du  jazz,  se  situe  vers 
1938-1940.  Dans  le  domaine  de  la  petite  formation,  des 
leaders  de  tendance  traditionnelle,  comme  Fats  Waller, 
ou  d'esprit  avant-gardis~le,  comme  Roy  Eldridge, 
coexistent  harmonieusement.  Louis  Armstrong,  qui  a 
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nourri  de  ses  decouvertes  tout  le  jazz  classique,  demeure 
Tun  des  chefs  de  file,  bien  qu'il  ne  soit  plus  a  la  pointe  de 
Involution.  Un  nouveau  venu,  Lionel  Hampton,  ajoute 
aux  sonorites  traditionnelles  du  jazz  le  timbre  inedit 
du  vibraphone;  on  commence  egalement  a  se  servir  de 
1'amplificateur  ele&rique  pour  modifier  celui  de  la  guitare. 
Duke  Ellington  grave  en  1940  ses  plus  beaux  disques. 
Mais  depuis  deux  ans,  les  regards  sont  tourne*s  vers  un 
orcheStre  originaire  de  Kansas  City,  dont  le  Style  mer- 
veilleusement  sobre  realise  le  «  moment  parfait  »  de  cet 
age  classique  :  PorcheStre  de  William  «  Count  »  Basie. 

Le  jazz  ancien  avait  vecu  sur  le  principe  rythmique  du 
two  beat  (mesure  a  deux  temps),  ou  chaque  accent  grave, 
tombant  sur  le  temps,  etait  balance  par  un  accent  aigu 
violemment  mis  en  relief  sur  le  contretemps.  Depuis  la 
fin  du  Style  Nouvelle-Orleans,  Taccent  aigu  ou  afterbeat 
tendait  a  se  fake  de  plus  en  plus  discret.  Chez  Count 
Basie,  Ton  aboutit  au  principe  des  quatre  temps  egaux 
(four  beat),  qui  permet  au  swing  de  s'exprimer  d'une 
maniere  peut-etre  plus  convaincante.  Uafterbeat  eSt  en 
quelque  sorte  absorb6  par  la  pulsation  homogene,  tout 
a  la  fois  uniforme  et  bondissante,  de  la  section  rythmique, 
d'ou  le  piano  tend  a  s'evader.  Sur  cette  fondation,  d'une 
eificacite  dynamique  inconnue  jusqu'a  ce  jour,  se  dresse 
un  edifice  orchestral  fait  de  riffs  entrecroises,  executes 
avec  une  souple  precision  et  une  flamme  inoui'e,  dans 
une  complete  euphoric  rythmique  et  sonore.  L'eSthe- 
tique  de  Basie  represente  Taboutissement  du  mouve- 
ment  liberateur  Ianc6  douze  ans  plus  tot  par  Louis  Arm- 
Strong.  Tension  et  detente  s'y  superposent  en  un  equi- 
libre  parfait. 

Le  jazz  classique,  illuStre  par  des  soliStes  et  des  accom- 
pagnateurs  de  grande  classe  :  Dicky  Wells,  Coleman 
Hawkins,  Chu  Berry,  Art  Tatum,  King  Cole,  Jimmy 
Bknton,  Milton  Hinton,  Chick  Webb,  Cozy  Cole,  Joe 
Jones,  Sid  Catlett,  a  atteint  son  sommet.  II  n'y  aura  plus 
guere  de  renouvellement  dans  la  sphere  de  la  swing  mwic. 

Celle-ci  se  survivra  cependant,  par  ses  principaux  crea- 
teurs,  au  cours  de  la  p^riode  moderne.  Ce  n'eSt  pas, 
aussi  bien,  le  premier  chevauchement  que  Ton  observe 
dans  ThiStoire  du  jazz.  Vers  1940,  d6ja,  la  reconnaissance 
de  la  valeur  du  jazz  en  tant  qu'art  avait  provoque  un 
vaSte  regain  d'interet  pour  ses  origines.  Les  jazzmen  de 
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La  Nouvelle-Orleans  avaient  b&aeficie  de  la  resurgence. 
Le  New  Orleans  }Levival,  auquel  participa  Armstrong, 
remit  en  lumiere  des  hommes  completement  oublies  : 
Sidney  Bechet,  Jelly  Roll  Morton,  Kid  Ory.  On  alia 
dans  le  Sud  £  k  recherche  des  pionniers  et  Ton  en 
ramena  un  vieillard  :  Bunk  Johnson.  On  se  prit  d'admi- 
ration  pour  les  pknistes  boogie-woogie.  L'esprit  du  jazz 
ancien  se  perpetue  aujourd'hui  encore  chez  certains 
instrumentistes  qui  ont  refuse  d'admettre  les  acquisitions 
des  ecoles  classique  et  moderne. 

LE  JAZZ  MODERNE 

A  la  fin  de  Fepoque  classique  (vers  1943),  il  paraissait 
peu  probable  que  le  jazz  se  renouvelat,  qu'il  allat  au- 
dela  des  frontieres  qu'il  semblait  s'etre  imposees.  On 
avait  atteint  un  palier.  Les  germes  d'une  renovation  exis- 
taient  pourtant.  Billie  Holiday,  une  chanteuse,  Leslrer 
Young,  1'un  des  principaux  soHstes  de  Basie,  faisaient 
pencher  la  balance  tension-detente  en  faveur  de  ce  second 
terme.  L'un  et  Tautre  preparaient  la  vole  au  jazz  cooL  Us 
furent  devances  par  des  musiciens  plus  jeunes  et  plus 
revolutionnaires.  En  1945,  tout  le  monde  partit  en  guerre 
pour  ou  contre  le  be-bop. 

Des  1941,  un  petit  groupe  de  jazzmen  qui  se  reunissait 
la  nuit  dans  un  club  de  Harlem,  le  Minton's,  etait  anime* 
par  John  «  Dizzy  »  Gillespie,  Charlie  «  Bird  »  Parker, 
Thelonious  Monk,  Kenny  Clarke,  Charlie  Christian.  Seul 
Chrislian  jouissait  de  quelque  notori6te;  les  autres  etaient 
de  jeunes  professionnels.  Soir  apres  soir  cependant,  Us 
amassaient  les  elements  d'une  revolution  comme  le  jazz 
n'en  avait  pas  connu  depuis  Armstrong.  A  la  verite  le 
germe  de  cette  revolution  existait  dans  le  style  meme 
qu'elle  voulait  detruire.  En  detachant  le  piano  de  la 
seclion  rythmique,  Basie  et  ses  disciples  en  avaient 
amorce  reclatement.  Clarke  et  Monk  Tacheverent.  Us 
creerent  —  le  premier,  par  un  jeu  de  caisses  et  de  cym- 
bales  tres  independant,  le  second,  en  reduisant  ses  inter- 
ventions a  de  simples  pon6tuations  syncopees  —  une 
impression  de  discontinuite  rythmique  qui  renouvela  k 
pulsation  du  jazz.  Parallelement,  comme  Tepoque  clas- 
sique avait  substitu^  au  two  beat  de  La  Nouvelle-Orleans, 
issu  des  marches,  le  four  beat,  ils  poursuivirent  cette 
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entreprise  de  Slru&uration  de  la  mesure  en  brisant  le 
temps  :  la  syncope  devint  un  element  majeur  du  jeu  de 
la  sedHon  rythmique.  Sur  le  plan  mdlodique-harmonique, 
Ta&ion  des  jeunes  jazzmen  ne  fut  pas  moins  radicale. 
Les  sequences  harmoniques  un  peu  raides  du  jazz  clas- 
sique  furent  assouplies  :  le  chromatisme,  F  accord  de 
passage  vinrent  aj  outer  le  clair-obscur  et  le  degrade  a 
une  palette  trop  exclusivement  noire  et  blanche.  Ce  trai- 
tement  renovateur  fut  appliqu6  aux  blues  m£mes.  Gil- 
lespie  et  Parker  furent  les  premiers  solistes  a  se  mouvoir 
aisement  dans  le  monde,  nouveau  pour  le  jazz,  des 
implications  polytonales;  jusque-la,  les  innovations  har- 
moniques d'Ellington  n'avaient  arTe£te  que  le  langage 
orchestral.  En  revanche,  ils  repudierent  les  acquisitions 
de  leurs  ain£s  dans  le  domaine  sonore  :  Charlie  Parker, 
surtout,  rejette  1'opulence  d'un  Carter  ou  d'un  Hawkins 
au  profit  d'une  certaine  nudite  de  timbre,  dont  la  beaute 
es~l  peut-etre  moins  immediatement  accessible.  Enfin 
leur  effort  porta  sur  le  repertoire.  Mis  a  part  Basie, 
exclusivement  attache  aux  blues,  les  jazzmen  de  1'epoque 
classique,  soucieux  avant  tout  d'ivresse  rythmique, 
avaient  laisse  s'implanter  dans  le  jazz  les  rengaines  les 
plus  insipides.  Le  bop  tenta  de  se  creer,  au  moyen  d'auda- 
cieuses  paraphrases,  un  fonds  de  themes  immediatement 
exploitables.  En  outre,  les  dons  prodigieux  d'invention 
rythmique  et  melodique  qui  font  de  Charlie  Parker,  a 
egalit^  avec  Armsltrong,  le  plus  grand  improvisateur 
de  jazz,  lui  ont  permis  en  mainte  occasion  de  tirer  parti 
des  donnees  thematiques  les  plus  faibles. 

Parker,  Gillespie,  Clarke,  eurent  certes  une  grande 
influence.  De  1945  a  1950,  chacun  voulut  etre  bop.  Mais 
la  legon,  mal  assimilee,  de  ces  trois  grands  chefs  de  file 
tourna  court.  Le  public,  le  premier,  se  detourna  d'une 
musique  dont  la  complexite  rythmique  le  deconcertait 
et  qui  n'etait  dansable  que  pour  de  v^ritables  danseurs. 
Les  jazzmen  qui  atteignaient  leur  majorite  au  moment 
de  1'eclosion  du  bop  furent  seduits,  sans  doute,  par  cette 
forme  d'expression  que  Ton  a  qualifiee,  assez  ju^tement, 
semble-t-il,  de  «  baroquisme  ».  Mais  une  autre  voie, 
presque  opposee,  s'offrait  a  eux.  Lesler  Young,  le  «  Pre- 
sident »  (des  saxophonisl:es  tenor),  leur  montrait  un  uni- 
vers  nouveau  :  celui  de  la  decontraction  absolue,  du  deta- 
chement.  Cet  improvisateur  exceptionnel  n'avait  sans 
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doute  pas  le  genie  de  Parker  :  c'est  peut-etre  pourquoi 
il  fut  plus  immediatement  persuasif.  Vers  1951,  le  mou- 
vement  bop  semblait  etre  legerement  en  perte  de  vitesse ; 
la  tendance  cool,  au  contraire,  etait  on  ne  peut  plus 
vivace. 

Les  musiciens  cool  cultiverent  done  la  decompaction. 
Us  allerent  plus  loin  que  les  boppers  dans  le  rejet  de 
Texpressionnisme  sonore.  Cool,  frais,  s'oppose  a  hot, 
chaud  :  c'est  dire  dans  quel  esprit  ils  concevaient  le  jazz. 
Les  trompettiStes,  par  exemple,  cesserent  de  suivre  la 
voie  montree  par  Armstrong,  reprise  par  Eldridge  et 
achevee  par  Gillespie,  celle  de  la  conquete  du  registre 
suraigu.  Leur  recherche  essentielle  —  a  la  suite  de  Miles 
Davis  —  fut  celle  d'une  qualite  sonore  qui  fut  en  rapport 
avec  le  cara£tere  intimiste  de  leur  art.  Le  vibrato,  le 
glissando,  autrefois  puissants  elements  de  coloration, 
furent  sollicites  avec  une  discretion  extreme.  Les  saxo- 
phoniStes,  a  Texemple  de  Stan  Getz  et  de  Lee  Konitz, 
tenterent  d'obtenir  une  sonorite  transparente,  diaphane. 
De  ce  cote-ci  le  renouvellement  etait  evident.  Sur  le 
plan  rythmique,  malheureusement,  et  bien  que  le  swing 
fut  toujours  a  Thonneur,  on  put  craindre  que  le  retour 
a  des  conceptions  pre-parkeriennes  (et  pre-clarkiennes) 
n'ouvrit  la  voie  a  un  redoutable  n6o-classicisme.  A  cela, 
les  partisans  du  jazz  cool  repondent  que  la  «  touche  » 
d'un  batteur  moderne  e§t  bien  differente  de  celle  d'un 
Ch.  Webb  ou  d'un  C.  Cole.  C'esT:  vrai.  Mais  a  cette  meme 
touche  moderne  un  Kenny  Clarke,  un  Max  Roach 
joignaient  une  hardiesse  de  conception  rythmique  qui 
semble  n'etre  plus  guere  qu'un  souvenir  pour  Chico 
Hamilton  ou  Connie  Kay. 

A  la  mort  de  Parker  (195  5),  le  jazz  semblait  ne  pouvoir 
6chapper  a  une  grave  crise.  II  y  eut,  au  contrake,  un 
magni£que  regroupement  de  toutes  les  tendances  mo- 
dernes.  Une  nouvelle  generation  apparut,  qui  parvint  a 
reconcilier  les  antinomies,  que  Ton  croyait  kredu£tibles, 
des  tendances  bop  et  cooL  Ce  fut  le  point  de  depart  d'un 
second  classicisme,  aussi  fiorissant  que  1'avait  ete  celui 
des  annees  1935-1940.  De  jeunes  et  talentueux  solistes 
alli^rent  la  fantaisie  de  Gillespie  a  la  grace  de  Davis,  la 
recherche  parkerienne  du  delire  a  celle  de  Textase  herite"e 
de  Letter.  Des  trompettistes  tels  que  Lee  Morgan  ou 
Clifford  Brown  (disparu  prematurlment  en  1956),  des 
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saxophonistes  comme  Sonny  Rollins  ou  John  Coltrane 
sont,  par  1'esprit,  tres  proches  de  TeSthetique  bop  tefle 
qu'elle  se  dessinait  vers  1945,  mais  ils  ont  mieux  assimile 
que  leurs  devanciers  la  le$on  de  Parker  et,  ce  qui  est 
tres  important,  1'on  pergoit  dans  leur  musique  un  6cho 
de  la  pudeur  et  de  la  discretion  qu'ont  apport£es  dans  le 
jazz  les  soliStes  cool.  Une  evolution  parallele  peut  £tre 
remarquee  chez  les  jeunes  batteurs  noirs  :  Philly  Joe 
Jones,  Elvin  Jones,  continuateurs  de  Clarke,  Roach  et 
Blakey. 

Apres  avoir  perdu  le  public  des  amateurs  de  danse,  le 
jazz  a  lentement  conquis  un  public  d'auditeurs.  Le 
nombre  des  concerts  de  jazz  —  trop  souvent  commer- 
cialis6s,  il  es~t  vrai,  ou  de  faible  qualite  —  e£t  en  progres- 
sion conStante  dans  le  monde  entier.  Dans  les  night- 
clubs des  grandes  villes  am£ricaines,  les  gens  ne  viennent 
plus  pour  danser,  mais  pour  ecouter.  A  cette  evolution 
correspond  une  volonte  d'expansion  sur  le  plan,  jusque- 
la  sacrifie,  de  la  forme.  Quelques-uns,  a  Texemple  de 
John  Lewis,  dire&eur  du  Modern  Jazz  Quartet,  solli- 
citent  les  grandes  formes  classiques  (notamment  la 
fugue);  d'autres,  comme  Thelonious  Monk,  se  fient  a 
leur  in§tin£t  pour  decouvrir,  par-dela  des  gltrudnres 
6prouvees,  un  nouvel  equilibre,  asymetrique,  et  une 
forme  «  ouverte  »  par  laquelle  le  discours,  improvise  ou 
ecrit,  se  recompose  a  mesure  qu'il  se  detruit,  en  se  nour- 
rissant  de  ses  propres  acquisitions. 

Cela  dit,  il  faut  convenir  que  la  periode  moderne  a  etc 
marquee,  de  la  part  du  grand  public  americain,  par  une 
incontestable  desafFeftion;  celle-ci  a  entraine  une  certaine 
decadence  du  grand  orche^tre,  conside"re  comme  pro- 
du6teur  id^al  de  «  rythmes  a  danser  ».  En  juin  1954,  la 
revue  americaine  Down  Beat  posait  a  vingt  critiques  inter- 
nationaux  la  question  suivante  :  «  Quel  esl:  aftuellement 
le  meilleur  orche£tre  de  jazz  ?  »  La  reponse,  presque 
unanime,  fut  :  Count  Basie!  Sans  doute  Basie  a-t-il  su 
conserver,  en  le  modernisant  a  peine,  un  excellent  grou- 
pement.  Mais  une  telle  concordance  montre  a  quel  point 
les  tentatives  faites  depuis  la  guerre  en  ce  domaine  ont 
6te  peu  heureuses.  La  plus  eclatante  fat  celle  de  Dizzy 
Gillespie,  qui,  de  1946  a  1950,  essaya  d'adapter  les  formes 
nouvelles  du  jazz  au  langage  du  grand  orchestre  et, 
subsidiairement,  d'acclimater  les  rythmes  afro-cubains. 
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Le  public  ne  lui  permit  pas  de  poursuivre  une  experience 
qui  cut  pu  etre  frudueuse.  A  la  meme  £poque,  Stan 
Kenton  s'engageait,  aux  commandes  d'une  6tonnante 
machinerie  orcheStrale  malheureusement  privee  d'ame, 
dans  la  voie  des  recherches  «  progressives  ».  D'autres 
chefs  blancs  :  Woody  Herman,  Elliot  Lawrence,  Claude 
Thornhill,  connaissaient  une  reussite  plus  satisfaisante, 
sur  le  plan  du  jazz,  avec  les  premieres  tentatives  de  Style 
cool  orchestral,  Un  peu  plus  tard,  Miles  Davis,  a  la  tete 
d'un  ensemble  mixte,  parut  devoir  aller  beaucoup  plus 
loin;  son  orcheStre,  qui  ne  comptait  pourtant  que  neuf 
membres,  eut  une  existence  ephemere.  Le  plus  grand 
arrangeur  americain  de  Tapres-guerre  :  Gil  Evans,  un 
Blanc  originaire  du  Canada,  ne  put  disposer  d'un  grand 
orcheStre  que  pour  certains  enregiStrements. 

Les  dernieres  annees  ont  mis  en  lumiere  un  fait  social 
remarquable.  Un  Bix,  un  Benny  Goodman,  un  Django 
Reinhardt  furent  en  leur  temps  des  exceptions;  le  jazz 
de  haute  qualite  n'eSt  plus,  aujourd'hui,  Fapanage  des 
Noirs.  Certes,  il  n'y  a  pas  encore  de  «  genie  blanc  » 
du  jazz,  mais  les  genies  sont  par  essence  trop  rares  pour 
juStifier  une  StatiSlique.  Les  Konitz,  Getz,  Brookmeyer, 
Raney,  Haig,  Evans,  Mulligan,  Jaspar,  Costa,  Rehak, 
Solal,  ne  sont  pas,  face  aux  Jackson,  Powell,  Silver, 
Garner,  Rollins,  Coltrane,  Mingus,  en  etat  d'inferiorit6 
manifeSte,  comme  Tavaient  ete,  malgre  les  exagerations 
publicitaires,  les  jazzmen  blancs  des  generations  prdce- 
dentes.  On  se  prend  a  se  demander  si  les  anciennes  distinc- 
tions raciales,  fondles  sur  la  difference  des  milieux  sinon 
sur  des  particularites  morphologiques  difficilement  v6ri- 
Sables,  ne  deviendront  pas,  assez  rapidement,  illegitimes. 
Le  jazz  fut  inconteStablement,  a  ses  debuts,  la  musique 
du  peuple  noir  des  fitats-Unis;  musique  nourrie  d'in- 
fluences  diverses,  mais  expression  d'un  groupe  social 
bien  definL  Le  jeune  Noir  seul  b^neficiait  (dans  les  cas 
favorables,  6videmment)  de  certe  formation  de  1'oreille 
qu'a  vingt  ans  on  ne  peut  deja  plus  entreprendre.  Les 
formes  d'education  a&uelles,  les  possibilites  de  difiusion 
que  donnent  la  radio  et  le  disque  permettent  de  penser 
que  Fenfant  blanc  peut  desormais,  tout  comme  Tenfant 
noir,  etre  « impr6gne  de  jazz  ».  Au  surplus,  les  conditions 
d'exiStence  de  la  minorite  noire  different  de  moins  en 
moins  de  celles  de  k  popuktion  blanche.  Le  pr6jug6  de 
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race,  dans  les  grandes  villes  du  Nord,  est  moins  vivace 
qu'autrefois ;  chez  les  jazzmen  de  metier,  il  est  en  voie  de 
disparition.  De  1'ensemble  de  ces  facteurs  il  ne  peut 
resulter  qu'un  rapprochement,  sinon  encore  une  fusion. 

Ne  de  rassimilation  d'un  element  de  culture  occiden- 
tale  par  une  rninorite  ethnique  a  laquelle  cet  element  etait 
tout  d'abord  etranger,  le  jazz  s'est  developpe  au  moyen 
d'incessants  emprunts,  mais  aussi  par  un  perpetuel  effort 
de  creation  et  de  recreation.  Que  represente-t-il  aujour- 
d'hui  dans  la  perspective  de  cette  culture  occidentale  a 
laquelle  il  appartient  par  le  milieu  ambiant,  les  instru- 
ments qu'il  utilise,  1'usage  qu'il  fait  d'une  certaine  the- 
matique  fondee  sur  le  systeme  tonal  ? 

Si  nous  reconnaissons  dans  le  jazz  une  musique  authen- 
tique,  il  nous  faut  preciser  ses  rapports  avec  Fautre 
musique,  1'europeenne.  On  a  beaucoup  evoque  1'influence 
du  jazz  sur  certaines  ceuvres  de  1'entre-deux-guerres. 
Stravinsky,  Ravel,  Milhaud  et  quelques  autres  se  sont 
reclames  du  jazz,  a  la  suite,  semble-t-il,  d'un  malentendu. 
L'examen  des  dates  montre  qu'ils  n'ont  pu  connaitre 
le  visage  veritable  du  jazz  de  leur  temps;  1'analyse  des 
ceuvres,  qu'ils  n'ont  emprunte  au  jazz  que  ses  cara&eres 
les  plus  anecdotiques.  Aussi  bien  leurs  tentatives  6taient- 
elles  vouees  a  l'6chec,  1'essence  des  deux  musiques  etant 
irr6du£tible.  La  plus  «  civilis^e  »  des  deux  peut  nourrir 
1'autre  de  ses  decouvertes;  mais  tout  ^change  veritable 
es~t  a6tuellement  impossible  —  et  tout  porte  a  croire 
que  1'avenir  confirmera  cette  impossibilite. 

Peut-il  exister,  au  sein  d'une  meme  civilisation,  plu- 
sieurs  musiques  egalement  representatives  de  cette  civi- 
lisation ?  Telle  tSt  la  principale  question  qui  se  pose  des 
qu'on  aborde  le  probleme  de  Tintegration  du  jazz  a  la 
culture  occidentale.  On  peut,  il  est  vrai,  pretendre  que 
le  jazz  est  une  negation  radicale  de  notre  jforme  de  civi- 
lisation. De  deux  choses  Tune,  alors :  ou  il  en  sera  rejete, 
ou  il  en  annonce  la  fin.  Nous  croyons  plutot  qu'a  tra- 
vers  lui  s'exprime  une  poussee  encore  mal  definie  mais 
qui,  en  rehabilitant  une  certaine  forme  de  sensualite  crea- 
trice,  concourt  a  un  developpement  harmonieux  de 
rhomrne  moderne. 

Andre  HODEIR. 
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MUSIQUE  CONTEMPORAINE 
EN  FRANCE 

SITUATION    DU    MUSICIEN    CONTEMPORAIN 


LA  musique  contemporaine  es~t  une  matiere  rebelle  a 
Tentreprise  de  PhiStorien  :  le  pro  jet  serait  absurde 
d'en  pretendre  donner  une  vision  objective.  II  n'eSt  de 
science  que  du  passe.  II  n'est  d'hiStoire  possible  d'une 
epoque  musicale  que  lorsqu'elle  est  depaxsee,  et  que  celles 
qui  lui  succedent,  la  fixant  pour  ainsi  dire,  lui  assignent 
sa  place  et  son  sens  definitif.  Comment  parler  sans 
injustice  de  cette  musique  vivante  et  mouvante  qui  se 
cree  devant  nous,  et  dont  la  demarche  hesitante  s'oriente 
vers  ce  qui  n'eSt  pas  encore,  de  cette  musique  en  quete 
de  soi,  en  proie  a  ses  problemes  et  a  ses  incertitudes  ? 
Nous  ne  pouvons,  nous  ses  contemporains,  meles  a  sa 
vie  et  engages  avec  elle,  que  participer  a  son  processus 
et  a  son  elan  vers  1'avenir.  II  nous  est  impossible  de 
mesurer  Fexa£e  valeur  des  compositeurs  et  des  ceuvres, 
surtout  en  une  periode  dont  la  caracl:eri§tique  esl:  de  tout 
remettre  en  question,  et  de  chercher  des  fondements 
neufs  pour  des  constructions  nouvelles.  II  n'eSt  plus 
d'eSthetique  etablie  et  inconteStee  au  nom  de  laquelle 
nous  pourrions  juger.  Rien  n'esl:  donne,  rien  n'est  assure; 
tout  eSt  libre  choix,  risque  et  avenrure.  Que  nous  reste- 
t-il  done  ?  Le  privilege  precisement  d'une  comprehension 
peut-etre  refusde  aux  generations  futures,  qui  n'auront 
point  vecu  comme  nous  cette  epoque  de  crise  et  Finquie- 
tude  des  cr^ateurs.  II  nous  appartient  de  penetrer  a  la 
racine  de  leur  creation,  en  rintimite  de  leur  «  vouloir  » 
artiStique  —  a  la  source  de  leur  musique.  Le  regard 
indifferent  de  FhiStorien  doit  faire  place  a  la  vivante 
communion  de  reSthdticien. 

D'autant  que  le  propre  du  musicien  moderne  es*t  juSte- 
ment  de  faire  regner  une  eSthetique  sur  sa  creation.  Le 
compositeur  d'aujourd'hui,  revolutionnaire  par  neces- 
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site,  es~l  en  face  de  problemes  qui  1'obligent  a  reinventer 
la  musique,  cje£l-a-dire  a  se  creer  sa  langue,  sa  technique, 
son  Style.  D'ou  cette  diversite  des  tendances,  des  eslhe*- 
tiques3  qui  est  la  marque  la  plus  evidente  du  demi-siecle 
musical.  Nous  nous  efforcerons  de  decrire  ces  diverses  ten- 
dances et,  nous  situant  au  cceur  de  chacune  d'elles,  de  com- 
prendre  a  quels  problemes  elles  repondent  et  la  valeur  de  la 
solution  qu'elles  proposent.  Nous  epouserons  tour  a  tour 
leurs  points  de  vue,  sans  jamais  choisir  entre  elles,  pensant 
que,  pour  en  penetrer  le  sens,  il  faut  les  juger  selon  elles- 
m£mes  plutot  que  selon  soi.  En  verite,  notre  propos  eSt 
d'esquisser  reSthetique  de  la  musique  contemporaine  en 
France  telle  qu'elle  se  degage  de  ses  eSthetiques  diverses. 
II  ne  peut  s'agir  pour  nous  de  traiter  de  maniere  exhaus- 
tive de  chacun  des  musiciens  en  particulier,  et  encore 
moins  d'apprecier  la  valeur  et  la  portee  de  leurs  ceuvres 
respecldves.    Chaque    compositeur    cit6    l'e§t    d'ailleurs 
moins  a  titre  personnel  qu'a  titre  de  symbole  —  symbole 
d'une  tendance,  d'une  es^thetique,  de  certains  problemes 
et  de  certaines  solutions  propres  a  notre  epoque.  La 
valeur  des  ceuvres  n'est  done  point  en  cause.  Ce  qui  nous 
importe,  c'es^t  d'accuser  les  traits  qui  donnent  a  notre 
temps  son  visage  le  plus  cara&erisTique  :  Fardeur  revo- 
lutionnaire,  la  soif  de  renouveau,  le  gout  de  rexploration 
et  de  la  recherche,  le  foisonnement  des  tentatives  pour 
instaurer  un  ordre  musical  neuf  —  au  risque  de  faire 
franchir  a  la  musique  ses  propres  frontieres.  Un  musicien 
des  lors  nous  interesse  moins  par  ses  ceuvres  que  par  ses 
recherches  et  ses  decouvertes ;  et  nous  ne  parlons  de  lui 
que  justement  dans  la  mesure  ou  il  s'insere  dans  le  mou- 
vement  revolutionnaire  de  Tepoque,  ou  il  apporte  aux 
problemes  de  Theure  une  solution  neuve.  En  procedant 
ainsi,  nous  ecartons  les  musiciens  en  qui  se  perpetuent 
des  tendances  qui  s'etaient  deja  parfaitement  realis^es 
chez  leurs  aines  et  qui,  pour  n'avoir  point  innove  dans 
le  domaine  technique,  n'en  ont  pas  moins  cree  des  ceuvres 
accomplies.  Mais  ce  point  de  vue,  a  dessein  limite,  que 
nous  adoptons  es~l  le  seul  qui  nous  permette  de  situer  la 
musique  contemporaine  dans  sa  perspe&ive  propre  :  car 
c'est  le  point  de  vue  de  Tepoque  meme,  plus  soucieuse 
de  recherche  que  d'accomplissement,  plus  avide  d' expe- 
rimentation que  de  creation  —  et  ou  les  ceuvres  comptent 
moins  que  les  eSthetiques. 
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La  conscience  musicale  contemporaine  es~i  engagee 
dans  un  drame  ignore  des  musiciens  du  passe.  Ce  drame, 
c'est  la  consequence  necessaire  de  F  «  impasse  »  ou  se 
trouve  la  musique  depuis  le  xixe  siecle  et  qui  semble 
mettre  un  terme  a  toute  son  evolution.  La  pensee  tonale 
s'etait  developpee  par  un  progressif  enrichissement  de 
ses  ressources  harmoniques.  Or,  vers  1913,  il  apparut 
que  les  limites  extremes  de  la  complexite  sonore  etaient 
atteintes,  imposant  un  arret  brutal  et  defmitif  au  pouvoir 
d'invention  du  musicien.  Impossible  desormais  de  faire 
dans  Funivers  tonal  de  nouvelles  decouvertes;  il  n'est 
plus  d'accords  inou'is  a  conquerir,  et  la  pensee  musicale 
n'a  plus  devant  elle  qu'une  matiere  sonore  usee,  inca- 
pable, quoi  qu'en  fasse  le  musicien,  de  susciter  des 
sensations  fraiches  et  neuves.  D'autre  part  cet  enrichis- 
sement de  Funivers  tonal  fut  en  meme  temps  une  disso- 
lution de  sa  s~tru£hire.  Tonalite,  consonance,  melodic, 
tous  ces  concepts  fondamentaux  livres  par  la  tradition  se 
sont  profondement  alteres.  Aucun  principe  stable  n'offre 
son  appui  et  son  aide  au  musicien  moderne.  Le  void 
done  condamne  a  une  angoissante  liberte,  a  une  immense 
responsabilite;  le  voici  contraint  de  remettre  en  question 
les  fondements  de  toute  pensee  musicale  et  de  recons- 
truire  la  musique  meme.  Celle-ci  se  trouvant  maintenant 
privee  de  Hens  vivants  avec  son  passe,  son  evolution  ne 
peut  plus  etre  qu'une  revolution. 

A  Fepoque  classique,  les  compositeurs  se  trouvaient 
unis  par  la  communaut6  d'une  langue,  d'un  slyle  et  d'une 
meme  foi  en  certaines  lois  incontestees  qui  offraient  un 
fondement  sur  a  leur  creation;  les  variations  n'etaient  que 
dans  les  formules  ou  ces  lois  s'incarnaient,  formules  ou 
s'expdmait  la  personnalite  plus  ou  moins  forte  du  musi- 
cien. Aussi  ceuvrait-il  avec  securite  et  serenite.  Et  les 
discussions  ne  portaient  jamais  que  sur  les  moyens,  non 
sur  les  principes. 

Cette  foi  dans  les  principes  n'etait  point  ebranlee  par 
la  connaissance  de  cultures  musicales  d'epoques  et  de 
pays  eloignes.  Le  compositeur  classique  ignore  les 
musiques  ancienne  et  exotique.  II  vit  dans  Fabsolu 
d'une  dogmatique  qui  n'a  point  encore  subi  les  assauts 
du  relativisme  hiStorique  et  geographique  :  sa  musique 
esl:  pour  lui  la  mesure  de  toute  musique.  II  vit  avec  son 
temps,  si  intimement  accorde  a  lui  que  la  pensee  ne 
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1'effleure  point  de  s'en  evader.  Jusqu'au  debut  du 
xixe  siecle,  la  musique  a  ete,  comme  le  dit  Roland- 
Manuel,  un  art  saisonnier.  II  en  resulte  que  la  seule 
musique  vivante  es~t  alors  la  musique  contemporaine. 
Mais  en  revanche  la  musique  contemporaine  est  deStinee 
aux  contemporains.  De  sorte  que  le  compositeur  et  le 
public,  vivant  semblablement  dans  leur  temps  et  egale- 
ment  soumis  au  Style  de  leur  epoque,  s'accordent  et  se 
repondent,  et  que  le  compositeur  trouve  soutien  et 
confirmation  dans  ce  public  dont  il  comble  les  vceux. 

Le  musicien  classique  n'a  done  point  de  conscience 
historique.  II  ne  s'eprouve  point  comme  moderne,  car 
il  s'insere  tout  naturellement  dans  revolution  de  la 
musique.  Sans  doute  a  toutes  les  epoques  s'e£t-il  trouve 
des  novateurs,  mais  ils  acceptaient  sans  beaucoup  le 
modifier  le  langage  traditionnel,  se  contentant  d'y  aj  outer 
et  d'y  imprimer  leur  marque.  Ainsi  prenaient-ils  appui 
sur  la  tradition,  qu'ils  perpetuaient  en  1'enrichissant,  en 
k  renouvelant,  sans  jamais  la  renier.  Or  a  notre  epoque, 
la  tradition  s'ecroule.  Coupe  du  passe,  le  musicien  ne 
peut  plus  trouver  de  salut  qu'en  s'elangant  vers  1'avenir. 
Le  voici  done  devenu  origine  et  premier  commencement, 
et  la  musique  future  semble  suspendue  a  ses  decrets.  II 
lui  faut  se  creer  son  eSthetique,  sa  langue,  son  vocabu- 
laire,  sa  syntaxe,  qu'il  ne  re^oit  plus  gratuitement  de  son 
epoque.  II  lui  faut  r^soudre  pour  lui-meme  le  probl&me 
de  k  pensee  musicale  que  le  classique  tenait  pour  resolu 
avant  de  creer  son  oeuvre  et  dont  il  acceptait  sans  beau- 
coup  k  modifier  la  solution  traditionnelle.  C'es~l  done  un 
effritement  de  la  pensee  musicale,  un  ecartelement  de  la 
musique  entre  des  eSthetiques  et  des  langages  contra- 
di£toires.  II  n'est  plus  de  ^tyle  de  1'epoque  qui  rassemble 
les  musiciens  sous  sa  loi.  Le  Style  de  1'epoque,  c'est  la 
diversite  meme  des  Styles.  Alors  se  pose  le  probleme  des 
rapports  entre  le  compositeur  et  le  public  —  le  pro- 
bl£me  de  leur  divorce,  qui  ne  cesse  de  tourmenter  le 
musicien  d'aujourd'hui,  de  Tassaillir  au  plus  intime  de 
son  pouvoir  createur.  Car  le  divorce  entre  le  composi- 
teur et  son  public  —  qui  remonte  au  romantisme  et  n'a 
cesse  de  s'aggraver  depuis  —  es~t  un  fait  nouveau  dans 
rhiftoire  musicale,  un  fait  des  temps  modernes  et  Tune 
des  cara&eriStiques  essentielles  de  la  vie  musicale  d'au- 
jourd'huL  La  musique  moderne,  sans  attaches  avec  la 
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tradition,  edifiee  sur  des  bases  entierement  neuves  et  qui 
different  d'un  musicien  a  1'autre,  n'a  pas  1'audience  du 
grand  public.  Malgre  ses  efforts.,  celui-ci  ne  retrouve  plus 
ce  qu'il  croyait  etre  la  musique  en  cette  diversite  de  Ian- 
gages  divergents  et  incompatibles,  en  cette  multiplicity 
de  verites  musicales  disparates.  Secretement  il  met  en 
doute  la  valeur  de  la  musique  contemporaine  et,  s'eVa- 
dant  vers  les  musicians  du  passe,  il  renie  son  temps  — • 
sans  comprendre  qu'il  condamne  ainsi  le  musicien  d'au- 
jourd'hui  a  la  solitude,  a  ne  creer  que  pour  lui  seul  et 
les  generations  futures. 

Ce  probleme  du  divorce  avec  le  public  a  suscite*  chez 
les  musiciens  d'aujourd'hui  toute  une  diversite  nuancee 
d'attitudes.  II  y  a  ceux  qui  acceptent  ce  divorce  et  cr£ent 
dans  Tabsolu  leur  oeuvre  pour  elle-meme  —  et  pour  la 
posterite.  Parmi  eux,  certains  se  rejouissent  presque  d'etre 
incompris,  voyant  dans  cette  incomprehension  la 
preuve  secrete  de  leur  valeur  et  le  signe  de  leur  gloire 
future...  D'autres,  regrettant  cette  incomprehension,  ne 
s'en  preoccupent  pas  —  ou  le  feignent  tout  au  moins; 
leur  adivite  creatrice  ne  semble  point  en  souffrir,  et  ils 
ecrivent  pour  eux  seuls  des  partitions  qui  demeurent 
lettre  morte.  Mais  la  reponse  du  public  n'eSl-elle  point 
necessaire  a  Parti^te  ?  II  es~t  des  musiciens  qui  se  sentent 
fruStres  si  leur  manque  cette  reponse.  Ils  auraient  besoin 
de  s'eprouver  au  contact  du  public,  non  point  pour 
se  changer,  mais  pour  se  decouvrir  eux-memes  et  s'ac- 
complir.  II  en  est  d'autres  enfitn  que  ce  probleme  du 
contad  tourmente  au  point  d'inflechir  dangereusement 
leur  adivite  creatrice  et  de  les  faire  devier  de  leur  ligne. 
Plaire  au  public,  ou  se  plaire  a  soi-meme  :  le  musicien 
d'aujourd'hui  echappe  difficilement  a  ce  dilemme. 

Dans  le  bouleversement  des  concepts  fondamentaux 
de  la  musique,  ne  reSte-t-il  point  quelque  principe  Stable  ? 
En  verite,  pour  le  musicien  mod!erne,  tout  devient  pro- 
bleme. Les  musicologues  lui  ont  ouvert  Tacces  des 
musiques  exotiques  et  anciennes,  et  le  contact  avec  ces 
musiques  a  suscite  en  lui  un  relativisme  qui  a  ebranle  sa 
foi  dans  les  principes.  La  musique  certes  eut  tou jours 
un  passe.  Mais  c'eSt  seulement  a  1'epoque  moderne  qu'elle 
prend  conscience  de  son  developpement  hi^torique  et  se 
sent  responsable  de  son  avenir.  Le  musicien  moderne, 
conscient  jusqu'a  1'angoisse  de  sa  situation  hiSlorique, 
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souffre  du  «  complexe  de  modernite  ».  fitre  moderne  eft 
pour  lui  une  obligation  et  un  tourment.  II  s'applique  a 
connaitre  1'hiftoire  de  la  pensee  musicale  afin  de  demeler 
le  sens  de  son  evolution,  de  surprendre  les  fins  qui 
Forientent,  de  la  devancer  et  de  Faider  a  s'accomplir... 
Mais  rintrusion  du  sens  historique  dans  Fesprit  du  crea- 
teur  semble  corrompre  les  sources  memes  de  Fa&ivite 
creatrice.  Parce  que  le  musicien  d'aujourd'hui  veut 
«  faire  moderne  »,  c'est-a-dire  s'inserer  dans  1'evolution 
de  Tart  musical.,  et  que  celle-ci  lui  apparalt,  par-dela  les 
ceuvres,  comme  un  progressif  enrichissement  des  moyens 
techniques,  il  considere  sa  propre  creation,  elle  aussi, 
comme  un  probleme  technique;  il  deduit  son  langage  de 
la  dialedique  de  Fhi&oire  musicale,  et  ce  langage  ^se 
trouve  ainsi  pose  a  priori  au  lieu  de  jaillir  d'une  necessite 
interieure.  De  sorte  que  le  sens  historique  serait  a  Tori- 
gine  de  cette  sureStimation  du  langage  et  de  cet  oubli  de 
Fart  qui  sont  les  tares  de  bien  des  musiques  d'aujourd'hui. 

Le  musicien  contemporain  ne  parvient  pas  a  dominer 
la  richesse  des  ressources  techniques  mises  a  sa  disposi- 
tion. Tous  les  styles  exotiques,  tous  les  Styles  anciens  se 
proposent  a  lui.  Mais  surtout  il  peut  choisir  entre  le 
passe  et  le  present.  D'un  c6te,  ce  sont  des  langages  bien 
definis,  eprouves  et  surs,  dont  nombre  de  chefs-d'oeuvre 
atteSent  la  validite;  de  Fautre,  c'esl:  Finfinite  des  langages 
possibles,  egalement  arbitraires  et  ambigus,  n'ayant  pas 
fait  leurs  preuves  et  cherchant  en  vain  a  se  prouver  eux- 
memes...  Le  musicien  d'aujourd'hui  peut  etre  ou  non 
moderne.  II  craint  de  ne  Fetre  pas  et  craint  aussi  de  Fetre... 

L'evolution  de  la  musique  au  xixe  siecle  lui  apparait 
essentiellement  comme  une  dissolution.  Mais  si  la  disso- 
lution est  le  fait  de  Involution,  pourquoi  ne  pas  nier 
Fevolution  meme  ?  L'esthetique  du  «  retour  a  »  esl:  carac- 
terislique  de  notre  temps,  et  la  nostalgic  du  passe  es~l 
partie  integrante  du  «  complexe  de  modernite  ».  Pour 
sortir  de  Fimpasse  et  resoudre  k  crise  a6tuelle,  le  musi- 
cien moderne  volontiers  s'6vade  dans  le  passe,  revient 
a  Fage  preclassique  ou  au  paradis  perdu  de  la  tonalite. 
«  La  musique  contemporaine,  a-t-on  dit  fort  spkituelle- 
ment,  est  tout,  sauf  contemporaine.  »  Et  le  musicien 
d'aujourd'hui,  incapable,  semble-t-il,  de  vivre  dans  son 
temps,  ne  trouve  pas  refuge  seulement  dans  le  passe, 
mais  aussi  dans  Favenir,  en  £crivant  des  ceuvres  «  en 
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avance  »  sur  son  temps  et  incomprehensibles  aux  contem- 
porains... 

Mais  qu'elle  se  tourne  vers  le  passe  ou  vers  1'avenir, 
la  musique  contemporaine  tout  entiere  es~t  revolution- 
naire  —  et  non  pas  celle  seulement  des  avant-gardistes. 
Car,  quelle  que  soit  sa  tendance,  elle  met  en  cause  les 
fondements  memes  de  la  pensee  musicale;  et  quelle  que 
soit  la  solution  adoptee,  celle-ci  fut  precedee  d'un  doute 
methodique  et  d'un  choix  concernant  les  principes 
memes.  L'on  esl  porte  a  mettre  1'accent  sur  les  tendances 
avancees,  qui  donnent  a  notre  temps  sa  physionomie 
propre.  Or  ce  faisant,  non  seulement  Ton  risque  d'etre 
injuste  envers  les  tendances  qui  ressuscitent  des  ecoles 
du  passe,  mais  1'on  oublie  que  1'appel  au  passe  es"t  lui 
aussi  cara&eriStique  de  notre  temps.  Pour  le  musicien 
moderne,  retourner  au  passe  signifie  retourner  aux 
sources  vives  de  toute  vraie  musique,  et  avec  Tintention 
de  «  fonder  la  musique  de  1'avenk  ».  Du  point  de  vue 
des  avant-gardisles,  le  neo-classicisme,  qui  d'apres  eux 
s'oppose  a  revolution  creatrice  de  Tart  musical,  serait 
par  la  meme  condamnable.  Et  pourtant  il  faudrait  bien 
diStinguer  parrrd  les  neo-classiques  ceux  qui  ne  sont  que 
des  epigones,  retrouvant  moins  Tesprit  qu'ils  n'imitent 
la  lettre,  et  ceux  qui  le  renouvellent  en  le  rejoignant  a 
travers  le  langage  de  1'epoque  :  Tacademisme  inconsiaant 
et  le  classicisme  eternel.  Toutefois  la  naissance  de  la 
notion  de  classicisme  es~t  le  signe  meme  que  Tepoque 
classique  est  depuis  longtemps  depassee.  Et  Ton  peut 
dire  que  le  neo-classicisme  esT:  une  esT:hetique,  tandis  que 
le  classicisme  ne  1'etait  pas.  De  sorte  que,  chez  les  neo- 
classiques  comme  chez  les  avant-gardis^es,  une  esthetique 
esT:  a  1'origine  de  la  creation  musicale. 

La  musique  moderne  en  verite  se  meut  entre  deux 
poles  :  le  retour  au  passe  et  la  quete  de  1'avenir,  la  tradi- 
tion et  la  revolution.  Mais  tradition  et  revolution  ne 
s'opposent  point  comme  des  termes  irredu£tibles.  Davan- 
tage  engendrent-elles  toute  une  dialeclique  nuancee.  II 
y  a  le  conservatisme  qui  nie  revolution,  et  celui  qui 
Faccepte.  Et  ce  conservatisme  progressive  n'apparait 
rea6tionnaire  qu'a  ceux  qui  voient  dans  Femploi  de  la 
technique  se"rielle  la  seule  solution  valable.  Toutefois, 
une  parente  secrete  semble  relier  revolution  et  tradition, 
par-dela  leur  opposition,  peut-etre  superficielle  et  artifi- 
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cieUe,  s'il  es~l  vrai  qu'aux  profondeurs  de  toute  musique 
s'apaise  leur  conflit.  La  revolution  —  retour  aux 
sources  — ,  n'eSt-ce  point  le  retour  au  passe",  qui  nous 
offre  des  oeuvres  accomplies  et  comme  d'eternels 
modeles  ?  A  la  tentation  du  «  retour  a  »,  un  Schonberg 
et  un  Alban  Berg  ont  eux-memes  cede.  «  On  revient 
tou jours  »,  es~t  le  theme  du  testament  spirituel  de  Schon- 
berg; et  Alban  Berg  a  synthetise  dans  Wotgeck  deux 
siecles  d'hi&oire  musicale  —  tellement  la  conscience 
musicale  contemporaine,  hantee  par  I'hi&oire,  aspire  a 
la  maitriser. 

Mais,  qu'il  le  veuille  ou  non,  le  musicien  d'aujourd'hui 
esT:  somme  de  prendre  parti.  La  creation,  si  elle  peut 
r£pondre  chez  lui  a  un  besoin,  e$t  toujours  en  meme 
temps  pour  lui  un  probleme.  Tourmente  par  des  scru- 
pules  d'ordre  eSth^tique,  il  ne  peut  plus  composer  dans 
la  serenite  et  Pabandon;  il  a  perdu  la  sppntaneite,  la 
naivete"  creatrice  :  une  speculation  desormais  s'interpose 
entre  sa  vie  profonde  et  son  ceuvre;  et  cette  ceuvre, 
avant  d'etre  musique,  esl:  une  proclamation  de  fbi,  un 
choix,  un  engagement.  La  demarche  creatrice  ne  peut 
plus  s'abStraire  de  la  theorie,  Tceuvre  ne  peut  plus 
s'edifier  a  Tecart  des  conflits  esl:hetiques.  Bien  des  musi- 
ciens  sans  doute  se  fkttent  d'etre  libres.  Ce  n'esl:  pour- 
tant  qu'un  leurre  :  leur  ceuvre  malgre  eux  les  enchaine, 
les  situe  du  cote  de  la  revolution  ou  de  la  tradition.  Mais 
en  general  le  musicien  moderne  sent  la  necessite  de  se 
faire  eslheticien,  de  se  justifier  theoriquement,  d'eprouver 
sur  le  pkn  de  la  reflexion  philosophique  les  principes 
dire£teurs  de  son  a6hivite  creatrice.  Notre  epoque  a  vu 
fleurir  toute  une  diversite  d'ecoles  reunissant  chacune 
quelques  musiciens  autour  d'une  esthetique  commune. 
Et  meme  parfois  le  musicien  moderne,  comblant  au- 
dela  de  toute  esperance  les  vceux  de  1'eglh^tique  tradi- 
tionnelle  et  plus  confiant  en  ses  pouvoirs  qu'esl:heticien 
jamais  ne  fut,  en  arrive  a  se  persuader  que  la  valeur  de 
son  eSthetique  garantit  celle  de  sa  musique...  Jamais  en 
tout  cas  le  musicien  n'eprouva  un  tel  besoin  de  s'expli- 
quer  et  de  se  defendre  qu'a  notre  epoque.  Et  certains 
avant-gardi&es  semblent  m£me  s'exprimer  plus  volon- 
tiers  dans  la  langue  des  concepts  que  dans  celle  des  sons... 

Le  classique  n'etait  preoccupe  que  de  I'accomplisse- 
ment  ,de  son  oeuvre,  de  la  creation  du  beau.  Pour  le 
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moderne,  Fceuvre,  au  lieu  de  se  suffire  et  d'etre  fin  en  soi, 
tend  a  devenir  une  matiere  d'experience  et  comme 
Fepreuve  d'une  hypothese.  «  Musique  experimentale  », 
«  musique  de  laboratoire  »,  ces  formules,  creation  de 
notre  temps,  en  sont  bien  symptomatiques.  L'art  semble 
vouloir  derober  a  la  science  ses  me'thodes,  Fartiste, 
adopter  la  demarche  du  savant.  Mais  n'es~t-ce  point  la 
ruine  de  Tart  ?  Parvenue  au  point  extreme  de  complexite 
et  comme  dpuisee  par  Fampleur  meme  de  son  develop- 
pement,  la  musique  n'esl-elle  point  forcee  de  reflechir 
sur  elle-meme,  de  faire  sa  propre  «  critique  »  au  sens 
kantien  ?  Tourmente  par  la  necessite  de  denouer  la  crise, 
par  la  quete  d'un  nouveau  langage,  comment  le  musicien 
ne  serait-il  pas  tente  de  se  detourner  de  Tceuvre  musicale 
elle-meme  ?  Ce  qu'il  veut  avant  tout,  c'est  «  fonder  la 
musique  de  1'avenir  ».  Rien  d'etonnant  done  que  1'inte- 
ressant,  Finedit,  promesses  d'une  musique  future,  tendent 
a  supplanter  le  beau.  Rien  d'etonnant  que  Fceuvre 
s'efface  devant  sa  technique  et  son  esthetique.  Pour  assu- 
rer Favenir  de  la  musique,  peut-etre  avons-nous  plus 
besoin  d'esthetiques  valables  que  d'ceuvres  belles... 


LE  MOUVEMENT  DE  RENOVATION 


SATIE  ET  LE  «  GROUPE  DES  SIX  » 


la  musique  francaise  moderne  e§t  issue  du 
JL  «  Groupe  des  Six  »  et,  par-dela  les  «  Six  »,  d'Erik 
Satie,  leur  chef  spirituel  et  leur  grand  precurseur.  Peut- 
etre,  comme  Fa  cut  Virgil  Thomson,  «  Festhetique  musi- 
cale de  Satie  es~l-elle  la  seule  eslihetique  du  xxe  siecle  dans 
la  musique  occidentale.  Schonberg  et  son  ecole  sont  des 
romantiques,  et  leur  syntaxe  dod^caphonique,  pour  inge- 
nieuse  qu'elle  soit,  n'en  esl:  pas  moins  du  plus  pur 
chromatisme  romantique  ».  L'esl:hetique  de  Satie  a  rejete 
le  subje6Hvisme  complaisant,  Fheroi'sme,  la  grandilo- 
quence, la  rhetorique  —  tout  ce  qui  permet  a  peu  de 
frais  de  toucher  un  large  auditoire.  Elle  a  mis  a  Fhonneur 
la  precision  et  Facuite,  et  cette  sereine  obje6idvit6  qui, 
ecartant  toute  expression  conventionnelle,  esl:  bien  plutot 
sincerite  que  banale  indifference.  L'esprit  de  Satie  a  long- 


IIOZ 


LE  XX*  SlfeCLE 


temps  regne  sur  la  pensee  musicale  francaise.  II  se 
prolonge  non  seulement  ches  les  «  Six  »,  qui  «  reinyentent 
Satie  a  la  suite  de  leur  ami  Roland-Manuel  »,  mais  aussi 
dans  «  1'ficole  d'Arcueil  »,  dire&ement  affiliee  a  Satie, 
—  et  meme  dans  une  bonne  part  de  la  musique  moderne. 

Plus  profondement,  il  faut  dire  que  Satie  marque 
Pavenement  de  la  musique  contemporaine  —  quefles 
qu'aient  ete  les  fortunes  diverses  de  son  ceuvre,  et  bien 
que  son  eSth&ique  ait  suscite  des  rea&ions  qui  ont  donne* 
la  vi&oire  aux  tendances  romantiques.  En  effet  c'est  avec 
Satie  que  commence  cette  crise  de  la  musique  contempo- 
raine dont  nous  avons  parle,  crise  qui  fut  prise  de  cons- 
cience, doute  methodique  et  quete  de  bases  nouvelles. 
Satie  e$l  le  premier  musicien  chez  qui  la  creation  musicale, 
de  lyrique  qu'elle  fat,  se  fait  critique,  le  premier  pour  qui 
die  n'est  plus  un  abandon  incontrole  aux  epanchements 
de  la  subje&ivite,  mais  un  probleme  jusliciable  du  juge- 
ment  objeftif  :  la  es^t  le  vrai  sens  de  son  obje6tiyisme, 
trop  souvent  entendu  de  maniere  superficielle.  A  Pironie 
de  Satie,  il  faut  aussi  donner  son  sens  vrai,  son  sens 
socratique  :  par-dela  toutes  les  ironies,  elle  est  cette 
eironeia  fondamentale,  inseparable  de  la  conscience  meme, 
qui  eSt  interrogative  par  nature;  elle  est  la  musique  s'in- 
terrogeant  elle-meme,  cherchant  sa  propre  essence  et  sa 
vocation,  et  se  guerissant  par  la  meme  de  toutes  les 
erreurs  et  de  toutes  les  illusions.  L'ironie  dissout  les 
sortileges  romantiques  et  debus systes,  elle  «  devoile  »  la 
musique,  k  rappeue  a  elle-meme. 

La  creation,  chez  Satie,  est  gouvernee  par  des  normes 
eslthetiques  qu'il  a  lui-meme  clairement  d^finies  et  aux- 
quelles  il  s'esT;  volontairement  soumis.  Et  en  cela  il  e£t 
le  premier  musicien  moderne,  le  premier  a  creer  dans  la 
lumiere  de  la  conscience.  Satie  marque  en  verite"  la  prise 
de  conscience  philosophique  de  la  musique  par  elle- 
meme,  qui  es~t  sans  doute  le  grand  fait  efthetique 
des  temps  modernes.  D£sormais,  la  creation  suppose 
reflexion  et  doute  prealable,  la  spontaneite  creatrice  e§t 
brisee.  Et  par  la  meme  s'ouvre  la  crise  de  la  conscience 
musicale  contemporaine... 

Le  «  Groupe  des  Six  »,  invente  a  Pinsu  de  ses  membres 
par  le  critique  musical  Henri  Collet  (dans  deux  articles 
de  «  Comcedia  »  de  Janvier  1920),  rassemblait  non  seule- 
ment six  musiciens  —  Auric,  Durey,  Honegger,  Mil- 
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baud,  Poulenc,  Germaine  Tailleferre  —  mais  aussi  des 
poetes  d'avant-garde,  tels  que  Blaise  Cendrars  et  Co£teau, 
t'estheticien  du  groupe.  unis  a  1'origine  par  les  seuls 
liens  de  1'amitie,  ces  jeunes  gens,  de  tendances  et  de 
temperaments  si  divers,  se  decouvriront  tine  esthetique 
commune.  Cette  e£thetique  d'ailleurs  n'eSl  pas  celle  seu- 
lement  de  leur  groupe  :  davantage  incarne-t-elle  Petat 
d'esprit  de  toute  une  generation,  etat  d'esprit  qui  deborde 
la  France  meme.  CeSt  alors  Tepoque  de  la  reaction  contre 
le  romantisme  et  rimpressionnisme,  et  de  Pavenement 
d'un  art  «  obje£tif  »  dont  Hindemith  est  en  Allemagne  le 
representant  accompli.  Dans  le  Coq  et  rA.rkquln  de 
Co&eau,  paru  en  1918,  ce  que  Satie  appelait  t'efprtf  nou- 
veau  accede  a  la  conscience  de  soi.  C'est  un  esprit  d'eqin- 
libre  et  de  retenue,  d'humilite  et  de  renoncement.  C'esT: 
1'erTort  vers  une  rigueur  technique  et  spirituelle  qui,  puri- 
fiant  la  musique  de  tout  message  extrinseque,  lui  permet 
de  d^livrer  son  propre  message  et  la  rend  a  elle-meme. 
C'esT:  un  retour  a  la  musique  «  en  soi  »,  apres  la  musique 
encombr6e  de  litterature.  Les  «  Six  »,  suivant  Texemple 
de  Satie,  dont  ils  se  reclament,  continuent  d'imposer  a 
la  musique  cette  cure  de  simplification  et  de  purification 
dont  elle  avait  besoin,  apres  les  subtilites  et  les  com- 
plexites  de  1'impressionnisme.  Plus  d' evanescences,  de 
chatoiements,  d'harmonies  vaporeuses  et  voluptueuses, 
mais  des  sonorites  acides  et  incisives;  plus  de  flou,  de 
fluidit6,  plus  de  halo,  mais  des  contours  fermes.  Le 
dessin  de  nouveau  va  regner  et  prevaloir  sur  la  couleur. 
C'est  un  retour  a  la  forme  precise  et  concise,  delivre*e 
de  tout  developpement  vain.  Cesl:  un  retour  a  la  simpK- 
cite  —  cette  simplicite  qui,  Bergson  Ta  not6,  es~t  un 
phenomene  du  xxe  siecle  —  et  en  meme  temps,  par- 
dela  toute  expression  conventionnelle,  a  Femotion  vraie. 
Cette  revolution  des  «  Six  »  etait  en  fait  une  rea6tion 
contre  les  revolutionnaires  d'hier  :  les  romantiques,  a 
leur  tour  createurs  d'une  tradition  nouvelle  —  mais  qui 
retrouvait  une  tradition  plus  lointaine,  mieux  accordee, 
selon  les  «  Six  »,  au  genie  frangais.  La  revolution  des 
«  Six  »  repond  a  un  appetit  de  lucidite,  de  mesure  et  de 
perfection  formelle;  elle  exprime  le  r6veil  de  ce  classi- 
cisme  toujours  secretement  present  chez  le  musicien 
frangais.  «  Toute  r^adldon  esT:  vraie  »,  disait  Stravinsky. 
Pr6cisement  le  retour  au  classicisme  esl:  pour  le  Fran^ais 
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retour  a  soi-meme.  Et  le  mouvement  des  <<  Six  »  en  ce 
sens  s'integre  au  grand  mouvement  nationalise  du  debut 
du  siecle,  qui  conduisit  des  musiciens  comme  un  Bartok 
ou  un  Manuel  de  Falla  a  se  replonger  aux  sources  folklo- 
riques.  Mais,  plus  profondement,  Pe&hetique  des  «  Six  », 
c'etait  la  redecouverte  de  la  musique  meme,  de  ses 
pouvoirs  originaux  et  de  sa  permanente  vocation.  Retrou- 
ver  la  simplicity,  c'etait  retrouver  Inessential. 

Les  ceuvres  d'Erik  Satie  furent  le  vivant  modele  dont 
s'inspira  Pesthetique  des  «  Six  ».  Ses  titres  et  ses  textes 
ironiques,  qui  tournent  en  derision  la  litterature  dont 
volontiers  se  parait  la  musique  romantique,  sont  Penve- 
loppe  prote&rice  de  la  vraie  musique.  Se  desolidarisant 
de  tout  programme  qui  risquait  de  la  contaminer,  pro- 
clamant  son  autonomie  et  sa  suffisance,  elle  s'isole  pour 
s'offrir  en  sa  purete.  La  musique  reprend  done  possession 
de  soi  en  deux  temps  :  elle  se  delivre  par  Pironie  afin 
de  s'affirmer;  et  le  refus  ironique  de  tout  ce  qui  Pentra- 
vait  et  la  faussait  preserve  en  verite  le  serteux  de  la  vraie 
musique.  En  Allemagne,  Hindemith  aussi  se  defendait 
contre  le  romantisme  allemand  et  retrouvait  a  sa  maniere 
le  classicisme  par  cette  meme  moquerie  purificatrice. 
Pour  toute  la  generation  qui  a  subi  Finfluence  de  Satie, 
tout  lyrisme,  tout  pathos,  toute  aspiration  au  sublime  es~l 
meprisable  et  risible.  L'on  met  en  musique  des  textes 
empruntes  a  la  vie  quotidienne  (tel  le^  catalogue  de 
«  Machines  agricoles  »  ayant  inspire  a  Milhaud  Pceuvre 
du  meme  nom)  pour  echapper  plus  surement  a  la  tenta- 
tion  romantique.  L'on  retrouve  aussi  chez  les  «  Six  », 
comme  chez  Satie,  ce  recouts  aux  airs  de  cafe-concert, 
de  music-hall  et  de  cirque,  qui  e$i  vengeance  contre 
les  tetralogies,  cette  affeftation  de  frivolite  qui  es~t  defense 
contre  Pexhibitionnisme  et  la  grandiloquence.  L'ironie 
etait  une  premiere  phase  n<6cessaire  dans  cette  ascese  yers 
la  puret6  musicale  :  dissolvant  tout  ce  qui  masquait  la 
musique  comme  d'un  voile  mensonger,  elle  ne  laissait 
plus  subsister  que  la  musique  meme.  Le  son,  de  symbole 
qu'il  etait.,  redevenait  reaHte  sonore  et  PefTusion  melo- 
dique  renaissait.  Et  finalement  rantiromantisme  des 
«  Six  »,  comme  celui  de  Satie,  ne  detruit  qu'une  carica- 
ture de  romantisme.  Car  Pironie  n'esT:  que  reavers  de  la 
retenue  et  de  la  pudeur  —  de  la  sincerite.  Des  divergences 
se  manife&eront  plus  tard  entre  les  membres  de  Pecole  : 


MUSIQIJE    CONTEMPORAINE    EN    FRANCE     1105 

cette  sincerite  les  permettait,  pr£parait  1'eclosion  d'un 
nouveau  romantisme  ou  F6motion  vraie  prendrait  sa 
revanche  sur  P  emotion  trop  loquace. 

Purete,  ingenuite  et  candeur  cara&erisent  la  plupart 
des  musiques  nees  en  France  apres  la  Premiere  Guerre 
mondiale  —  et  non  pas  seulement  celle  des  «  Six  »,  Au 
sortir  des  ivresses  romantiques,  c'est,  chez  le  musicien,  la 
joie  d'une  red6couverte  de  la  musique  et  comme  la  frai- 
cheur  d'un  regard  neuf.  L'innocente  melodie  de  Satie,  au 
dessin  si  franc  et  si  pur,  renait  chez  Poulenc  et  Milhaud. 
Et  une  atmosphere  pastorale,  toute  de  grace  printaniere, 
emane  aussi  bien  de  la  musique  de  Koechlin  —  dont  les 
transparentes  sonatines  renoncaient  aux  complications 
de  1'impressionnisme  —  que  de  celle  de  Poulenc,  de 
Germaine  Tailleferre  et  de  Milhaud.  Ce  ne  sont  que 
Printemps,  Pafkourefles,  Rjtftiques,  Concerts  champetres.  Es~l- 
ce  le  signe  d'une  detente  apres  le  drame  ?  Ou  bien  la 
musique  ne  chante-t-elle  pas  elle  aussi  sa  delivrance  ? 
Dans/'yl/fe?  des  Six,  a  dessein  et  avec  delices,  elle  sefait 
inexpressive  et  superficielle.  Mais  ce  n'esl:  point  la 
mefiance  envers  elle-meme  :  en  verite,  allegee  de  tout  ce 
qui  lui  etait  etranger,  elle  joue  avec  ses  purs  pouvoirs... 

En  1921,  le  «  Groupe  des  Six  »  cesse  d'exiSter.  Mais 
sa  mission  e$l  accomplie.  Les  «  Six  »  ont  libere  la 
musique,  et  chacun  d'eux  peut  d^sormais  suivre  son 
propre  chemin. 

DARIUS    MILHAUD 

Chez  Darius  Milhaud  s'unissent  les  contraires  par  la 
vertu  d'une  puissance  creatrice  surhumaine  et  verita- 
blement  unique  chez  les  modernes.  Sa  produ6tion,  tita- 
nesque,  embrasse  tous  les  genres  et  s'y  manifeSte  avec 
la  meme  fecondite.  Et  cette  abondance,  cette  diversite  de 
1'ceuvre  de  Milhaud  atteste  que  le  musicien  obeit,  en  sa 
creation,  a  une  profonde  necessite  interieure.  Mais  ce 
genie  impetueux  —  cette  force  de  la  nature  —  es~l  aussi 
un  experimentateur  lucide.  De  tous  les  musiciens  du 
«  Groupe  des  Six  »,  Milhaud  e£t  sans  contredit  celui  qui 
s'engagea  le  plus  avant  sur  la  voie  des  recherches  et  le 
seul  que  preoccuperent  vraiment  les  problemes  de  Ian- 
gage,  la  quete  de  nouveaux  moyens  d'expression.  Ces 
recherches  de  Milhaud  —  comme  Ton  sait  —  concernent 
le  probleme  de  k  polytonalite  :  utilisee  de  maniere  spora- 
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dique  et  accidentelle  par  Debussy  et  Strauss,  et  de  maniere 
frequente  et  concertee  par  Ravel,  Stravinsky  et  surtout 
Prokofiev,  elle  devient  chez  Milhaud  un  langage  cohe- 
rent et  complet.  Mais  jamais  une  fin  en  soi.  Milhaud  ne 
tombe  point  dans  les  pieges  de  quelque  sySleme.  Car  s'il 
eft  sans  conteste  attire  par  1  'experience  bardie  et  la  specu- 
lation theorique,  au  plus  intime  de  lui-meme  regnent  la 
spontaneite,  la  simplicite  et  la  franchise  du  Meridional. 
Indifferent  aux  incomprehensions,  Milhaud  fut  tou- 
jours  docile  aux  injondtions  de  son  genie.  Sa  puissante 
vitalite,  qui  s'enracine  dans  le  cosmos,  et  les  certitudes 
de  sa  foi  qui  lui  tracent  son  destin  spiritual,  le  defendent 
de  ces  scrupules  excessifs  qui  paralysent  tant  de  musiciens 
contemporains.  Et  son  art  possede  en  definitive  vigueur 
et  sante,  parce  qu'il  n'est  point  le  fruit  d'une  inquietude 
theorique.  fiquilibree  et  claire,  malgre  sa  luxuriante 
richesse,  la  musique  de  Milhaud  perpdtue  la  tradition  des 
grands  musiciens  fran^ais,  epris  d'harmonies  raffinees,  de 
melodies  a  Texpressif  et  pur  dessin,  de  conStru&ions 
nettes  et  concises.  Milhaud  demeura  toujours  etranger 
a  Tunivers  wagnerien.  Son  cceur  latin,  avoue-t-il,  se 
rebiffe  centre  ce  que  Debussy  traitait  de  «  ferblanterie 
tdtralogique  ».  Et  Ton  comprend  aussi  qu'il  n'ait  point  ete 
trouble  par  Schonberg  —  dontlui  repugnaient  egalement 
le  subje6tivisme  morbide  et  le  mathematisme  abgtrait. 
En  notre  epoque  de  crise,  et  bien  qu'il  participe  a  la 
recherche  d'un  nouveau  langage,  Milhaud  a  su  creer  une 
musique  «  mediterraneenne  »  qui  eiit  comble  les  vceux 
de  Nietzsche.  L'art  de  Milhaud  s'alimente  aux  sources 
vives  de  toute  creation.  Ce  «  Francais  de  Provence,  et  de 
religion  Israelite  »  —  ainsi  qu'il  se  definit  lui-m£me  — 
n3e§t  point  pret  a  ceder  aux  prestiges  de  1'abStrait.  Des 
liens  puissants  1'unissent  a  sa  terre  provea9ale.  Et  sa 
musique  reflete  le  paysage  mediterranean  :  elle  en  a 
Tintensite  de  couleur,  k  nettet6  de  lignes.  Elle  traduit 
aussi  Tame  provengale  que  ce  paysage  a  modelee  :  sa 
grace,  son  enjouement  et  son  ironie  moderatrice.  Sans 
doute  toute  la  musique  de  Milhaud  n'eSt-elle  point  bai- 
gnde  de  lumiere  mediterraneenne  :  elle  connait  aussi  ce 
que  Paul  Collaer  appelle  si  juStement  «  cette  morsure  de 
la  douleur,  cet  accent  lancinant  qui  e£t  proprement  juif  ». 
Mais  cette  douleur  e£t  vaincue  par  k  serenite  d'une  ame 
religieuse  —  celle  qui  a  trouve  dans  Service  sacre  de  si 
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purs  accents.  Car  chez  Milhaud  Fardeur  a  vivre  s'unit  a 
une  spiritualite  exigeante.  En  sorte  que  sa  musique  unit 
les  deux  poles  de  Fetre  humain  :  son  dynamisme  vital 
et  sa  noblesse  spirituelle. 

Le  temperament  et  Fesprit  mediterraneens  qui  s'ex- 
priment  chez  Milhaud  sont  lyriques  par  vocation.  Par 
quoi  Milhaud  echappe  a  son  epoque.  Chantant  la  poesie 
de  Funivers  et  la  grandeur  de  la  conscience,  le  lyrisme 
objeffiif  de  Milhaud  es~t  fort  eloigne  de  Feffusion  et  de  la 
confession  romantiques.  Le  musicien  de  YQreftie  ignore  - 
Fintrospe&ion  soucieuse  et  les  tourments  d'une  subjec- 
tivite  trop  complaisante  envers  soi.  Loin  de  se  replier 
sur  une  angoissante  solitude,  il  s'ouvre  sur  Funiversel 
humain  et  sur  le  monde.  Et  ce  monde  n?es"t  pas  pour  lui 
un  «  etat  d'ame  »  :  il  impose  sa  serenite  et  sa  sagesse. 
L'autobiographie  Notes  sans  musique  nous  eclaire  singu- 
lierement  sur  la  psychologic  du  musicien  et  par  conse- 
quent sur  son  eSthetique.  L'on  y  voit  un  Darius  Milhaud 
curieux  des  pays  et  des  hommes,  possedant  au  surplus 
ce  don  si  precieux  de  sympathiser  avec  les  paysages  et  les 
objets,  aussi  bien  qu'avec  les  etres.  Milhaud  verifie  Fidee 
de  Stravinsky  selon  laquelle  le  genie  d'un  artiste  esl:  en 
raison  diredlie  de  sa  receptivite.  Ce  grand  voyageur  a 
beaucoup  retenu,  parce  qu'il  n'esT:  nulle  part  un  etranger 
et  garde  un  contact  permanent  avec  la  vie.  Nul  indivi- 
dualisme  reslriclif,  ni  dans  1'homme,  ni  dans  sa  musique. 
Son  art  n'esl:  point  confession,  mais  communion. 

Cet  heritier  direft  de  k  tradition  greco-latine  ne  pou- 
vait  manquer  de  partager  1'anti-romantisme  du  Mediter- 
raneen.  Milhaud  s'insurge  contre  un  subje£tivisme  des- 
trufteur  de  la  forme.  Mais  il  repousse  tout  autant  le  for- 
malisme  de  «  Tart  pour  Fart  ». 

Milhaud  —  si  soucieux  de  rigueur  musicale  —  n'est 
pas  un  musicien  «  pur  ».  Sa  musique  porte  le  poids  de 
Fhumanite  et  de  la  nature  tout  entiere.  Nature  dont 
Fhomme  et  le  drame  de  Fhomme  demeurent  le  centre. 
Violemment  expressive,'  la  musique  de  Milhaud  realise 
ce  paradoxe  d'un  expressionnisme  sans  romantisme. 
C'e§t-a-dire  non  point  destru&eur  et  morbide,  mais  au 
contraire  exaltant  les  forces  vitales  et  spirituelles  de 
Fhomme.  Car  la  musique,  chez  Milhaud,  n'e§t  point 
objet  en  soi,  se  suffisant  par  sa  seule  beaute  :  elle  esl: 
d'essence  spirituelle  et  religieuse,  et  Fintention  ethique 
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(sauf  dans  ses  «  ceuvres  de  detente  »)  n'en  es~t  jamais 
absente.  Non  que  Milhaud  veuille  moraliser  ou  philoso- 
pher en  musique  —  ce  serait  encourir  le  reproche  qu'il 
adressait  a  la  musique  de  Wagner  «  ou  les  pensees  les 
plus  abSlraites  se  font  jour  dans  une  dialedHque  purement 
formelle  ».  Mais  parce  que  Tart  chez  Milhaud  emane  du 
plus  intime  de  Fhomme,  il  eft  a  son  image  :  Fexpression 
naturelle  de  ses  options  fondamentales  et  de  sa  conception 
du  monde.  Dans  Fexpressionnisme  de  Milhaud,  c'est 
Fesprit  qui  commande  aux  moyens  techniques.  De  la 
Funite  profonde  de  son  art  dans  la  multiplicite  infinie  de 
ses  aspects.  De  la  aussi  qu'il  n?y  a  pas  eu  chez  lui  d'evo- 
lution,  sa  musique  etant  restee  ce  qu'elle  fut  des  Forigine. 
Milhaud  n'a  point  devie  de  sa  Hgne.  Ce  receptif  a  la 
musique  d'autrui  n'a  guere  subi  d'infhiences,  sinon  a  ses 
debuts  celles  de  Koechlin  et  de  Debussy,  de  Stravinsky 
aussi  —  mais  si  parfaitement  assimilees  qu'elles  n'en- 
tament  point  Foriginalite  de  son  art.  La  melodic,  le 
contrepoint,  et  Fesprit  meme  de  la  musique  de  Milhaud 
n'ont  point  varie,  atte^tant  par  cette  permanence  combien 
le  musicien  vit  au  sein  de  realites  eternelles. 

Milhaud  fut  attentif  a  la  Ie9on  de  Satie,  qui  ne 
pouvait  que  le  confirmer  en  lui-meme  en  Forientant  vers 
Fauthenticite  de  la  melodic,  la  sincerite  et  la  simplicite 
d'expression,  k  nettete  de  la  construction.  Milhaud  sait 
unir  Fabandon  a  la  rigueur.  II  es"l  gen^reux  sans  pro- 
lixite  :  la  pensee  controle  et  clarifie  la  richesse  deFima- 
gination.  Mais  sans  la  brimer.  Et  la  matiere  musicale 
oflferte  a  cette  pensee  ordonnatrice  est  si  abondante  que 
celle-ci  n'a  plus  le  loisir  de  foncldonner  a  vide.  Nulle 
rhetorique  abStraite  chez  Milhaud,  qui  toujours  s'exprime 
de  la  maniere  la  plus  dire&e.  Seule  la  generosite  du  musi- 
cien —  et  non  point  le  calcul  —  donne  un  cara6tere 
complexe  a  sa  musique.  Et  meme  dans  Fextreme  com- 
plexite  de  la  trame  polyphonique,  Milhaud  resl:e  toujours 
naturellement  simple.  Simplicite  dont  temoigne  la  fran- 
chise de  la  ligne  melodique. 

En  cette  musique  mediterraneenne  gouverne  la  melo- 
dic —  le  chant  de  Fhomme.  L'invention  melodique  de 
Milhaud  esl;  intaris sable.  Cette  invention  toutefois  n'est 
pas  le  fruit  seulement  d'un  don,  mais  aussi  de  Fart  qui 
n'a  cesse  de  le  cultiver. 

Milhaud  sait  gre  a  son  maitre  Gedalge  de  lui  avoir 
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enseigne  le  prix  de  la  melodic,  seule  et  nue.  Elle  e§t 
1'objet  de  tous  ses  soins,  car  il  n'ignore  point  que  la  belle 
melodie  —  cet  etre  vivant  qui  n'a  rien  de  commun  avec 
le  theme  ab&rait —  e&  musique  complete.  La  simplicite, 
P  evidence  melodique  de  la  musique  de  Milhaud  lui 
assure  un  pouvoir  immediat  de  persuasion.  C'esT:  par  la 
qu'elle  est  communion  humaine  :  car  la  melodie,  plus 
sp6cialement  porteuse  du  message  humain,  resume  le 
sens  total  de  Poeuvre.  La  melodie  de  Milhaud  a  Fampleur 
du  souffle  qui  en  fait  le  symbole  du  devenir  continu  de 
la  conscience.  Mais  aussi  toute  Pingenuite  et  la  fraicheur 
du  folklore.  Cette  parente  d'essence  qui  unit  la  melodie 
de  Milhaud  au  folklore  le  predeStinait  a  faire  appel  —  et 
avec  quel  bonheur  —  a  la  musique  populaire.  Le  fol- 
klore, chez  Milhaud  comme  chez  Bartok,  es~t  moins 
imite  que  reinvente,  retrouve  du  dedans  et  comme  a  sa 
source  meme.  Ardent  a  connaitre  les  musiques  populaires 
de  tous  pays  (Bresil,  Antilles,  Afrique,  Sardaigne...)  et 
prompt  a  se  les  a j outer,  Milhaud  —  en  qui  s'exprime  le 
fond  meme  de  Tame  provengale  —  a  de  particulieres 
affinites  avec  le  folklore  de  sa  race;  et  ses  idees  melodiques 
evoquent  les  chants  du  terroir  provengal  sans  rien  perdre 
de  leur  originalite.  C'eSt  cet  element  folklorique,  genia- 
lement  transpose,  qui  donne  sa  saveur  a  la  Suite  proven- 
$ale,  a  la  Chemime  du  roi  Rene,  aux  Malheurs  d'Orphee,  au 
Pauvre  Mate  lot  et  aux  symphonies. 

Le  gout  de  Milhaud  pour  la  recherche  harmonique 
joint  a  son  don  melodique  devait  le  conduire  a  la  poly- 
tonalite,  qui  es~l  en  realite,  chez  lui,  de  la  polymelodie. 
Cette  simultaneite  de  melodies  dont  chacune  conserve 
son  individualite  et  sa  liberte  propres,  tout  en  s'integrant 
a  1' ensemble,  ne  signifient-elles  point  que  toutes  les 
creatures  participent  a  un  meme  drame  ?  La  polytonaKt6 
apparait  alors  comme  un  moyen  d'expression  destine  a 
mettre  en  relief  la  polymelodie  :  c'eSt-a-dire  a  garantir 
la  liberte  des  voix,  symbole  de  celles  des  creatures.  Loin 
de  n'etre  qu'artifice  technique,  la  polytonalite  de  Mil- 
haud porte  un  sens  religieux  :  elle  esl:  allusion  au  mys- 
tere  de  Toninipresence.  Tout  jeune,  le  compositeur  a 
imagine  en  reve  un  langage  extremement  litre,  et  Pa 
pressenti  ensuite  dans  une  sorte  d'intuition  poetique  : 
«  Quand  je  me  trouvais  a  la  campagne  en  pleine  nuit, 
plonge  dans  le  silence,  et  que  je  regardais  le  ciel,  il  me 
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semblait  au  bout  d'un  instant  que  je  sentais  venir  vers 
moi,  de  partout,  de  tous  les  points  au  ciel,  de  sous  terre, 
des  rayons,  des  mouvements,  et  tous  ces  rayons  portaient 
une  musique,  chacune  differente,  et  cette  infinite  de 
musiques  s'entrecroisaient,  continuant  a  scintiller  tout 
en  restant  distindes.  »  Mais  cette  intuition  poetique, 
Milhaud  la  contraindra  a  se  developper  en  une  technique 
aux  regies  rigoureuses.  Dans  le  domaine  de  la  polytonalite 
Koechlin  lui  avail  ouvert  la  voie.  Et  Milhaud  ne  cache 
point  tout  ce  qu'il  doit  a  son  Traite  d'harmonie  qui 
s'eflforce  d'en  deviner  les  lois,  comme  a  ses  Paysages  et 
Marines^  et  a  ses  Sona fines  fran$aues  qui  en  utilisent  les 
ressources.  Milhaud,  prolongeant  les  recherches  de 
Koechlin,  nous  apprend  lui-meme  qu'il  s'eSl  Kvre  a  une 
exploration  systematique  qui  lui  a  permis  d'elaborer,  en 
s'appuyant  sur  son  experience  auditive,  une  sorte  de 
logique  polytonale  :  «  J'avais  entrepris  a  fond  la  question 
de  la  polytonalite.  Je  me  mis  a  etudier  toutes  les  combi- 
naisons  possibles  en  superposant  deux  tonalites  et  en 
etudiant  les  accords  ainsi  obtenus;  je  recherchai  egale- 
ment  ce  que  produisaient  leurs  renversements.  J'essayais 
toutes  les  combinaisons  imaginables  en  modifiant  le 
mode  des  tonalites  qui  composaient  ces  accords.  Je  fis 
le  m£me  travail  pour  trois  tonalites.  Je  ne  comprenais 
pas,  puisque  dans  les  traites  d'harmonie,  1'on  etudiait  les 
accords  ainsi  que  leurs  renversements,  pourquoi  un  travail 
du  meme  ordre  ne  pouvait  se  faire  avec  la  polytonalite.  » 

Les  agregations  harmordques  qui  resultent  de  la  super- 
position de  tonalites  sont  souvent  tres  complexes  et  tres 
proches  de  celles  obtenues  par  les  atonalistes  viennois. 
Atonalite  et  polytonalite  sont  nees  semblablement  de  la 
tendance  latente  chez  les  compositeurs  modernes  a  penser 
selon  des  complexes  sonores  contenant  les  douze  sons 
de  1'echelle  chromatique.  Mais  il  subside  entre  elles  une 
difference  essentielle,  puisque  dans  la  polytonalite  le  dia- 
tonisme  reslte  sous-jacent.  Et  1'on  peut  dire  que  Patonalite 
repond  a  un  desir  de  lisibilite  et  d'evidence  melodiques 
puisqu'elle  reduit  une  harmonie  chromatique  a  un  entre- 
lacs  de  melodies  franchement  diatoniques. 

Superposition  de  melodies  dans  des  tons  differents,  la 
polytonalite  doit  se  soumettre  au  « jugement  de  Toreillox 
Plus  le  cara£tere  diatonique  des  melodies  sera  affirme, 
plus  la  perception  polytonale  sera  claire.  Mais  un  trop 
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grand  nombre  de  tons  diflferents  entraine  la  confusion. 
Toutefois  une  instrumentation  tres  diversifie"e  permet  de 
clarifier  une  complexite  polytonale  qui  ne  serait  pas 
acceptable  au  piano.  La  polytonalite  trouve  son  lieu 
d'eledHon  non  point  dans  le  grand  orchestre  traite  par 
masses,  mais  dans  I'ensemble  d'inStruments  solistes,  qui 
es~t  le  plus  apte  a  traduire  la  polyphonic  la  plus  radicale 
(ainsi  dans  les  Malheurs  d'Qrphee,  I' Ho  mm  et  son  desir, 
les  Jitudes  pour  piano  et  orchesire,  les  symphonies  de 
chambre,  la  Creation  du  monde). 

La  polytonalite  a  ete  attaquee  de  deux  points  de  vue 
opposes.  Ses  adversaires,  ce  sont  aussi  bien  les  neo- 
classiques  que  les  dodecaphoniStes.  Les  premiers  la 
condamnent  parce  qu'elle  es~t  une  deformation  de  la 
tonalite,  les  seconds,  parce  qu'elle  n'est  qu'un  compromis 
menant  a  une  impasse,  et  ne  saurait  done  contribuer  a 
revolution  historique  de  Tart  musical.  L'on  ne  peut 
contester  toutefois  1'enrichissement  qu'elle  apporte  aux 
pouvoirs  a  la  fois  expressifs  et  con£tru6teurs  de  la  musique. 
Et  celle  de  Milhaud  attesl:e  1'ampleur  des  constructions 
qu'elle  permet  de  regler  ainsi  que  la  subtilite  de  son  Ian- 
gage.  La  polytonalite  n'est  point  chez  lui  un  sysl:eme  inerte, 
mais  une  technique  souple  et  vivante  se  pliant  chaque  fois 
au  propos  du  musician  —  un  moyen  d' expression  cons- 
tamment  reinvente.  Ce  dont  toute  son  oeuvre  et  singulie- 
rement  son  theatre  nous  apportent  de  multiples  preuves. 

Ces~t  peut-etre  par  la  combinaison  des  voix  et  des 
instruments  que  Milhaud  s'exprime  le  plus  completement. 
Comme  si  son  expressionnisme  avait  besoin  de  Fexcitant 
de  la  parole  pour  atteindre  toute  sa  puissance.  Le  lyrisme 
de  Milhaud  se  donne  libre  cours  dans  ses  innombrables 
melodies  composees  notamment  sur  des  textes  de  Rene 
Chalupt,  Leo  Latil,  Claudel,  Ronsard,  Gide,  Cofteau, 
etc.  Le  sentiment  po6tique  esT:  ici  d'un  raffinement 
extreme,  mais  la  melodic  de  Milhaud,  meme  dans  la 
tendresse,  ne  s'abandonne  pas  a  1'effusion  sentimentale. 
Parmi  ces  melodies,  les  celebres  Chants  populaires  be- 
brafques,  transcription  pour  chant  et  piano  de  melodies 
folkloriques  juives,  dont  Milhaud  nous  re^titue  en  Texal- 
tant  le  sombre  pathe'tisme. 

Des  la  Brebis  egaree  (composee  a  Fage  de  18  ans), 
Milhaud  decouvre  et  affirme  sa  vocation  pour  le  theatre. 
Un  theatre  aux  dimensions  de  son  souffle  et  du  drame 
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humain  qu'il  devra  symboliser.  L'ceuvre  dramatique  de 
Milhaud  esT:  considerable,  tant  par  la  quantite  que  par 
la  qualite*.  Le  genre  lyrique  etait  en  effet  bien  propre  a 
traduire  le  lyrisme  obieaif  de  Milhaud,  ce  don  d'une 
expression  depersonnalisee  qui  ne  retient  que  Tame  des 
etres  et  des  choses.  Et  c'esl:  dans  son  theatre  que  Milhaud 
nous  devoile  le  mieux  1'essence  cachee  de  son  art,  ou  le 
modernisme  de  langage  eslt  au  service  de  themes  6ternels. 
Dans  son  oeuvre  lyrique  et  choregraphique  (en  dehors  de 
divertissements  tels  que  Salade,  le  Train  bleu,  le  Bcettf  sur 
k  toif)  Milhaud  a  chante  1'homme  a  la  recherche  de  soi, 
de  sa  signification  et  de  sa  place  dans  Punivers :  «Fodyssee 
de  la  conscience  »,  de  son  obscurite  primitive  a  sa 
supreme  lucidite  :  depuis  I'Homme  et  son  desir  jusqu'au 
Feftin  de  la  sagesse.  En  Afrique,  en  Grece,  au  Bresil,  dans 
la  France  de  Jammes  ou  de  Claudel,  c'esl;  toujours  le 
meme  drame  humain,  dans  son  essence  permanente,  qui 
requiert  le  musicien. 

Milhaud  n'en  demeure  pas  moins  dans  son  theatre 
musical  un  chercheur  aimant  courir  les  risques  de  1'aven- 
ture  creatrice.  UHomme  et  son  desir^  ainsi  que  les  Choe- 
phores  explorent  les  ressources  singulieres  de  cet  orcheslre 
de  percussion  invent^  par  Milhaud  et  auquel  son  Concerto 
pour  batterie  et  orcheslre  conferera  la  dignit6  de  soHsle. 
C'esl:  cette  percussion,  aux  effets  subtils  et  colores,  qui 
soutient,  dans  les  Choephores,  le  «  chceur  parle  »,  dont 
I'originaLit^  —  du  point  de  vue  du  langage  dramatique 
—  m&rite  d'etre  soulignee.  Milhaud  lui  fait  dire  le  texte 
en  mesure,  rythme"  et  conduit  comrne  s'il  ^tait  chante". 
II  resout  ainsi  le  dualisme  parle-musique,  non  point  en 
ayant  recours,  comme  Schonberg,  au  parle-chante,  mais 
en  soumettant  a  des  rythmes  musicaux  les  paroles  non 
chantees.  Congue  par  Blaise  Cendrars  d'apres  la  mytho- 
logie  -negre,  la  Creation  du  monde  offrit  a  Milhaud,  selon 
son  dire,  «  1' occasion  de  se  servir  des  Elements  du  jazz 
qu'il  avait  si  serieusement  Studies,  d'utiliser  le  Style  jazz 
sans  reserve,  le  melant  a  un  sentiment  classique,  de 
traiter  le  jazz-band  dans  la  forme  de  la  musique  inStru- 
mentale,  comme  une  symphonic  concertante  ».  Ce  ballet 
au  dynamisme  puissant  et  inspire^  qui  semble  puiser 
dire&ement  aux  forces  cosmiques,  esl:  au  surplus  1'une 
des  plus  belles  reussites  de  Milhaud. 

Dans  ses  oeuvres  lyriques  —  dont  aucune  n'adopte  la 
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formule  de  1'opera  classique  — ,  le  musician  fait  preuve 
de  sa  faculte  de  renouvellement  des  moyens  depression 
dans  la  fidelite  a  1'universel  humain.  L'auteur  des  Mai- 
heurs  d'Orpbee  et  de  I'Oreftie  salt  retrouver  le  sens  profond 
des  vieux  mythes.  Sans  doute  avait-on  deja  compose 
avant  Milhaud  des  drames  musicaux  sur  des  sujets  grecs. 
Mais  toujours  en  les  transposant  et  les  adaptant  a  notre 
epoque  :  de  proprement  hellenique  ne  subsiStaient  que 
la  trame  de  I'a&ion  et  le  symbole  mythologique.  Avec 
la  trilogie  de  1'Orestie  (Agamemnon,  les  Choephores,  les 
Eumenides)  Milhaud  ne  fait  pas  un  opera  sur  un  livret 
s'inspirant  d'Eschyle  :  mais  il  met  en  musique  le  texte 
meme  d'Eschyle.  L'entreprise  etait  audacieuse  :  Milhaud 
travailla  douze  ans,  mu  par  une  necessite  interieure  qui 
etait  la  garantie  du  succes.  II  ne  s'agit  plus  ici  d'une 
adaptation,  mais  pas  davantage  d'une  reconStitution. 
L'identification  se  produit  aux  profondeurs  spirituelles, 
et  l'exa£titude  litterale  —  car  Milhaud  eslt  fidele  a  Tauthen- 
tique  metrique  grecque  —  semble  le  fruit  d'une  parent6 
d' essence.  La  nature  genereuse  et  vehemente  de  3\iilhaud 
retrouve  toute  la  violence  d'Eschyle,  la  fatalite  et  la 
grandeur  antiques.  Dans  le  choeur  parle  des  Choephores, 
cette  grandeur  s'exprime  en  accents  passionne's,  sans 
grandiloquence. 

Avec  la  trilogie  sud-americaine  (Chriftophe  Colomb, 
Maximilien  et  bolivar)  Milhaud  ne  se  contente  plus  de 
ressusciter  de  vieux  mythes  :  il  en  cree  de  nouveaux  par 
la  puissance  lyrique  de  son  art.  Chriliophe  Colomb  esT: 
sans  doute,  de  ces  trois  drames .,  le  plus  beau  et  le  plus 
grand  spirituellement,  et  1'un  des  sommets  de  la  musique 
de  Milhaud.  C'est  une  piece  singuliere,  qui  fait  appel  aux 
tableaux  vivants  et  aux  proje6tions  cinematographiques, 
a  toutes  les  res  sources  du  chceur  parle,  du  choeur  rythme, 
soutenu  par  la  percussion  et  qui,  par  le  melange  de 
F opera  et  de  Foratorio,  renouvelle  le  genre  lyrique. 

Avec  'Bolivar }  Milhaud  a  voulu  realiser  un  opera  popu- 
laire.  C'esT:  moins  une  aftion  dramatique  qu'une  grande 
fresque  aux  couleurs  violentes,  sorte  d'imagerie  musicale 
d'un  langage  dru  et  dired.  bolivar  a  1'ardeur  impetueuse, 
la  richesse  surabondante  et  une  grande  variete  de  tons 
d'ou  resulte  une  impression  de  grandeur  baroque. 

Meme  au  sein  du  grandiose,  Milhaud  sait  trouver 
d'mStinct.  la  juSte  proportion.  Et  c'eSt  pourquoi  ce  musi- 
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cien  des  fresques  majestueuses  eslt  aussi  celui  des  «  operas- 
minute  »,  ou  se  manifestent  en  leur  purete  ses  qualite's 
de  mesure,  de  depouillement  et  de  concision.  LJILnti- 
vement  d'Hurope,  r Abandon  d'Ariane,  la  Delivrance  de  The- 
see  :  ces  trois  pieces  dont  chacune  ne  dure  que  de  sept 
a  huit  minutes  forment  un  petit  triptyque  mythologique 
conftituant  un  court  spectacle.  Ces  «  Operas-minute  », 
confies  a  des  soliStes  —  non  a  une  masse  d'executants  — , 
repondent  a  une  esthetique  de  Peconomie  et  du  raccourci 
lapidaire.  Ce  qui  les  difference  radicalement  du  «  Kurz- 
oper  »  allemand.,  qui  ne  se  distingue  du  grand  opera  que 
par  sa  brievete,  non  par  Pessence  eSlhetique.  Milhaud  esl: 
ainsi  Pinitiateur  de  P  opera  de  chambre,  cette  formule 
th6atrale  si  symptomatique  de  notre  temps. 

La  production  insl:rumentale  de  Milhaud,  considerable 
die  aussi,  eft  —  dit-on  —  moins  egale.  Et  pourtant,  la 
encore,  comblen  de  chefs-d'oeuvre — connus  et  inconnus — 
dont  il  faut  nous  borner  a  nommer  les  plus  celebres  : 
les  Saudades  do  Bra^z/,  douze  tangos  pour  piano  ou  revi- 
vent  les  savoureux  rythmes  bresiliens ;  Scaramouche  et  le 
Bal  martiniquau  pour  deux  pianos,  tout  impregne's  d'un 
chaud  exotisme;  le  Camaval  d'AiX)  fantaisie  pour  piano 
et  orchestre  ddbordant  d'esprit,  ou  les  personnages  de  la 
«  Commedia  dell'  Arte  »  se  melent  aux  souvenirs  sud- 
americains ;  la  Suite  proven$ale,  Pceuvre  la  plus  populaire 
de  Milhaud,  si  evocatrice  hors  de  tout  pittoresque  exte- 
rieur ;  les  symphonies  pour  petit  orchestre  qui,  a  Pinftar  de 
la  Kammrsymphonie  de  Schonberg,  n'emploient  que  des 
instruments  solistes ;  les  Ouatuors  a  cordes  enfin  et  surtout, 
qui  «  contiennent,  selon  Poulenc,  le  meilleur  Milhaud  » 
et  qu'on  a  pu  comparer  a  ceux  de  Bartok. 

C'esl:  sans  doute  dans  le  domaine  lyrique  que  Milhaud 
a  donne  toute  la  mesure  de  sa  puissance  creatrice. 
Darius  Milhaud  e£t,  avec  Honegger,  le  musicien  ayant 
le  plus  contribue  a  la  renaissance  d'un  theatre  lyrique 
contemporain.  D6truisant  la  fable  d'une  musique  fran- 
gaise  vouee  a  la  Iegeret6  du  «  divertissement  »,  il  lui  a 
rendu  la  puissance  dramatique  et  lyrique. 

ARTHUR   HONEGGER 

Ne  comme  Darius  Milhaud  en  1892,  Arthur  Honegger 
a  plus  d'un  trait  cornmun  avec  lui.  L'un  et  Pautre  sont 
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doues  d'une  nature  puissante  et  g6n6reuse,  d'une  fecon- 
dite  creatrice  qu'atteStent  1'ampleur  et  la  diversite  de  leur 
ceuvre.  Us  partagent  aussi  le  privilege  de  ce  sens  de  la 
grandeur  —  si  rare  chez  le  musicien  d'aujourd'hui  — 
qui  les  porte  vers  les  monumentales  architectures  et  les 
vastes  fresques  lyriques.  Peu  enclins  Fun  et  1'autre  aux 
confidences  personnelles,  ils  sont  egalement  oriente*s  vers 
1'universel  humain,  sollicites  par  le  drame  de  la  cons- 
cience. Une  ethique  commande  a  leur  lyrisme,  tout  illu- 
mine de  leur  foi  en  la  noblesse  de  1'esprit.  Semblablement 
attires  par  le  theatre  lyrique  —  ou  ils  trouvent  une 
forme  a  la  mesure  de  leur  projet  — ,  ils  ont  1'un  et 
1'autre  ddcouvert  en  ce  domaine  une  alliance  neuve  du 
verbe  et  du  son,  un  nouvel  equilibre  $tru£harel,  sous  la 
forme  de  1'opera-oratorio.  II  e$t  significatif  a  cet  egard 
que  Paul  Claudel  ait  tour  a  tour  collabore  avec  Milhaud 
et  Honegger  et  que  cette  double  collaboration  ait  abouti 
a  une  egale  reussite.  Parmi  les  tendances  diverses  et 
divergentes  qu'a  suscitees  a  notre  epoque  le  besoin  d'un 
renouveau  dans  le  domaine  de  F  opera,  la  tendance  la  plus 
valable  et  la  plus  riche  d'avenir  est  certainement  celle 
qui  s'attache  a  Toratorio  et  qu'inaugurent  en  France 
Milhaud  et  Honegger.  Au  probleme  de  1'opera  nos 
deux  musiciens  repondent  par  une  solution  identique  : 
1'opera-oratorio,  dont  la  valeur  esl:  atteslee  par  des  oeuvres 
telles  que  Chriflophe  Colomb  et  le  Roi  David,  pour  ne  citer 
que  celles-la. 

Mais  la  s'arretent  les  ressemblances  entre  Milhaud  et 
Honegger.  Milhaud,  le  Francais  du  Sud,  es~t  un  anti- 
wagn6rien  decide,  et  de  maniere  generale  n'a  guere  de 
penchant  pour  la  musique  romantique  allemande.  Honeg- 
ger eSt  une  nature  plus  complexe.  Ne  au  Havre  de  parents 
zurichois,  impregne  de  romantisme  germanique  et  de 
spiritualite  protestante,  il  saura  6quilibrer  en  lui  les 
apports  de  son  origine  a!6manique  et  sa  formation  latine. 
Et  1'esprit  francais  viendra  temperer  le  germanisme 
de  ce  fervent  des  festivals  de  Bayreuth.  «  Debussy  et 
Faure,  avoue  Honegger,  ont  fait  tres  utilement  contre- 
poids  dans  mon  esmetique  et  ma  sensibilite  aux  clas- 
siques  et  a  Wagner.  » II  n'en  reste  pas  moins  que  Fexpres- 
sivite  romantique  qui  donne  son  contenu  a  la  musique 
d'Honegger  es~t  a  1'oppose  de  Fexpressionnisme  obje6tif 
de  Milhaud. 
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De  tons  les  musiciens  du  «  Groupe  des  Six  »,  c'eSt 
certainement  Honegger  qui  esT:  le  plus  doigne  de  Satie. 
Chez  Pauteur  de  la  Symphonie  liturgique,  regnent  la  gravite 
et  la  grandeur,  non  plus  1'ironie;  et,  en  fait  de  concision, 
il  nous  propose  de  monumentales  architectures,  car  il  n'a 
point  honte  d'etre  eloquent.  Enfin,  dans  aucune  de  ses 
ceuvres  il  n'obeit  a  ce  ferme  et  clair  diatonisme  qui  corres- 
pondrait,  selon  les  «  Six  »,  a  une  permanente  exigence  de 
la  pensee  musicale^frangaise.  La  meme  ou  Honegger  es~l 
le  plus  dans  Tesprit  de  la  tradition  latine  —  ainsi  dans 
les  Cahiers  romans  pour  piano  —  sa  musique  a  des  traits 
romantiques.  La  meme  ou  il  aborde  un  theme  classique 

—  comme  dans  Antigone  —  il  demeure  fort  loin  de  la 
serenite  classique  de  Satie.  Avec  son  Horace  vzfforieux, 
il  se  range  en  1920-21  aux  cotes  des  atonalistes.  Cette 
«  symphonic  mimee  »  es~l  peut-etre  la  partition  la  plus 
originate,  la  plus  degagee  de  toute  concession  de  toute 
1'ceuvre  d'Honegger  —  a  coup   sur  la  plus  riche  en 
dissonances  et  la  plus  hardie  qui  soit  nee  a  Tepoque  sur 
le  sol  fran$ais.  Lorsqu'il  s'unit  —  par  un  Hen  tout  amical 

—  aux  «  Six  »,  Honegger  ne  souscrit  pas  pour  autant 
au  nouvel  evangile  invent^  par  Co6teau.  «  Je  n'ai  pas 
le  culte  de  la  foire  et  du  music-hall  —  precis  e-t-il  — 
mais  au  contraire  celui  de  la  musique  de  chambre  et  de 
la  musique  symphonique  dans  ce  qu'elle  a  de  plus  grave 
et  de  plus  auStere.  »  Personne  ne  pourrait  lui  faire  renier 
ses  maitres  —  Bach,  Beethoven,  Wagner  et  Franck  — 
et  ceder  a  Tobjedivisme  qui  e£t  de  mode.  Entre  F6cole 
des  «  Nouveaux  Jeunes  »  qui  moque  indifferemment 
Wagner  et  Ravel,  Debussy  et  Franck,  et  le  jeune  Honeg- 
ger, un  seul  point  de  contact  :  leur  commune  reaction 
contre  les  sortileges  de  l'impressionnisme  debussyfte. 
Honegger  toutefois  s'en  defend,  non  point  par  le  retour 
a  la  simplicite  harmonique  preconise  par  Satie,  mais  par 
le  recours  a  une  complexite  polyphonique  qui  lui  permet 
a  k  fois  de  conserver  et  de  maitriser  la  matiere  sonore 
engendr^e  par  Timpressionnisme.  Le  contrepoint  chez 
Honegger  informera  et  conduira  Tharmonie,   comme 
chez  Bach  —  son  grand  modele  —  dont  il  ressuscite 
I'esprit  et  la  technique  en  les  r&ijugtant  a  notre  temps. 

Le  Rot  David  —  qui  en  un  soir  rend  Honegger  celebre 

—  le  separe  definitivement  —  du  point  de  vue  esthetique 

—  des  «  Six  ».  A  Codeau  qui  lui  reproche  de  «  participer 
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d'un  ordre  de  choses  a  1'agonie  »,  Honegger  repond  : 
«  Je  trouve  qu'il  est  inutile  d'enfoncer  les  portes  dont 
on  pent  trouver  la  poignee.  »  Farouchement  independant, 
Honegger  e§t  toujours  demeure  a  Fabri  des  fluctuations 
de  la  mode  et  des  consignes  d'ecole.  La  «  problema- 
tique  »  musicale  ne  joue  aucun  role  dans  la  stru&ure 
cre'atrice  d'Honegger.  Ses  oeuvres  n'obeissent  point  a  une 
theorie  particuliere,  et  son  langage  est  une  synthese 
d' Elements  fort  disparates,  ou  se  decelent  les  influences 
les  plus  diverses.  L'on  y  trouve  sans  doute  de  la  poly- 
tonalite  et  de  Fatonalite;  mais  ces  techniques  jamais  ne 
regnent  en  mattresses.  Honegger  ne  voulait  etre  qu'un 
artisan,  un  «  honnete  ouvrier  de  la  musique  accomplis- 
sant  son  metier  en  conscience  ».  La  revolution  en  soi 
ne  Finteressait  guere.  «  On  trouve  toujours  plus  novateur 
que  soi  »,  disait-il.  Ces~l  sous  la  contrainte  d'une  exigence 
interieure  qu'il  innovait,  par  necessite  expressive,  voire 
tecrinique.  Chez  lui,  nulle  recherche  gratuite,  mais  une 
extreme  rigueur  dans  le  choix  et  1'agencement  des  mate'- 
riaux.  Non  point  qu'tt  repousse  les  conquetes  de  Tepoque. 
Mais  il  les  integre  aux  cadres  classiques,  les  soumet  a 
Tinebranlable  assise  de  la  forme  beethovenienne.  II 
concevait  Finnovation  non  comme  une  rupture  de  la  tra- 
dition, mais  comme  son  prolongement  et  son  enrichis- 
sement.  «  Pour  progresser  dans  I'art  —  disait-il  —  il 
faut  etre  solidement  rattache  au  passe...  comme  les 
branches  d'un  arbre.  Une  branche  detachee  du  tronc 
meurt  vite.  »  Et  c'esl:  sa  parfaite  liberte  d'esprit  en  meme 
temps  que  sa  haute  probite  artiStique  qui  i'autorisaient 
a  se  livrer  aux  plus  audacieuses  tentatives  sans  risquer 
d'en  etre  la  victime.  L'un  des  cotes  les  plus  remarquables 
de  son  ceuvre  es~t  dans  cet  equilibre  qu'il  a  su  realiser 
entre  Finnovation  et  la  tradition.  C'esl:  pourquoi  son  genie 
es~t  si  convaincant  et  fit  communier  dans  une  meme  fer- 
veur  les  inities  et  les  profanes. 

A  la  rigueur  de  Fecriture  et  de  Farchite&ure,  la 
musique  d'Honegger  joint  la  fougue  du  dynamisme  et 
du  lyrisme.  A  la  forme  classique,  Fexpression  romantique. 
Car  elle  n'est  jamais  pur  exercice  de  Style.  Un  message 
—  au  sens  le  plus  precis  du  terme  —  Fhabite  et  Fanime, 
tendu  comme  un  appel  vers  Fauditeur  dont  la  reponse 
seule  lui  donnera  son  sens.  Car  nous  sommes  a  ce  point 
concernes  par  cette  musique  que  notre  incomprehension 
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en  signifie  Techec.  L'oeuvre  d'Honegger  e§t  tout  impre- 
gnee  des  drames  de  conscience  qui  obsedent  Phumanite 
d'aujourd'hui.  A  Poptimisme  tranguille  du  musicien  de 
la  Suite  provenfale,  s'oppose  le  pessimisme  tourmente  de 
Pauteur  des  Crk  du  monde.  A  la  sagesse  hellenique  du 
Mediterranean,  qui  vit  au  sein  de  r6alites  eternelles,  la 
revoke  de  celui  qui  a  res  send  au  plus  intime  de  lui-meme 
tout  le  desarroi  de  notre  temps.  Chez  Honegger,  Phomme 
et  le  musicien  se  sentent  solidaires  de  Pepoque;  ils  en 
assument  le  drame  spirituel.  La  souflfrance,  la  revoke  et 
Peffort  vers  le  salut  :  telle  eft  la  diale&ique  interne  de 
cette  musique  militante,  ou  la  joie  e&  conquise  au  terme 
d'un  dur  combat.  Une  tension  volontaire  donne  sa  cohe- 
sion a  la  musique  d'Honegger,  rassemble  energiquement 
la  diversite  de  ses  materiaux  et  de  ses  styles.  «  Pas  de 
facility  avouait  le  musicien,  une  espece  de  monsliruosite... 
le  besoin  d'6crire  de  la  musique...  mais  avec  beaucoup 
de  mal...  »  L'enigmatique  besoin  de  creer,  rnalgr^  tous 
les  obstacles,  les  decouragements,  les  deceptions,  n'e§t-il 
point,  chez  Honegger,  la  voix  categorique  d'un  impe- 
ratif  moral  :  celui  d'aider  Phomme  d'aujourd'hui  a  se 
retrouver,  a  se  reconslruire  ? 

Un  humanisme  aftdf  anime  Honegger.  «  II  s'elevait, 
dit  Henry  Barraud,  au-dessus  de  sa  propre  reussite  pour 
mesurer  des  dangers  dont  il  ne  suffisait  pas  a  son  confort 
moral  qu'il  se  trouvat  personnellement  preserve.  »  L'au- 
teur  ft  Incantation  aux  fossiles  et  de  Je  suh  compositeur,  n'a 
cess6  de  denoncer  les  prejuges,  les  routines,  le  mercan- 
tilisme,  le  snobisme;  de  lutter  afin  que  cesse  «  la  male- 
diclion  qui  pese  sur  notre  metier  ». 

L'on  con9oit  qu'Honegger  eprouve  un  imperieux 
besoin  d'adhesion,  que  cette  adhesion  soit  le  mobile  pro- 
fond  de  sa  creation.  A  la  lumiere  de  son  humanisme 
s'eclaire  son  eSthetique.  Mettre  fin  au  tragique  divorce 
du  musicien  contemporain  et  de  son  public,  toucher 
Pauditeur,  tel  e£t  le  but  sans  cesse  avoue  d'Honegger, 
et  qui  inflechira  la  courbe  de  son  aclivite  creatrice.  Le 
musicien  ^Horace  vittorieux  n'hesitera  pas  a  renier  son 
langage  le  plus  audacieux.  Apres  s'etre  rapproche  de 
Schonberg,  il  s'ecarte  de  son  «  art  d'ab&ra&ion  »,  qui  a 
perdu  contact  avec  le  public.  Le  Rot  David,  qui  a  conquis 
les  masses,  lui  indique  le  chemin.  II  se  detournera  de 
P  «  audace  trop  volontaire  »,  et  ne  negligera  rien  pour 
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se  faire  entendre,  quitte  a  sacrifier  a  ce  desir  de  commu- 
nion ses  recherches  et  ses  ambitions  de  musicien,  Ne 
proclame-t-il  pas  (en  1927)  :  «  La  musique  doit  changer 
de  cara&ere,  devenir  droite,  simple,  de  grande  allure  : 
le  Peuple  se  fiche  de  la  technique  et  du  fignolage  »  ?  Cest 
qu'en  verite  la  musique  est  essentiellement,  selon  Honeg- 
ger,  une  «  magie  »  et  sa  fin  ultime  est  de  «  rayonner  ». 
Incomprise,  elle  perd  son  sens,  sa  raison  d'etre.  L'ceuvre 
n'est  done  qu'une  mediatrice.  Se  dedoublant  dans  sa 
creation,  Honegger  sait  prendre  ses  distances  avec  son 
ceuvre  pour  se  mettre  a  la  place  de  son  auditeur.  D'ou 
sa  science  subtile  de  Teffet  qui  porte.  D'ou  cette  maniere 
de  construire  1'oeuvre  devant  nous,  au  lieu  de  nous 
Timposer,  afin  que  nous  participions  a  sa  creation;  et 
enfin  cette  habilete  a  se  faire  par  dormer  la  dissonante 
complexite  de  1'harmonie  grace  a  la  precision  du  dessin 
melodique  et  rythmique.  L'art  musical  que  1'epoque 
expose  au  danger  de  deshumanisation,  Honegger  entre- 
prend  de  le  restituer  a  Thomme  dont  il  est  issu.  Aussi 
bien  dans  son  ceuvre  lyrique  que  dans  son  ceuvre  sym- 
phonique  ou  la  forme  pure  e£t  toujours  vivifiee  par  le 
contenu  dramatique. 

Les  deux  tendances  maj cures  de  sa  nature  tout  ensem- 
ble lyrique  et  archite6toniq-ue  expliquent  k  dualite  de 
son  ceuvre,  partagee  entre  la  musique  pure  et  le  theatre. 

«  Mon  reve,  avoue  Honegger,  aurak  ete  de  ne  compo- 
ser que  des  operas,  mais  c/eut  e*te  peine  perdue  a  une 
epoque  ou  le  theatre  lyrique  es~t  sur  le  point  de  dispa- 
raitre.  »  Par  la  prevalence  qu'il  donne  a  rhumain,  Fopera 
arrache  la  musique  a  tout  formalisme  sterile.  L'huma- 
nisme  d'Honegger  1'oriente  vers  un  genre  musical  ou 
Thomme  est  present  tout  entier.  L'a6lion  lyrique  le 
seduit  par  la  Mberte  et  la  richesse  d'expression  qu'elle 
autorise  et  qui  permet  de  s'exprimer  sans  equivoque  — 
c'est-a-dire  d'atteindre  le  public  dans  sa  totaiite.  Honeg- 
ger trouve  au  surplus  dans  le  theme  dramatique  un 
excitant  que  ne  lui  offrent  point  les  imp6ratifs  de  la 
construction  intelle&uelle.  Son  temperament  genereux  et 
dire£t  et  Fattrait  qu'exercent  sur  lui  les  problemes  de 
declamation  lyrique  le  conduisent  vers  cette  synthese 
ideale  :  poesie-aduon. 

Mais  r  op6ra  est  un  genre  a  1'agonie.  La  plus  qu'ailleurs 
le  divorce  semble  irremediable  entre  le  compositeur  et 
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le  public  :  ces  habitues  de  Carmen  et  de  Manon  qui  ne 
peuvent  que  bonder  le  lyrisme  moderne.  En  depit  d'un 
dimat  defavorable,  Honegger  n'a  pu  resister  a  la  tenta- 
tion  lyrique,  a  son  desir  de  renouveler  Fexpression 
theatrale  selon  F  esprit  de  notre  temps.  Et  c'est  en  ce 
domaine  que  se  sont  exercees  ses  recherches  les  plus 
fecondes.  A  1'  exception  d5  'Antigone  —  son  chef-d'oeuvre 
le  plus  hardi  mais  le  moins  populaire  —  ce  n'esT:  pas  du 
reSte  a  1'opera  traditionnel  mais  plutot  a  1'oratorio  renou- 
vele  qu'Honegger  doit  ses  plus  sures  reussites  :  le  R0/ 
David)  Jeanne  au  bucher  et  la  Danse  des  morts. 

Nulle  ceuvre  dramatique  d'Honegger  n'esl  plus  volon- 
taire  op?  Antigone,  plus  degage"e  de  toute  concession,  plus 
dedaigneuse  de  plaire.  Revue  par  Co^fceau,  la  tragedie 
de  Sophocle  e§t  devenue  un  drame  rapide,  concentre, 
violent,  dont  le  perpetuel  paroxysme  refuse  toute  treve, 
meme  lyrique.  A  cette  brutalite,  la  musique  d'Honegger 
repond  par  une  brutalite  egale.  Entierement  soumise  au 
texte  et  a  Taclion.,  partageant  son  rythme  haletant  —  bien 
qu'elle  Fenveloppe  d'une  conslruclion  symphonique  ser- 
ree  —  ,  toute  la  partition  est  dure,  intense,  tendue.  Dans 
le  texte  de  Co6teau5  le  musicien  a  trouve  un  livret  accorde 
a  son  propos  qui  es~t  d'eprouver  la  prosodie  qu'il  vient  de 
decouvrir  :  «  Remplacer  le  recitatif  par...  une  ligne  melo- 
dique  creee  par  le  mot  lui-meme,  par  sa  plaslique  propre, 
desldnee  a  en  accuser  les  contours  et  a  en  augmenter  le 
relief.  »  I/epreuve  esl:  ici  concluante.  La  prosodie  d'Ho- 
negger souHgne  la  prose  percutante  de  Cofteau,  la  vio- 
lence de  Taclion.  Antigone  vit  au  rythme  de  notre  epoque. 
Et  si  elle  n'a  pas  trouve  1'echo  qu'elle  meritait,  die  n'en 
demeure  pas  moins  Tun  des  exemples  contemporains  les 
plus  probants  d'une  fusion  possible  de  la  musique,  de  la 
parole  et  de  1'aclion. 

Le  climat  de  divertissement  esT:  rare  chez  Honegger. 
Trois  fois  jpourtant  1'operette  a  sollicitd  Tauteur  du  R0/ 
David.  Et  les  Avenfures  du  roi  Pausole,  au  «  style  mozar- 
tien,  gai,  vif,  alerte,  melodique  »,  resleront  —  paradoxa- 
lement  —  son  plus  grand  succes  scenique. 

Si  les  conditions  de  la  vie  musicale  ont  detourne 
Honegger  de  Topera  traditionnel,  elles  Pont  en  revanche 
conduit  vers  une  forme  depuis  longtemps  oubliee  : 
Poratorio,  qu'il  ressuscite  et  reinvente. 

Le  premier  contaft  d'Honegger  avec  le  th6atre  a  lieu 
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en  1918  avec  k  Dit  des  Jeux  du  monde.  Et  le  fait  qu'il 
s'effe&ue  sous  le  signe  de  la  musique  de  scene,  c'eSt-a- 
dire  de  la  concision,  de  la  rythmique  et  de  la  dynamique 
—  et  non  du  grand  opera  —  orientera  le  comportement 
futur  de  Fauteur  &  Antigone  et  de  Jeanne  au  bucher.  Des 
le  Roz  David,  Honegger  affirme  sa  maitrise  de  F  oratorio 
renouvele  (ou  le  texte  parle  remplace  Fantique  recitatif 
au  clavecin).  D'abord  musique  de  scene  (sur  un  poeme 
de  Rene  Morax),  1'ceuvre  —  transformed  en  oratorio  — 
triomphera  des  sa  creation  en  1924  et  connaitra  un  succes 
continu  dans  le  monde  entier.  Jaillie  spontanement  en 
quelques  semaines,  cette  fresque  biblique  en  vingt-huit 
episodes,  ou  revocation  pittoresque  s'unit  a  la  religiosite 
proteStante,  est  d'une  totale  liberte  de  Style.  L'etonnant 
es~l  que  Funite  regne  a  travers  une  partition  qui  semblait 
theoriquement  vouee  a  la  dispersion.  Mais  la  clartd  de 
Farchite£ture  n'y  esT:  point  obstacle  a  Tenvol  lyrique  et 
melodique  (dont  temoigne  le  celebre  Alleluia).  Par  la 
noblesse  et  1'autorite  de  son  langage,  par  sa  simplicite 
et  son  dynamisme,  le  Rot  David  reStera  Foeuvre  populaire 
par  excellence  d'Honegger. 

Le  Roz  David  inaugure  la  serie  des  oratorios  qui  se 
poursuivra  avec  Judith  (1925),  Phedre  (1926),  et  les  Cris 
du  monde  (1931).  Avec  cet  oratorio  profane  (sur  un  poeme 
de  Rene  Bizet)  Honegger  pour  la  premiere  fois  se  delivre 
des  idees  qui  le  hantent  et  qui  reviendront  plus  tard,  de 
maniere  plus  allusive,  dans  la  Symphonie  liturgique  et  k 
cinquieme  et  derniere  Symphonie  di  tre  re.  Dans  cette 
oeuvre  tourmentee,  ardente,  la  musique  e§t  vraiment 
1'arme  d'un  combat  pour  Fesprit.  Inspire  —  dit-on  — 
de  «  1'hymne  a  la  solitude  »  de  Keats,  cet  oratorio,  d'une 
pathetique  a6tualite,  exprime  en  realite  la  revoke  de 
Findividu  centre  la  foule  qui  Fecrase  et  le  machinisme 
qui  Fasservit.  Le  langage  musical  d'Honegger  e£t  ici  la 
synthese  des  particularites  de  son  Style  :  la  concision,  la 
declamation  eloquente,  le  dynamisme  et  le  lyrisme.  Spi- 
rituellement,  c'esl:  un  climat  d'oppressant  cauchemar  : 
toute  Fangoisse  de  Fhomme  moderne  en  proie  aux  puis- 
sances infernales  qu'il  a  dechainees,  au  vacarme  frene- 
tique  des  hommes  et  des  choses,  qui  lui  ravissent  la 
solitude  et  le  silence  du  recueillement.  En  vain  Fhomme 
tente-t-il  de  se  rejoindre,  de  chanter  son  propre  chant  : 
malgre  ses  efforts  et  ses  prieres,  il  esT:  a  jamais  exile  de 
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lui-meme.  Avec  quelle  acuite,  quelle  vigueur  Honegger 
nous  fait  sentir  tout  le  tragique  de  cette  folle  agitation, 
destru&rice  de  notre  essence  spirituelle.  Et  pourtant  son 
avertissement  ne  fut  pas  entendu...  Le  musicien  s'en 
montra  tres  aflfedte  et  dans  un  article  intitule  Pour  prendre 
conge,  manife£ta  toute  Fetendue  de  sa  deception.  Decep- 
tion devant  Fimpossibilite  d'atteindre  surement  Faudi- 
teur  :  de  transmettre,  sans  equivoque,  avec  Fceuvre 
objective,  le  message  subjectif  dont  elle  fut  chargee. 

Mais  Jeanne  au  Mcher  reconciliera  Honegger  avec  son 
public,  en  renouvelant  runanime  enthousiasme  qui  avait 
accueilli  k  Rot  David.  Jeanne  vaut  a  Honegger  la  precieuse 
rencontre  de  Claudel.  Le  texte  deja  musical  du  poete, 
«  ordonne,  compose  et  deja  comme  entoure  de  musique  » 
—  selon  les  termes  d'Honegger  — ,  se  prete  singuHere- 
ment  au  projet  du  musicien,  a  sa  quete  d'une  musique 
issue  du  mot  lui-meme.  II  suffira  done  au  musicien  de  se 
laisser  guider  par  le  poete  —  qui  d'ailleurs  approuve  ses 
recherches.  Le  texte  ici  n'eSt  plus  un  pretexte,  comme 
d'ordinaire  dans  1'opera;  mais  il  regit  la  musique  qui  en 
acheve  Timplicite  musicalite.  Con9ue  dans  1'esprit  medie- 
val du  «  jeu  populaire  »,  Jeanne  au  Mcher  es~t,  au  dire 
d'Honegger,  « la  synthese  de  tous  les  elements  du  spec- 
tacle avec  le  texte  parle  ».  Le  role  primordial  des  chceurs 
(magnifiquement  traites)  ne  nuit  jamais  au  texte  declam6 
par  la  recitante,  non  plus  qu'a  rorchestre.  Malgre  le  dispa- 
rate apparent  d'une  musique  attentive  a  suivre  scrupu- 
leusement  le  poeme,  Fouvrage  jouit  —  comme  toujours 
d'ailleurs  chez  Honegger  —  d'une  parfaite  cohesion. 
Cohesion  des  moyens  mis  en  oeuvre  ou  interviennent 
entre  autres  le  parle",  le  crie,  le  chuchotement,  les  ondes 
Martenot  et  le  recours  avoue  au  folklore.  Cohesion  spi- 
rituelle d'une  musique  qui,  a  Timage  du  poeme,  sait 
meler  le  charnel  au  celeste,  et  passer  de  la  naivete  a  la 
grandeur.  De  F6troite  communion  entre  Claudel  et 
Honegger  esT:  nee  en  definitive  la  plus  populaire  de  nos 
partitions  lyriques,  Tune  des  plus  persuasives  par  sa 
simplicit6  et  sa  ferveur.  Le  souffle  dpique  de  Jeanne  au 
Mcher  se  retrouve  dans  Nicolas  de  Fliie  (compose  en 
hommage  au  sauveur  de  la  Confederation  helvetique), 
oratorio  d'inspiration  populaire  dont  le  volontaire 
depouillement  accroit  la  force  convaincante.  Une  seconde 
fois  la  collaboration  Honegger-Claudel  nous  vaut  Fune 
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des  pages  maj  cures  du  musicien  :  la  Danse  des  marts. 
D'un  theme  qui  pouvait  preter  —  Saint-Saens  en 
temoigne  —  aux  facilite"  s  de  1'harmonie  imitative,  Honeg- 

Eer  fait  surgir  une  ceuvre  altiere  et  riche  de  pensee,  ou 
L  description  est  au  service  de  ['expression,  de  la  signifi- 
cation spirituelle.  Enfin  la  Cant  ate  de  Noel,  supreme 
message  du  musicien,  apaise,  en  sa  purete  mystique.,  1'an- 
goisse  sur  laquelle  s'achevaient  les  Cru  du  monde.  Le  choral 
final  s'eleve  ici  comme  la  voix  meme  de  la  foi  vi&orieuse. 

Les  oeuvres  lyriques  d'Honegger,  aux  verrus  diver- 
ses,  ont  contribue  a  rehabiliter  —  sinon  comme  il 
Teut  souhaite  —  Topera  renouvele,  du  moins  Poratorio 
enrichi  des  prestiges  de  la  scene.  Qu'Honegger  ait 
reussi  dans  sa  tentative  de  reaccorder  le  theatre  musical 
a  notre  temps,  le  meilleur  temoignage  en  est  le  succes 
meme  de  bon  nombre  de  ses  partitions  lyriques  qui  — 
contre  toute  attente  mais  selon  le  vceu  meme  du  musi- 
cien —  ont  su  rallier  le  public  populaire. 

Meme  dans  le  lyrisme,  Honegger  garde  le  souci  d'une 
Slrufture  rigoureuse.  Car  ce  grand  lyrique  est  aussi  un 
grand  conSlru&eur.  II  est  banal  de  conStater  la  solide 
assise  classique  de  Toeuvre  d'Honegger.  Son  amour  de 
la  rigueur  lui  fera  meme  modifier  le  plan  classique  de  la 
forme  sonate  pour  subStituer  au  schema  A  B  C  A  B 
celui  plus  symetrique  d'A  B  C  B  A  (Sonates  pour  violon 
et  piano,  pour  alto  et  piano).  Son  sens  de  l'archite£ture 
et  du  contrepoint  se  manifeste  des  son  premier  Ouatuor 
(dedie  a  Florent  Schmitt).  C'est  une  ceuvre  touffue, 
presque  symphonique  de  conception  et  d'ecriture;  le 
musicien  y  confesse,  en  un  atonalisme  apre  et  fievreux, 
le  cote  alemanique  et  romantique  de  sa  nature.  Malgre 
la  maitrise  superieure  des  second  et  troisieme  quatuors, 
le  musicien  avouera  a  la  fin  de  sa  vie  sa  pr&ference 
secrete  pour  le  premier  «  parce  qu'il  traduit  exa<5tement 
la  personnalite  du  jeune  homme  qui  Tecrivait  en  1917  ». 

Mais  Honegger  le  batisseur  ne  donne  toute  sa  mesure 
que  dans  la  realisation  orcheStrale.  Sa  vocation  pour  les 
vastes  fresques  s'affirme  encore  ici.  Mais  sans  que  ^  la 
grandeur  du  dessein  lui  fasse  negliger  TefTet  particulier 
(  «  dynaphone  »,  ondes  Martenot,  emploi  judicieux  des 
couleurs  ingtrumentales).  Le  poeme  symphonique  k 
Chant  de  Nigamon  (1917)  indique  par  sa  rudesse  et  sa 
vigueur  d'accent  une  readion  contre  la  tentation  impres- 
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sionniste.  La  Pafiorale  d'ete  (inspiree  du  vers  de  Rimbaud  : 
«  J'ai  embrasse  1'aube  d'ete  »)  est  une  ceuvre  limpide  et 
sereine,  d'une  poetique  fraicheur.  Horace  viftorieux  (1921), 
au  langage  incisif  et  brutal,  est  la  symphonie  de  Fhomme 
construfteur  d'hiStoire.  «  La  chose  la  plus  originale  et 
la  mieux  reussie  qui  soit  sortie  de  mes  mains  »,  affirme 
Honegger  —  mais  qui,  en  raison  de  son  originalit6 
meme,  resta  fermee  au  public  populaire.  Citons  encore 
k  Chant  dejoie,  la  Tempete,  Pacific  231  au  langage  puis- 
samment  muscle,  un  triomphe  mondial,  mais  aussi  rori- 
gine  d'une  legende  dont  le  musicien  souflfrira;  Rugby, 
conSlante  improvisation  a  Pimage  du  jeu  lui-meme.  Une 
atmosphere  ludique  regne  aussi  dans  les  deux  concertos 
(le  Concertino  pour  piano  et  orcheSlre,  et  le  Concerto  pour 
violoncelle  et  orchestre). 

En  depit  d'une  vocation  orchesT:rale  manifesle,  Honeg- 
ger n'ecrira  qu'a  37  ans  sa  Ire  Symphonie.  De  cara&ere 
concertant,  elle  consl:itue  son  premier  essai  orchestral 
de  «  musique  pure  ».  Plus  de  dix  ans  apres,  c'esl:  la 
JJe  Symphonic  (pour  cordes  et  trompette),  1'une  des 
pages  majeures  du  musicien.  La  «  musique  pure  »  y 
est  transfiguree  par  le  lyrisme  :  nous  sommes  pris  dans 
une  angoisse  et  une  tension  croissantes,  qu'une  trompette 
inattendue  soudain  denoue  en  un  choral  d'espoir  lumi- 
neux.  Sous  l*aspe&  rigoureux,  la  IIIQ  Symphonie  dite 
Uturgique  (1945-1946)  esT:  encore  un  poeme  dramatique 
de  Tangoisse  et  de  la  revoke.  Revoke  contre  le  materia- 
Hsme  regnant  et  la  stupidite  des  hommes.  La  construction, 
soumise  a  la  courbe  du  sentiment,  ordonne  ses  trois  mou- 
vements  autour  des  versets  Dies  irae,  De  profundh 
clamavi,  Dona  nobu  pacem.  Cette  admirable  symphonie  — 
Tun  des  sommets  de  Tceuvre  d'Honegger  —  nous  offre 
1'image  complete  de  sa  personne  psychologique  et  musi- 
cale  :  la  ferveur  de  son  spiritualisme,  et  cette  alliance 
d'esprit  frangais  et  de  sensibilite  germanique  qui  lui 
permit  d'harmoniser  classicisme  et  romantisme.  La 
LV*  Symphonie  (dite  Deliciae  basilienses)  est  proche  par  le 
climat  de  la  Patfora/e  d}ete.  C'est  un  hommage  a  la  Suisse, 
a  Bale,  refuge  estival.  Un  chant  d'oiseau,  un  vieux 
chant  populaire  de  Bale  :  Honegger  s'evade  un  instant 
de  ses  angoisses.  Mais  la  Ke  Symphonie  dite  di  tre  re  (1950), 
sombre  et  douloureuse,  reprend  le  theme  de  Pesclavage 
de  rhomme  moderne.  Le  Grave  nous  signifie  quelle 
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fatalite  inexorable  pese  sur  notre  destin;  et  Pceuvre 
s'acheve  sans  laisser  place  a  Tespoir. 

Ainsi  Honegger  a  su  traduire  dans  les  formes  tradi- 
tionnelles  le  lyrisme  qui  lui  es~l  propre.  Ce  lyrisme,  pour 
romantique  qu'il  soit,  n'est  jamais  abandon  a  une  senti- 
mentalite  dissolvante,  mais  il  garde  cette  virilit£  dans 
la  de"tresse  qui  temoigne  de  la  volonte  combative  de 
rhomme.  Volonte  qui  conStruit  aussi  les  vastes  archi- 
tectures... 

La  musique  d'Honegger,  comme  celle  de  Beethoven, 
est  une  meditation  sur  la  condition  humaine.  Non  point 
son  moi  singulier,  mais  1'homme  universel  es~t  au  centre 
de  son  ceuvre.  D'ou  tout  ensemble  sa  simplicite  et  sa 
grandeur,  d'ou  ces  vastes  fresques  a  la  rnesure  de  1'huma- 
nite"  et  de  son  destin.  Vivant  intensement  le  drame  de 
1'homme  moderne,  Honegger  a  cree  une  musique  ou 
chacun  peut  se  reconnaitre.  Et  c'est  parce  qu'elle  reflete 
toutes  les  angoisses  de  Fepoque  et  les  grands  problemes 
qui  nous  assaillent  au  plus  secret  de  nous-memes  qu'elle 
esT:  source  de  communion. 


GEORGES   AURIC 

Chez  beaucoup  de  nos  musiciens  d'aujourd'hui,  il 
semble  que  le  divorce  avec  le  public  soit  visible  a  1'intd- 
rieur  meme  de  leur  Structure  creatrice;  de  leur  aclivite 
ils  font  deux  parts,  creant  tantot  pour  eux-memes  et 
tantot  pour  le  public,  vivant  en  meme  temps  dans 
1'absolu  et  le  relatif,  ce  qui  leur  permet  a  la  fois  de  sauve- 
garder  la  purete  de  leur  ideal  personnel  et  de  se  mettre  a 
la  portee  du  public,  qu'ils  peuvent  peu  a  peu  familiariser 
avec  leur  langage.  Tel  Zarathoustra,  ils  aiment  parfois 
quitter  la  haute  montagne  qui  es~l  leur  naturel  sejour  pour 
venir  vivre  parmi  les  hommes.  Et  c'esT:  dire  qu'ils  ne 
descendent  vers  le  public  qu'avec  la  secrete  pensee  de 
Felever  jusqu'a  eux-memes. 

La  generation  des  «  Six  »,  qui  parvint  a  la  maturite  au 
moment  meme  de  la  naissance  du  film  sonore,  y  trouva 
une  magnifique  occasion  de  rapprochement  avec  le  public. 
Le  cinema  est  un  phenomene  social,  puisqu'il  eSt  hante 
par  les  hommes  de  tous  ages  et  de  toutes  conditions. 
Un  va&e  auditoire  entend  done  la  musique  de  film.  De 
sorte  que  le  cinema  apporte  au  compositeur  non  seule- 
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ment  des  moyens  d'exislence,  mais  encore  1'espoir  d'edu- 
quer  musicalement  le  public  et  de  le  reaccorder  peu  a  pen 
avec  la  musique  contemporaine.  Et  il  es~l  heureux  que 
les  produfteurs  fassent  appel  a  de  grands  musiciens  — 
ce  qui  atteste  le  succes  meme  de  leurs  partitions  aupres 
des  foules  —  et  que  des  musiciens  de  la  valeur  d'un 
Honegger,  d'un  Milhaud,  d'un  Auric,  d'un  Roland- 
Manuel,  ne  prennent  point  a  la  legere  la  tache  qui  leur 
esl:  confiee.  Remarquons  d'ailleurs  que,  par  leur  musique 
de  film,  les  musiciens  de  la  generation  des  «  Six  »  per- 
petuent  et  accomplissent  Fidee,  chere  a  Satie,  d'une 
«  musique  d'ameublement».  Cette  musique  faite  seulement 
pour  etre  entendue  et  non  point  ecoutee,  cette  musique 
de  toile  de  fond,  les  progres  de  la  technique,  sous  la 
forme  du  cinema  et  de  la  radio,  allaient  lui  permettre 
de  se  concretiser  et  lui  apporter  par  la  meme  une  ecla- 
tante  confirmation.  La  vieille  id6e  de  Satie  s'eSl  revetue 
de  termes  nouveaux  qui  en  attes"tentlafecondite :  musique 
illustrative,  musique  defond,  musique  appliquee,  musique 
fondionnelle  surtout.  Par  la  radio,  la  musique  eSt 
devenue  le  decor  de  notre  vie.  Le  film  de  rexistence 
quotidienne  a  lui  aussi  besoin  du  compositeur.  Celui-ci 
n'esT:  done  plus  exclu  de  la  cite,  mais  il  tend  a  exercer  de 
nouveau  un  role  social.  Et  peut-etre  1'avenir  de  la 
musique  depend-il  dans  une  large  mesure  de  la  qualite 
de  k  musique  foncHonnelle. 

Georges  Auric  est  le  premier  grand  musicien  moderne 
qui  ait  compris  rimrnense  signification  de  la  musique  de 
film,  le  premier  qui  ait  fait  deux  parts  de  son  activite 
creatrice,  sans  pourtant  qu'il  en  resulte  une  quelconque 
dualite  ou  scission  a  Tinterieur  de  lui-meme. 

C'eslt  a  Georges  Auric  que  Cocteau  dedia  le  Coq  et 
VArkquin  et  c'esl:  lui  sans  doute  qui  rdpondait  le  mieux 
a  sa  conception  d'alors  du  «  musicien  francais  ».  Auric 
e£t  1'heritier  spirituel  le  plus  direcl:  de  Satie  et  comtne  la 
personnification  de  Tesprit  des  «  Six  ».  II  n'eut  pas  a  se 
faire  violence  pour  ceuvrer  a  Tenseigne  du  Coq  et  de 
TArlequin.  C'esT:  tres  spontanement  qu'il  retrouve  Fart 
familier,  transparent  et  narquois  de  Tauteur  de  la  Sonatine 
bureaucratism.  Comme  chez  Satie,  une  ironie  purificatrice 
dissout  les  sortileges  romantiques  et  debus systes,  exor- 
cise Fheroisme  et  la  grandiloquence.  Auric  ne  craint  rien 
tant  que  de  se  prendre  au  s6rieux;  il  y  a  dans  sa  musique 
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une  legerete  de  transcendance  —  transcendance  d'un 
createur  qui  n'est  point  envoute  par  son  ceuvre;  une 
objectivite  lucide  qui  est  defense  contre  tout  exhibi- 
tionnisme;  une  tranquille  gaiete,  signe  de  volonte  et  de 
maitrise.  Le  langage  es~t  clair  et  depouille,  d'une  simpli- 
cite  confinant  parfois  a  la  secheresse,  tant  dans  le  domaine 
harmonique  qu' orchestral.  En  reason  contre  la  loqua- 
cite  romantique  et  aussi  la  rhetorique  scholiste  (Auric 
fat  un  temps  disciple  de  Vincent  d'lndy),  c'est  le  regne 
de  la  brievete,  de  la  precision  et  de  la  concision.  Le 
laconisme,  la  mesure,  la  reserve,  le  scepticisme  et  la 
cocasserie  :  tout  indique  le  refm  d'exprimer.  Auric  le 
musicien  a  la  verve  cauSlique,  au  ton  desinvolte,  a  1'intel- 
ligence  tou jours  en  eveil  —  tel  du  moins  il  se  revele 
dans  ses  premieres  pieces  pour  piano  (Sonatine,  Pafio- 
raks,  Impromptm)  ;  ses  melodies  sur  des  poemes  de 
Rene  Chalupt  (dont  le  celebre  et  charmant  Gloxinia),  Jean 
Cofteau,  Gerard  de  Nerval,  Lise  Hirtz,  Theodore  de 
Banville,  Louise  de  Vilmorin ;  et  ses  ballets  pour  Diaghi- 
lev  ks  Matelots  (1925),  les  Facheux  (1924)  la  Paltorale 
(1926)5  qui  sont  autant  de  reussitcs.  Mais  cette  premiere 
maniere  ne  devait  etre  que  la  phase  initiale  d'une  evolu- 
tion creatrice  qui  le  conduirait  aux  antipodes  de  son 
esthetique  originelle.  En  apparence  du  moins;  car  a  la 
lumiere  de  cette  Evolution  meme,  son  antiromantisme 
du  debut  n'e£t  plus  que  delivrance  a  Fegard  du  faux 
romantisme.  Momentanement  refoule,  le  sentiment  n'en 
jainirdt  ensuite  que  plus  violemment.  Reaftion  toute 
naturelle  puisqu'elle  sera  celle  aussi  d'un  Poulenc  et 
d'un  Sauguet. 

«  Refus  d'exprimer  »?  disions-nous,  et  non  point 
incapacity  d'exprimer.  Auric  n'aurait  point  a  se  defendre 
s'il  ne  se  sentait  vulnerable.  Et  malgre  lui  se  font  jour 
ses  dons  depression  et  de  poesie.  Sous  le  masque 
d'obje6tivite  et  d'ironie  se  laisse  deviner  un  autre  Auric  : 
le  musicien  des  grands  films  poetiques  de  Co&eau  et  des 
grands  ballets  dramatiques.  Sans  doute  cette  seconde 
maniere  n'entrainera-t-elle  pas  la  disparition  to  tale  chez 
Auric  de  1'esprit  des  «  Six  ».  Mais  de  plus  en  plus  pre- 
vaudra  sur  ?  Auric  leger  et  cocas  se  F  Auric  sdrieux  et 
grave,  capable  de  s'exprimer  avec  violence,  non  seule- 
ment  parce  qu'  il  en  ressent  intdrieurement  la  necessite, 
mais  aussi  parce  que  rhiStoire  musicale  1'entraine  vers 
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ce  Style  nouveau,  plus  complexe  et  plus  riche  en  res- 
sources  expressives.  Car  Auric  entend  ne  point  demeurer 
etranger  a  son  epoque.  Toujours  a  FarTut  des  aspects 
nouveaux  de  Fexpression  musicale,  il  se  plait  a  ecouter 
le  chant  imprevu  et  hardi  de  ses  cadets.  Cette  faculte 
d'accueil  a  permis  a  ce  disciple  de  Satie  d'admirer 
Alban  Berg  et  d'acceder  au  dodecaphonisme  seriel  en 
meme  temps  que  les  jeunes.  Ce  qui  nous  vaudra  Feton- 
nante  Partita  de  1955,  conjonftion  poSthume  de  Satie 
et  de  Schonberg. 

Dans  la  Sonate  en  fa  majeur  pour  piano  de  1932,  Auric 
abandonne  toute  reserve  pour  s'exprimer  avec  ampleur. 
Le  lyrisme  y  conduit  a  Fenrichlssement  du  langage 
rythmique  et  harmonique,  et  le  diatonisme  des  «  Six  » 
cede  a  un  Chromatis  me  qui  parfois  cotoie  Fatonalisme. 
D'autre  part,  apres  avoir  use  d'une  ecriture  surtout 
harmonique,  Auric  —  se  souvenant  maintenant  de  son 
passage  a  la  Schola  —  retrouve  le  contrepoint.  Mais  un 
contrepoint  aux  possibilites  augmentees  par  Felargisse- 
ment  de  Fhorizon  tonal.  Au  point  de  vue  de  la  forme, 
cette  sonate  se  signale  par  cette  «  economic  de  moyens  » 
que  reclame  1' epoque,  et  qui  s'accompagne  d'un  travail 
de  developpement  et  de  variation  extremement  com- 
plexe et  subtil.  Mais  Fessentiel  demeure  le  ton  nouveau 
de  cette  sonate,  d'esprit  romantique  et  rappelant 
curieusement  par  certains  cotes  Fart  de  Scriabine.  Auric 
pour  la  premiere  fois  tente  id,  selon  ses  propres  termes, 
«  de  faire  quelque  chose  de  different,  de  plus  tendu, 
d'expressif,  de  dramatique  ». 

II  esl  paradoxal  que  ce  soit  Co£teau  qui>  en  faisant 
appel  a  lui  pour  le  Sang  d'un  poete,  ait  tant  contribue  a  le 
faire  s'evader  de  Fesprit  des  «  Six  ».  Avec  ce  film  com- 
mence pour  Auric  une  experience  creatrice  nouvelle  dont 
il  va  s'appliquer  a  definir  Feslhetlque.  «  Musique  fonc- 
tionnelle  »  signifie  pour  Auric  musique  au  service  de  Fex- 
pression dramatique,  mais  non  pas  de  moindre  qualite. 
Non  seulement  il  n'a  point  juge  la  musique  de  film  indi- 
gne  de  son  effort,  mais  il  y  a  poursuivi  le  chemin  inau- 
gure  par  la  Sonate  en  fa  et  sa  quete  d'un  renouvellement 
de  son  art.  Cest  dire  qu'il  n'a  jamais  cede  a  la  tentation 
de  facilite,  mais  a  su  maintenir  son  invention,  en  cette 
musique  fon&ionnelle,  au  niveau  de  la  musique  pure.  Ce 
qu'atte£tent  en  particulier  ses  partitions  pour  les  grands 
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films  poetiques  de  Co&eau  :  k  Sang  d'un  poete,  I'&ternel 
Retour,  la  'Belle  et  la  Bete,  et  Tetonnant  Orphee.  Par  le 
contact  qu'elle  permet  avec  le  veritable  «  grand  public  », 
celui  qui  ne  frequente  pas  les  salles  de  concert,  la 
musique  de  film  lui  apparait  riche  d'enseignement.  A 
condition  d'y  demeurer  fidele  a  soi-meme.  Auric  a 
conscience  de  sa  responsabilite  et  de  sa  mission.  En 
sorte  qu'il  a  trouve  dans  la  musique  de  film  un  authen- 
tique  moyen  d'expression  :  sans  compromis,  sans  conces- 
sions, sa  musique,  par  sa  verite  humaine,  a  su  convaincre 
Fauditeur. 

Auric  traite  comme  une  musique  fondionnelle  sa  musi- 
que de  ballet.  Mais  sans  se  departir  de  ses  exigences 
envers  lui-meme.  Elle  fut  d'ailleurs  aussi  Pagent  en  meme 
temps  que  la  beneficiaire  de  sa  metamorphose,  et  nous 
permet  de  suivre  toute  revolution  de  son  Style.  Ses  trois 
ballets  pour  Diaghilev,  comiques  et  legers,  temoignent 
de  sa  premiere  maniere,  facile  et  gaie.  Avec  les  Enchan- 
tements  d'Alcine  (cree  en  1928)  et  la  Concurrence,  le 
ton,  imperceptiblement,  change.  Mais  c'esl:  avec  Phedre 
(cree  en  1950)  et  k  Peintre  etson  modele  (cree  en  1949),  cette 
sombre  histoire  d'un  artiste  assassine  par  son  modele,  que 
commence  a  s'affirmer  la  seconde  maniere  d' Auric,  vigou- 
reuse  et  dramatique,  et  qui  donne  au  ballet  une  dimension 
nouvelle  en  profondeur.  Une  impression  de  grandeur  et 
de  tension  tragique  se  degage  de  Phedre.  La  partition  se 
signale  par  la  brutalite  de  son  langage,  par  son  orches- 
tration eclatante,  par  sa  rythmique  tout  ensemble  vio- 
lente  et  subtile.  Meme  intensite  dramatique,  meme  atmos- 
phere delirante  dans  Chemin  de  lumiere  (cree  en  1952), 
mais  avec  plus  de  hardiesse  encore  dans  le  langage.  La 
partition  demeure  sur  le  plan  de  la  musique  pure  et  ne 
tombe  pas  dans  Fanecdotique.  Tout  en  etant  constamment 
presente  aux  donnees  du  livret  (d'Antoine  Golea)  dont 
elle  nous  restitue  a  merveille  1'univers  a£Fe6Hf  allant  de 
la  tendresse  a  la  violence,  et  des  sentiments  les  plus  purs 
aux  plus  morbides  dechainements. 

Admirateur  non  seulement  des  dodecaphonistes  vien- 
nois,  mais  encore  de  Strauss,  de  Stravinsky  et  de  Bartok, 
Auric  recree  le  ballet  selon  le  langage  de  notre  temps, 
enrichissant  ainsi  les  moyens  de  Texpression  choregra- 
phique.  En  particulier,  il  ne  s'en  tient  pas  aux  rythmes 
elementaires  des  compositeurs  de  ballets  du  xixe  siecle  : 
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sa  rythmique,  tout  en  prove  quant  la  danse,  se  veut  plus 
hardie  et  plus  diverse.  Mais,  s'il  sah  les  pouvoirs  du 
rythme  a  Fetat  pur,  il  laisse  en  general  la  primaute  a 
la  melodie  :  heritage  de  1'esprit  des  «  Six  »  et  trait 
d'union  entre  sa  premiere  et  sa  seconde  maniere. 

Et  c'est  la  melodie  qui  regnera  en  maitresse  dans  la 
'Partita  pour  deux  pianos.,  cette  ceuvre  experimentale  ou 
le  disciple  de  Satie  engage  le  dialogue  avec  Schonberg. 
(Euvre  experimentale,  la  Partita  n'est  point  pourtant 
ceuvre  de  pure  speculation,  mais  aussi  depression. 
Elle  se  deroule  dans  un  climat  affeclif  qui  designe  Fauteur 
de  Phedre,  climat  de  gravite  et  de  noblesse,  de  tension 
tragique  et  —  dans  le  lento  —  de  pathetique  meditation, 
qui  touche  1'auditeur  non  prevenu.  Quelle  meilleure 
preuve  d'ailleurs  de  la  validite  d'un  nouveau  langage  que 
la  valeur  meme  de  1' ceuvre  qui  Futilise  ? 

Nous  sommes  a  une  epoque,  eftime  Auric,  ou  s'impose 
la  necessite  de  revivifier  les  cadres  traditionnels,  uses  et 
fatigues.  Serait-ce  par  Fenrichissement  du  vocabulaire 
harmonique  ?  Mais  Fharmonie  eSt-elle  vraiment  dans  k 
musique  Felement  decisif  et  primordial  ?  Peut-etre  le 
tort  de  bien  des  musiciens  contemporains  e§t-il  de  sures- 
timer  Fimportance  du  role  de  la  matiere  sonore  dans 
Fceuvre  musicale.  Obsedes  par  les  theories  harmoniques, 
ils  oublient  F essence  de  la  musique,  son  ame  temporelle  : 
la  vivante  et  ondoyante  melodie.  Mais  cette  melodie 
qui  eft  la  musique  meme,  pourquoi  ne  livrerait-elle  pas 
au  musicien  d'aujourd'hui  la  solution  de  ses  problemes  ? 
Ceft  a  la  melodie  precisement  qu'il  faudrait  s'adresser 
selon  Georges  Auric  pour  denouer  la  crise.  Renouveler 
la  musique  par  la  melodie  —  c'est  a  ce  dessein  que  repond 
precisement  la  Partita  pour  deux  pianos.  Dans  cette 
ceuvre,  le  musicien  volontairement  delaisse  la  question 
du  langage  harmonique,  tenue  pour  resolue,  afin  de  se 
consacrer  au  probleme  de  la  forme,  du  discours  musical 
—  de  la  melodie.  Cest  en  fait  tout  le  probleme  de  Forga- 
nisation  melodique  de  la  musique  :  de  la  construction  des 
phrases,  de  leur  etendue  et  de  leur  liaison,  qui  se  trouve 
ici  pose.  La  Partita  temoigne  de  la  curiosite  et  de  k 
3ibert6  d'esprit  de  Georges  Auric.  Cette  osuvre  en  trois 
parties  frappe  par  la  fermete  et  la  singularite  de  sa  Struc- 
ture, par  Intelligence  de  sa  composition.  Elle  n'eSt  pas 
serielle,  elle  n'esl  pas  non  plus  tonale.  I/on  y  voit  quel 
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parti  un  musicien  de  la  generation  de  1920  peut  tirer 
de  la  discipline  serielle.  Ce  n'eft  pas  que  Georges  Auric 
se  soit  rallie  au  dodecaphonisme.  Mais  le  renouveau 
d'interet  dont  beneficie  la  discipline  serielle  aupres  de 
nos  jeunes  musiciens  1'a  engage,  a  I'in&ar  de  Stravinsky, 
a  en  eprouver  les  possibilites.  Georges  Auric  a  beaucoup 
medite  sur  Pecriture  serielle,  et  s'ill'a  utilisee,  ce  n'eft  pas 
en  s'y  soumettant,  mais  en  se  1'ajoutant.  La  'Partita  eft 
fondee  sur  une  serie  de  douze  sons,  dont  les  combinai- 
sons  et  alterations  savamment  elaborees  permettent  de 
dormer  1'impression  d'invention  continue.  Le  principe 
de  repetition,  fondement  traditionnel  de  la  forme,  cede 
ici  au  principe  de  variation.  Et  c'eSt  precisement  cet 
imperatif  de  variation  perpetuelle  qu'il  retient  surtout  — 
comme  un  Serge  Nigg  ou  un  Casanova  —  de  la  doctrine 
schonbergienne.  Mais  c'eft  dans  la  mesure  ou  il  y  trouve 
une  technique  lui  permettant  de  realiser,  par  opposition 
au  developpement  thematique,  ce  developpement  melo- 
dique  qui  fait  Toriginalite  de  sa  Partita  et  renouvelle  son 
art  en  1'approfondissant.  Auric  a  vu  admirablement  que 
k  melodie  e§t  douee  d'un  pouvoir  con£tru<3:eur,  qu'elle 
doit  organiser  et  conduire  le  developpement  musical  — 
tandis  que  Fharmonie,  ftatique  par  nature,  n'y  saurait 
pretendre.  Tel  musicien,  avec  des  harmonies  complexes, 
ne  realise  souvent  que  des  phrases  rudimentaires.  Tel 
autre,  avec  les  harmonies  les  plus  simples,  realise  des 
phrases  amples,  souples  et  variees.  Ainsi  done  le  pro- 
bleme  de  la  melodie  e£t  independant  de  celui  de  1'har- 
monie  et,  semble-t-il,  beaucoup  plus  important.  Hinde- 
mith  se  plaint  qu'il  y  ait  tant  de  traites  d'harmonie  — 
et  point  de  traites  de  melodie.  Et  il  eft  bien  vrai  que  la 
melodic  seule,  par  son  harmonieux  deploiement,  peut 
conStruire  la  forme  musicale,  au  sens  profond  :  cette 
duree  sonore  qui  epouse  le  processus  du  temps.  L'efthe- 
tique  de  la  melodie,  c'eSt  Fe^thetique  de  1'ceuvre  musicale 
meme.  Et  c'eft  peut-etre  a  Te§th6tique  de  la  melodie 
qu'il  appartient  de  delivrer  le  musicien  du  poids  des 
theories  harmoniques  et  de  Tobliger  a  tourner  son  regard 
vers  ce  qui  e£t  la  fin  meme  de  la  musique  :  1'ceuvre 
musicale,  cet  etre  vivant. 
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FRANCIS   POULENC 

CeSt  chez  Francis  Poulenc  que  se  sont  incarnees  le 
plus  parfaitement  les  tendances  classiques  du  «  Groupe 
des  Sis  ».  Et  Ton  pent  dire  que  de  tous  nos  musiciens 
modernes,  il  eSl  celui  qui  a  le  mieux  sauvegarde  la  purete 
de  la  tradition  francaise. 

«  Classique  »,  Poulenc  1'eSt  par  nature  et  non  par 
theorie.  II  possede  une  sensibilite  finement  intdleetualisee 
qui  le  garantit  aussi  bien  du  romantisme  que  de  1  acade- 
misme.  Et  s'il  compose,  de  son  propre  aveu,  par  «  ins- 
tinft  »,  c'eSt  que  cet  inSlina  eft  regi  par  des  regies 
tacites  —  celles  qui  naissent  du  gout  et  du  sens  de  ja 
mesure.  Poulenc  peut  donner  libre  cours  a  sa  fantaisie, 
jamais  die  ne  Tentrainera  vers  Tinforme,  la  d6mesure  ou 
la  grandiloquence.  .  t  f 

Poulenc  eft  le  vrai  «  musicien  frangais  »,  libere  de  tout 
prejuge,  se  mefiant  des  sysT:emes  et  se  fiant  a  ses  intuitions 
a-uditives.  EssentieUernent  et  exclusivement  latin,  il  e§t 
impermeable  a  toute  influence  germanique,  et  par  conse- 
quent a  la  seduclion  des  theories  ou  des  precedes 
d'ecriture.  A  1'ecart  de  la  musique  abStraite  comme 
de  la  musique  a  programme,  il  retrouve  le  plus  beau 
pouvoir  de  k  pensee  musicale  frangaise :  celui  d'orgamser 
la  sensation  sonore  sans  jamais  Temousser.  Le  charme 
reposant  que  degage  la  musique  de  Poulenc  vient  de  ce 
que  le  musicien  n'a  pas  ete  touche"  par  la  cnse  de  la 
conscience  musicale  contemporaine  et  a  preserve  son 
innocence,  comme  protege  par  la  musicalite  spontanee 
qui  1'habite  et  Tanime.  Poulenc  se  vante  de  n'avoir  pas 
de  principes  ou  de  sy$l:eme  d'6criture.  C'eSl  dire  qu'il 
n'esT:  pas  tourmente"  par  les  problemes  de  langage.  II 
n'eut  jamais  en  verite  d'autre  ambition  que  de  suivre  son 
naturel,  ce  qui  lui  valut  la  chance  de  se  trouver  sans 
avoir  eu  a  se  chercher;  et  son  evolution  jie  fut  pas  une 
quete  de  soi,  mais  seulement  un  enrichissement  et  un 
accomplissement. 

Poulenc  peut  apparaitre  a  premiere  vue  comme  un 
musicien  de  piano.  N'esl-ce  point  sa  musique  de  piano  — 
et  en  particulier  les  Trou  Mouvements  perpe fuels  —  qui  lui 
apporta  d'emblee  la  celebrite,  accreditant  Timage  d'un 
Poulenc  leger,  tour  a  tour  charmant  et  impertinent  — 
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image  que  devait  d'ailleurs  dementir  son  evolution  ulte- 
rieure.  Poulenc,  piani&e  pour  qui  le  piano  es~t  un  nature! 
moyen  d'expression,  a  la  fois  perpetue  et  renove  la 
grande  tradition  pianiSlique.  Car  il  a  en  verite  redecou- 
vert  Feternelle  vocation  du  piano,  que  notre  epoque 
voulait  contraindre  a  renier  sa  nature  pour  devenir  un 
instrument  a  percussion.  Le  piano  de  Poulenc  chante  et 
resonne,  et  sa  matiere  sonore  se  nimbe  du  feerique  halo 
du  a  la  magie  d'une  pedale  consciente  de  ses  pouvoirs. 
Mais,  bien  qu'elle  soit  tres  abondante  et  que  les  plus 
grands  pianiStes  du  monde  entier  1'aient  adoptee,  la 
production  pour  piano  de  Poulenc  n'esl:  point  ce  que  le 
compositeur  prefere  de  son  oeuvre.  Toujours  prompt  a 
se  critiquer,  Poulenc  eStime  que  son  ceuvre  pianiStique 
confirme  1' opinion  selon  laquelle  la  pratique  du  clavier, 
par  les  facilites  qu'elle  offre  a  la  pensee  musicale,  lui  ote 
sa  liberte  et  son  originalite.  Le  meilleur  Poulenc  —  ou 
le  plus  authentique  —  ne  serait  pas  celui  des  trop  char- 
mantes  pieces  pour  piano,  mais  bien  celui  des  ceuvres 
vocales  —  profanes  ou  sacrees  —  ou  peut  a  loisir  s'epa- 
nouir  ce  don  melodique  si  cara£t£ri£lique  de  sa  person- 
nalite  musicale. 


profane  par  excellence  —  s'est  revele  apres  la  cinqu 
taine  comme  un  compositeur  religieux  de  la  plus  noble 
race  et  comme  predestine  a  la  musique  spirituelle  par 
sa  vocation  la  plus  intime.  Et  meme  dans  ses  ceuvres 
profanes,  la  meme  evolution  peut  s'observer,  qui  conduit 
Poulenc  vers  une  musique  plus  austere  et  plus  grave  par 
son  contenu,  plus  severe  et  rigoureuse  par  sa  forme.  Ses 
ceuvres  de  jeunesse  dans  le  domaine  de  la  musique  de 
chambre  sont  tres  typiques  de  sa  premiere  maniere  et  de 
1'esprit  de  Tepoque  par  la  brievete,  la  concision,  Tacidite 
et  Timpertinence.  Mais  a  partir  des  annees  quarante, 
elles  prennent  un  caradtere  plus  grave  et  plus  lyrique,  de 
meme  que  les  melodies,  qui  definitivement  perdent,  elles 
aussi,  tout  cara&ere  «  Groupe  des  Six  ».- 

Dernier  paradoxe  enfin  :  le  musicien  qui  excellait  dans 
la  piece  courte,  dans  Timprovisation  brillante  ou  regne 
une  spontaneite  fantaisisl:e,  a  su  devenir  sans  se  renier 
Farchite6te  du  Concerto  pour  orgue  et  orcheflre  a  cordes 
(1939),  cette  ceuvre  si  cara£teriStique  du  Poulenc  «  grave  », 
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ou  la  densite  du  contenu  s'allie  a  la  perfection  de  la 
fotme.  . 

Mais  peut-etre  n'y  a-t-il  rien  en  tout  cela  qui  doiye 
surprendre.  II  y  cut  toujours  dualite  en  la  personnalite 
humaine  du  musicien.  Au  Poulenc  espiegle  et  prime- 
sautier,  d'un  tour  d'esprit  «  parisien  »,  voire  «  faubou- 
rien  »,  s'oppose  et  se  joint  un  Poulenc  austere  aspirant 
a  se  delivrer  du  divertissement  qui  divertit  Tame  d'elle- 
meme;  un  Poulenc  qui  a  le  sens  de  la  noblesse  et  le 

fout  de  la  rigueur.  De  la  les  deux  aspects  antinomiques 
e  sa  musique.  D'une  part  «  son  folklore  >>  personnel 
—  pour  reprendre  1' expression  de  Ravel  — ,  aristocratique 
et  populaire  a  la  fois.  D'autre  part  les  lignes  nues  de 
certaines  de  ses  oeuvres  religieuses.  D'un  cote  les ^Mou- 
vements  perpetuels,  les  Riches  et  les  Mamettes  de  liresias,  de 
Tautre  les  Motets,  la  Messe  et  le  Stabat.  Poulenc  au  sur- 
plus ne  renoncait  pas  volontiers  a  Tun  ou  1'autre  ^de 
ces  deux  aspects  comp!6mentaires  de  lui-meme,  et  moins 
opposes  peut-etre  qu'il  n'y  parait  d'abord.  La  musique 
de  Poulenc  a  beau  revetir  les  apparences  du  divertis- 
sement, parfois  y  transparaissait,  a  Finsu  de  Tauteur,  un 
fond  pathdtique  ou  dramatique.  Et  1'ironie  apparaissait 
comme  une  sorte  de  pudeur  cachant  et  reservant  ce 
qu'il  y  avait  peut-etre  de  plus  profond  en  Tame  du  musi- 
cien. En  tout  cas,  chacun  de  ces  deux  aspects  se  reflate  en 
des  ceuvres  egalement  authentiques,  et  Poulenc  aimait 
citer  ensemble  les  Mamettes  de  lirisias  (opera-comique 
sur  un  texte  d'Apollinaire),  "Figure  humaine  (cantate  pour 
double  chceur  sur  des  poemes  de  Paul  filuard)  et  le 
Stabat  Mater  (pour  soliSte,  chceur  et  orcheftre),  cpnside- 
rant  ces  trois  ceuvres  comme  Egalement  caracterisliques 
de  lui-meme,  et  comme  les  plus  naturelles  et  les  plus 
personnelles  qu'il  ait  ecrites. 

En  ses  contrasles  memes,  la  musique  de  Poulenc  esT: 
fidele  a  son  essence.  Au  sein  des  plus  pathetiques 
sentiments,  elle  garde  la  discr6tion  et  la  retenue.  Dans 
la  gravite  et  la  grandeur,  elle  conserve  la  simplicity  et  le 
nature!.  C'est  dire  qu'elle  resT:e  toujours  tout  intime  et 
interieure.  De  sorte  que  par  exemple  dans  le  Concerto 
pour  orgue  et  orcheflre,  qui  retablit  1'usage  de  Porgue  dans 
la  musique  profane,  Pin§trument  par  excellence  gran- 
diose et  quelque  peu  grandiloquent  devient  le  confiden- 
tiel  messager  d'une  angoisse  secrete.  C'esT:  ce  climat 
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d'intimite  et  de  recueillement  qui  fait  le  prix  de  la  musique 
religieuse  de  Poulenc.  Celle-ci,  bien  que  tardivement 
apparue,  occupe  dans  son  ceuvre  une  place  de  premiere 
importance.  Les  Litanies  a  la  Vierge  Noire  de  "SLocamadour 
(pour  choeur  de  femmes  ou  d'enfants,  1936),  la  Messe  en 
sol  majeur  (pour  chceur  mixte  a  cappeHa,  1937),  les  Motets 
(pour  chceurs  mixtes  a  cappella)  et  le  Stabat  'Mater  (pour 
soprano,  chceur  mixte  et  orcheStre,  1950)  :  autant  de 
chefs-d'oeuvre  qui  nous  donnent  Fexacte  mesure  du 
Poulenc  «  grave  ».  Dans  leur  ecriture  vocale,  Tart  le 
plus  lucide  rejoint  le  genie  melodique  le  plus  spontane; 
et  le  musicien  a  su  mettre  sa  science  au  service  de  son 
inStin£b  infaillible  de  Fertilisation  des  voix.  Surtout,  la 
musique  religieuse  de  Poulenc  possede  un  accent  neuf, 
et  d'une  qualite  rare.  Nul  element  decoratif,  theatral  ou 
dramatique  ne  peut  s'y  deceler;  nul  exces  declamatoire, 
mais  une  extreme  purete  de  Style  qui  preserve  —  loin 
de  la  fletrir  —  la  fraicheur  du  sentiment.  Une  ceuvre 
comme  le  Stabat  Mater  a  ce  precieux  merite,  malgre  une 
noblesse  d'expression  typiquement  fransaise,  de  rester 
toujours  d'une  emouvante  simplicite.  Poulenc  apporte 
dans  la  musique  religieuse  ses  modes  d'expression  fami- 
liars et  personnels.  Jamais  il  n'emprunte  des  dessins 
melodiques  au  chant  gregorien  pour  ensuite  les  accom- 
moder  a  son  langage  harmonique,  ainsi  que  le  font 
nombre  d'organiStes  de  la  jeune  ecole  frangaise  a6tuelle  : 
Litaize,  Durufle,  Jehan  Alain,  Langlais  etc.  Sa  musique 
est  religieuse  hors  de  toute  evocation  du  chant  liturgique 
et  seulement  par  la  spiritualite  qui  Fanime.  Rien  en  elle 
de  solennel  ou  de  guinde,  mais  une  humilite  et  une  fer- 
veur  par  quoi  elle  rejoint  Fesprit  de  la  priere. 

Simplicite  et  sincerite  permettent  a  Poulenc  de  faire 
entendre  son  chant  propre,  ce  chant  qui  regne  souverai- 
nement  sur  toute  sa  musique,  profane  ou  sacree.  La 
fecondite  de  Poulenc  dans  le  domaine  vocal  —  pres  de 
cinquante  melodies  sur  des  poemes  d'Apollinaire,  de 
Max  Jacob  et  d'Eluard,  le  cycle  lei  jour  teUe  nuit, 
sans  compter  les  ceuvres  chorales  telles  que  les  Motets, 
la  Messe,  le  Stabat  et  la  cantate  profane  Figure  humaine  — 
fait  deja  pressentir  Fessence  melodique  de  son  art.  Et 
si  en  verite,  dans  la  courbe  de  son  evolution  creatrice, 
la  musique  vocale  a  tenu  une  place  toujours  plus  impor- 
tante,  cette  evolution  semble  toute  naturelle;  elle  etait 
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comme  1'affirmation  de  la  plus  essentielle  personnalite 
de  Poulenc.  Et  c'eSt  1'epanouissement  m£me  de  son  don 
melodique,  substance  et  fondement  de  son  Style,  qui  lui 
permit  de  se  developper  et  de  s'elargir  sans  renier  ses 
carafteriStiques  essentielles.  devolution  de  Poulenc  se 
serait  done  effeftuee  dans  le  sens  d'un  approfondisse- 
ment  :  en  meme  temps  que  1'homme  accedait  au  plus 
intime  de  soi,  1'artiste  accedait  aux  sources  de  son  art 
pour  y  puiser  de  nouvelles  forces  et  de  nouveaux  pou- 
voirs.  Rlen  d'etonnant  done  qu'il  ait  livre  le  meilleur  de 
lui-meme  dans  ses  ceuvres  vocales  et  que  son  Style  ait 
trouve  le  chemin  de  la  vraie  grandeur.  Mais  n'y  a-t-il 
pas  cependant  antinomic  entre  la  melodie  et  la  construc- 
tion formelle  ?  Dans  la  production  du  plus  authentique 
Poulenc,  Ton  peutdiscerner  deux  sortes  d'ceuvres :  denom- 
breuses  melodies  qui  semblent  le  pur  jaillissement  de  son 
propre  don  melodique,  et  des  ceuvres  de  plus  d'envergure, 
plus  «  composees  »,  et  qui  parviennent  pourtant  a  egaler 
en  spontaneit6  les  meilleures  melodies.  Poulenc  certes  n'a 
point  le  mepris  de  la  forme  que  Ton  pretend.  Sa  maniere 
aisee  ne  doit  pas  faire  illusion  et  nous  laisser  ignorer  ses 
scrupules,  ses  remises  en  chantier;  car  il  n'eSt  aucune  de 
ses  ceuvres  qui  n'ait  subi,  a  chaque  edition,  des  remanie- 
ments  ou  des  transformations  parfois  profondes.  C'esl: 
parce  que  les  compositeurs  frangais  cachent  par  e!6- 
gance  les  plans  de  leur  construction,  vont  jusqu'au  point 
ou  la  forme  revet  1'apparence  d'un  processus  spontane, 
que  d'aucuns  leur  reprochent  leur  manque  de  forme. 
Une  mdodie  de  Poulenc,  malgre  son  allure  improvisee, 
n'eslt  pas  une  improvisation.  Elle  a  sa  forme  comme  une 
senate  ou  une  symphonic.  «  Pour  qu'une  melodie  se 
tienne,  dit  Poulenc,  il  faut  la  conStruire.  »  Mais  c'eSt  la 
preuve  meme  de  Texcellence  "de  la  construction  qu'elle 
puisse  capter  sans  le  briser  Telan  melodique.  Et  Poulenc 
ne  conStruira  pas  ses  ceuvres  de  grande  envergure  autre- 
ment  que  ses  melodies,  comme  on  le  voit  dans  Figure 
humaine,  d'une  si  to  tale  spontaneite  malgre  une  ecriture 
recherchee,  fouillee  et  subtile,  ou  dans  le  Stabat  Mater  ou 
la  diversite  des  episodes  se  fond  dans  un  seul  elan  lyrique 
et  mystique.  Au  plus  intime  de  la  melodie,  Poulenc 
semble  avoir  decouvert  une  vertu  conStru&rice  et  plus 
reellement  conStructrice  que  celle  de  la  forme  abStraite. 
Et  son  aventure  creatrice  semble  confirmer  1' opinion  de 
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Constant  Lambert  selon  laquelle  le  compositeur  doue  du 
don  melodique  possede  par  la  meme,  hors  de  tout 
sySteme  de  langage,  son  Style  personnel,  qu'il  pourra 
indefiniment  assoupUr  et  perfeftionner.  Car  il  ne  se  trou- 
vera  jamais  dans  Fimpasse  que  rencontrent  inevitable- 
ment  ceux  —  trop  nombreux  a  Fepoque  moderne  — 
qui  fondent  trop  exclusivement  leur  musique  sur  Fhar- 
monie  ou  sur  le  rythme.  Et  sa  vie  creatrice  dessinera  une 
evolution  logique  ou  le  progres  de  Fhabilite  technique 
n'exprimera  qu'une  fiddite  toujours  plus  parfaite  a  lui- 
meme. 

Par  son  oeuvre  vocale  aussi,  Poulenc  merite  bien  le 
nom  de  «  musicien  franc,  ais  ».  Car  de  meme  que  sa 
musique  chorale  —  profane  ou  sacree  —  nous  reSlitue 
Fesprit  des  polyphonisltes  de  la  Renaissance  dont  il 
semble  retrouver  Tart  ondoyant  et  divers,  ses  melodies 
sont  comme  raccomplissement  meme  de  la  melodie 
franchise,  dont  la  tradition  remonte  a  Gounod  et  se 
continue  a  travers  Debussy,  Faure  et  Ravel.  Melodie 
sensible  et  savoureuse  qui  enserre  dans  un  contour  raffine 
un  sobre  lyrisme,  mais  qu'il  appartenait  a  Poulenc 
d'assouplir  et  d'enrichir  par  une  ju£tesse  de  prosodie 
peut-etre  jamais  egalee.  Et  cette  juStesse  prosodique  esT: 
d?autant  plus  remarquable  que  les  poetes  elus  par  Pou- 
lenc —  Apollinaire,  Max  Jacob,  filuard,  Reverdy  — 
sont  particulierement  difBciles  a  prosodier.  Si  Poulenc 
excelle  dans  ses  melodies,  c'esl:  ju§tement  qu'il  a  decou- 
vert  les  secrets  de  Faccord  du  son  et  du  verbe,  c'esl  qu'il 
n'ignore  point  quel  appui  la  phonetique  du  mot  prete 
a  1'accent  musical  et  sait  etre  docile  aux  exigences  du 
rythme  poetique.  Mais  si  poesie  et  musique  se  fondent 
en  une  unite  indivisible,  c'esl:  aussi  que  Poulenc  les  relie 
de  1'interieur,  par  le  sens  contenu  «  entre  les  lignes  » 
du  poeme,  c'eslt  que  chacune  exprime  en  son  propre 
langage  la  meme  realite  spirituelle,  la  melodie  conferant 
au  secret  message  du  poeme  cette  evidence  sensible  qui 
esl:  le  privilege  de  la  langue  des  sons. 

Dans  le  Dialogue  des  carmelites  (cree  d'abord  a  la 
Scala  de  Milan,  puis  a  FOpera  de  Paris  en  1957)  se 
trouve  transpose,  magnifie  et  dilate"  a  la  mesure  de 
Fope'ra  cet  art  direcl;  qui  semblait  propre  aux  cycles 
de  melodies,  et  sauvees  cette  humilite  et  cette  ferveur 
qui  faisaient  le  prix  de  sa  musique  religieuse.  Le  sujet 
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et  le  texte  de  Bernanos  (d'apres  Gertrude  von  Le  Fort) 
ne  semblaient  guere  convenir  au  theatre  lyrique.  Sans 
doute  cette  piece  a-t-elle  pour  cadre  la  revolution  fran- 
gaise  et  la  Terreur.  Mais  son  contenu  veritable  reside 
dans  les  repercussions  de  ces  circonSlances  hiStoriques 
sur  une  communaute  carmelitaine.  Les  difFerentes  facons 
dont  reagissent  les  Carmelites  devant  le  danger,  devant 
le  martyre,  les  affrontements  psychologiques,  Finfluence 
reciproque  des  cara&eres,  c'esl:  tout  cek  qui  conglitue, 
au  figure,  les  «  dialogues  ».  Le  drarne  esl:  ici  tout  kite- 
rieur  et  se  noue  dans  la  solitude  des  consciences.  Si 
Monteverdi  et  Moussorgsky  lui  ont  servi  de  modeles, 
Poulenc  precise   que   ce   n'est  pas   leur  musique   qui 
1'inspira,  mais  seulement  leur  esprit.  D'une  part  en  effet 
il  ne  pouvait  etre  question  d'un  opera  a  airs  detaches 
comme  le  Rake's  Progress  de  Stravinsky,  et,  d'autre  part, 
Poulenc  ne  pouvait  «  songer  a  etouffer  les  mots  si  charges 
de  sens  de  Bernanos  sous  une  avalanche  orcheStrale  ». 
Avant  tout  Poulenc  a  voulu  dormer  au  texte  de  Bernanos 
un  constant  prolongement  musical.  L'orchestre  savam- 
ment  diStribue  n'intervient  «  en  force  »  que  lorsque 
cela  esT:  n6cessaire  et  dans  les  passages  symphoniques. 
Nous  retrouvons  dans  les  chceurs  reHgieux  —  qui  sont 
les  sommets  de  Toeuvre  —  le  Poulenc  des  Motets  et  du 
Stabat,  le  polyphonisle  heritier  de  Vidoria  et  de  Lassus; 
et  par  toute  1'ceuvre,  le  melodiste  a  la  fois  inspire  et 
savant  qui  trouve  ici  1'occasion  de  mettre  a  profit  toute 
sa  maitrise  de  la  prosodie  fran^aise.  A  travers  Fopera 
entier  chemine  une  ligne  melodique  continue  qui  va 
du  parler  a  Textase  mystique  sans  tomber  ni  dans  le 
simple  recitatif  ni  dans  1'aria  classique.  L'alliance  du 
texte  et  de  la  melodie,  vivante  declamation  du  texte, 
s'eflFecEtue  non  seulement  au  niveau  de  la  prosodie,  mais 
aux  profondeurs  psychologiques  des  personnages.  La 
melodie  en  epouse  les  moindres  mouvements  afFe6tifs, 
semble  confondue  avec   son  rythme  vital  et   comme 
modele'e  par  son  souffle  meme.  L'art  de  Poulenc  sans 
cesse  rejoint  ici  ses  sources  m61odiques. 

Soucieux  de  ne  point  se  repeter,  Poulenc  tente  avec 
la  Voix  Surname  (d'apres  Co<fteau)  une  nouvelle  gageure 
dans  le  domaine  lyrique.  La  difficult^  etait  ici  peut-etre 
plus^  grande  encore  :  un  seul  personnage,  Tamante 
delaiss^e  dialoguant  au  telephone  avec  son  amant,  per- 
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sonnage  muet  et  invisible.  Or  Poulenc  a  encore  une 
fois  triomphe  :  il  a  su  recreer  ce  climat  d'angoisse  et  de 
delire  qui  fait  toute  la  vertu  de  la  Voix  humaine.  Pour 
cela,  nulle  innovation  de  langage  :  c'est  celui  de  Poulenc. 
La  nouveaute  reside  dans  la  conception  rneme  de  Foeuvre. 
Cest  ici  une  musique  de  «  points  d'orgue  ».  L'orchestre 
se  tait  lorsque  la  femme  delaissee  ecoute  la  voix  de  son 
amant.  Point  de  melodic  continue.  La  declamation  chan- 
tee  ne  s'eleve  jusqu'au  chant  qu'en  de  rares  moments.  Le 
miracle  e£i  que  ne  se  rompent  point  Punite  et  la  conti- 
nuite  de  1'ceuvre.  CeSt  qu'en  verite  non  seulement  les 
silences  sont  peuples  d'attente  angoissee,  mais  les  into- 
nations memes  de  Tamante  nous  permettent  de  recre*er 
le  dialogue.  Le  melodiSle  Poulenc  s*e§t  ici  renonce"  pour 
atteindre  a  la  verite  du  sujet  qu'il  avait  choisi  :  il  a 
sacrifie  la  melodie  en  faveur  de  la  diction  pathetique. 
Si  Poulenc  n'a  pas  invente  un  nouveau  langage  musi- 
cal, il  a,  en  revanche,  invente  un  nouveau  genre  d'opera 
qui  s'ecarte  —  aussi  bien  par  son  esprit  que  par  sa  concep- 
tion —  de  T opera  traditionnel  et  contribue  a  cette 
renaissance  de  la  musique  lyrique  que  semble  appeler 
notre  epoque. 

L'BCOLE  D'ARCUEIL 

HENRI    SAUGUET 

Lorsqu'a  la  fin  de  sa  vie,  Satie  se  fut  retire  a  Arcueil 
—  tandis  que  chacun  des  «  Six  »  suivait  sa  personnelle 
destine'e  — .,  il  vit  se  rassembler  autour  de  lui  un  groupe 
de  musiciens  plus  jeunes3  reunissant  Henri  Cliquet- 
Pleyel,  Roger  Desormiere,  Maxime  Jacob  et  Henri  Sau- 
guet.  Les  «  Nouveaux  Jeunes  »3  remplagant  les  «  Six  », 
se  donnerent  le  nom  d'  «  ficole  d' Arcueil  »  en  hommage 
a  Satie,  mais  sans  1'intention  de  conStituer  vraiment  une 
ecole,  obeissant  a  une  e§thetique  definie.  Le  «  maitre 
d' Arcueil  »  n'enseignait-il  pas  d'ailleurs  :  «  Marchez 
seuls.  Faites  le  contraire  de  moi.  N'ecoutez  personne  »  ? 
Toutefois  leur  admiration  pour  1'auteur  de  Socrate  disait 
assez  qu'ils  tendaient  tous  e*galement  vers  une  simplicite 
d' expression  qui  ne  pouvait  que  confirmer  chacun  d'eux 
en  son  originalite  propre.  Un  Maxime  Jacob  —  devenu 
en  religion  Dom  Clement  Jacob  —  est  toujours  res~t6 
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fidele  a  Pesprit  de  Satie,  a  cet  ideal  de  simplicite,  de 
depouillement  et  d'humilite  qui  lui  a  permis  d'harmoniser 
sa  vocation  musicale  et  sa  vocation  religieuse.  Cet  ideal 
avait  deja  inspire  son  ceuvre  profane  :  ainsi  ce  Concerto 
pour  piano  ou  cette  Sjmphonie  de  chambre,  d'une  ingenuite 
et  d'une  fraicheur  ou  semble  revivre  Pesprit  des  «  Six  » 
a  leur  naissance.  Or  ce  meme  ideal  le  guidera  dans  son 
ceuvre  religieuse,  dans  ces  Cantiqms  ou,  en  reaction  contre 
la  vulgarite  saint-sulpicienne,  il  reStaure  Pesprit  de  la 
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le  sens  le  plus  profond  du  message  de  Satie  :  cette  since- 
rite  dans  Pexpression  qui  ne  va  point  sans  la  sobriete 
du  langage.  SI  Sauguet  s'appuie  sur  Satie,  ce  n'est  point 
pour  lui  ressembler,  mais  pour  se  decouvrir  par  son 
entremise.  «  Le  groupe  des  Six  »  avait  accompli  une  ceuvre 
de  purification.  Henri  Sauguet,  qui  leur  succede,  a  pu 
chanter  plus  librement.  A  la  simplicite  volontaire  et 
quelque  peu  ascetique  de  Satie,  se  substitue  avec  Sauguet 
la  simplicite  d'une  spontaneite  retrouvee.  Et  c'esT:  la  un 
changement  profond  de  la  demarche  cre"atrice,  qui  per- 
mettra  a  Sauguet  de  rejoindre  le  romantisme,  en  le 
redecouvrant,  loin  de  tout  exces  et  de  toute  emphase, 
dans  la  sincerite  de  son  premier  elan  vers  Texpression 
et  la  poesie,  et  dans  sa  primitive  ferveur. 

Sauguet  ne  prise  rien  tant  que  le  «  naturel  ».  De  la 
sa  quete  de  simplicite  et  meme  de  «  banalite  »  qui  e§t 
une  defense  contre  toute  tentation  d'excentricite  dans  le 
langage.  Excentricite  qui  n'aboutirait  qu'a  masquer  rim- 
mediat  du  sentiment,  tandis  que  la  simplicite  le  laisse 
affleurer  dans  sa  purete.  Sauguet  bannit  done  Porigina- 
lite  exterieure  afin  que  ne  subside  plus  que  Poriginalite 
veritable,  qui  es~t  consentement  a  soi-meme. 

Si  Sauguet  cultive  la  simplicite  et  se  veut  avant  tout 
docile  a  sa  spontaneite  intime,  ce  n'es~l  point  qu'il  se 
desinteresse  des  problemes  de  langage.  Mais  che2  notre 
musicien  le  langage  demeure  toujours  un  «  moyen 
d'expression  »,  au  sens  fort,  c'est-a-dire  ne  devient 
jamais  fin  en  soi.  Sauguet  n'esl:  point  tourmente  par  le 
desir  d'innover  et  de  promouvoir  1'evolution  musicale. 
Nul  sysleme  exclusif,  nulle  theorie  concertee  ne  le  retient 
captif.  «  II  esl:  un  fait  —  nous  ecrit  le  compositeur  — 
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ce  qui  vaut  quelque  chose  dans  ma  musique,  c'es~l  ce  qui 
est  agi  par  un  sentiment.  Mais  je  me  preoccupe  beaucoup 
du  vehlcule  de  ce  ou  de  ces  sentiments.  Et  je  ne  laisse 
pas  le  hasard  decider  des  moyens  de  la  mise  en  ceuvre  si, 
par  centre,  souvent  je  laisse  ma  pensee  se  livrer  aux 
«  jeux  du  hasard  »...  L'appareil  technique  me  preoccupe 
autant  qu'un  autre,  mais  comme  moyen  de  m'exprimer, 
c'es~t-a-ctire  attache  a  la  pensee  ou  au  sentiment  qui  lui 
donne  la  vie,  non  en  tant  que  but  a  atteindre  et  a  per- 
fedionner.  Par  la  technique,  je  vais  ou  je  cherche  a  aller.  » 
Sauguet  a  fait  sienne  la  maxime  de  Satie  :  «  Tous  les 
grands  artistes  sont  des  amateurs.  »  Amateurs,  non  point 
parce  qu'ils  meprisent  le  metier,  mais  parce  qu'exempts 
de  la  deformation  du  «  specialise  »  —  si  bien  fustige 
par  Satie  —  auquel  les  arguties  du  metier  derobent  le 
sens  meme  de  la  musique.  Pour  Sauguet,  la  musique 
resta  ce  qu'elle  fut  des  sa  premiere  revelation  :  un  art 
essentiellement  signifiant,  dispensateur  de  Fetat  de  grace 
poetique.  De  telle  sorte  que  le  «  musicien  le  plus  poete 
de  notre  temps  »  (Marcel  Schneider)  a  preserve,  en 
6voluant,  ce  don  de  poesie  et  cette  fraicheur  d'invention 
qui  s'affirmaient  des  ses  premieres  ceuvres.  Et  malgre 
une  harmonic  tou jours  plus  recherchee,  une  science  tou- 
jours  plus  subtile,  Sauguet  restera  fidele  a  son  ideal  de 
simplicite.  Simplicite  de  coeur  qui  transparait  a  travers 
les  complexites  du  langage  harmonique,  mais  qui  se 
traduit  immediatement  dans  la  vivante  spontaneite  du 
«  geste  »  melodique.  Le  naturel  de  la  musique  de  Sauguet, 
c'est  de  se  laisser  gouverner  par  la  melodie,  si  reVelatrice 
du  «  moi  profond  ».  Celle  de  Sauguet  ne  ressemble  a 
nulle  autre  :  elle  unit  a  la  sincerite  d'accent  cette  grace 
primesautiere  qui  detend  et  delivre.  En  son  delicat 
contour,  il  semble  qu'elle  parvienne  a  cerner  Felan  meme 
d'un  devenir  interieur,  a  en  £pouser  la  courbe  singuliere. 
Le  charme  persuasif  de  cette  spontaneite  melodique  se 
trouve  confirme  par  celui  d'une  harmonic  aisee  et  trans- 
parente,  que  son  progressif  enrichissement  au  cours  de 
la  vie  creatrice  de  Sauguet  n'a  jamais  privee  de  sa  clarte. 
La  rythmique  enfin  du  musicien  est  aussi  fort  personnelle, 
sans  avoir  besoin  d'ailleurs  de  faire  appel  a  des  rythmes 
complexes  —  ce  qui  a  permis  ses  exceptionnelles  reus sites 
dans  le  domaine  du  ballet.  Hors  de  toute  innovation 
technique,  Sauguet  a  cree  un  langage  qui  porte  sa  marque 
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en  pretant  a  celui  de  notre  temps  —  dont  il  utilise  toutes 
les  ressources  —  un  sens  nouveau,  une  resonance  poe- 
tique  qui  le  transfigure.  L'inedit  es~t  ici  dans  Fesprit  bien 
plus  que  dans  la  lettre,  et  la  musique  de  Sauguet  se 
referme  sur  son  mygtere. 

II  importe  d'autant  plus  —  pour  tenter  de  Feclairer  — 
d'en  indiquer  les  sources.  Ces  sources  resident  —  comme 
nous  Fa  confie  le  compositeur  —  «  d'une  part  dans  la 
musique  Hturgique,  dont  toute  mon  enfance  (et  c'est  elle 
qui  se  prolonge  tout  au  long  de  notre  vie)  a  etc"  impre- 
gnee,  et  d'autre  part  dans  la  musique  du  xvnie  siecle 
qui  m'a  fascine  au  debut  de  mes  Etudes  musicales  (les 
clavecinistes.,  Bach,  car  j'ai  ete  organise) .  Chopin  et 
Schumann  sont  venus  plus  tard.  Et  Debussy  a  boule- 
verse  tout  cela  ».  Ensuite  s'ajoutera  Finfluence  deter- 
minante  de  Satie.  Influence  au  sens  le  plus  noble,  qui 
n'engendre  point  Firnitation  d'autrui,  mais  Faffirmation 
de  soi-meme. 

Sa  premiere  ceuvre  —  une  suite  de  danses  pour 
piano  — ,  Sauguet  Fintitulera  Frangaises,  pour  souligner 
son  appartenance  a  la  tradition  qu'il  veut  perp^tuer;  et 
sa  musique  ne  cessera  d'incarner  les  vertus  les  plus  pures 
de  la  musique  fran9aise  :  cette  elegance  naturelle,  cette 
jusl:esse  de  gout,  ce  subtil  melange  d'humour  et  d'emo- 
tion  dont  elle  a  le  privilege;  et  aussi  sa  gentillesse  tou- 
jours  attentive  a  «  faire  plaisir  ».  Sauguet  avoue  Famour 
qu'il  a  toujours  porte  a  la  «  voix  qui  chante  ».  De  la 
sont  nees  assurement  ces  authentiques  melodies  que  nul 
precede  ne  saurait  consl:ruire.  De  la  vient  aussi  que  sa 
musique  parle  un  si  direct  langage.  Tout  enfant,  il 
cherissait  la  ILeverie  de  Schumann;  et  des  lors  s'etait 
impose  a  lui  le  fondement  de  son  esthetique  future  : 
Fid6e  que  Fceuvre  n'esl:  pas  objet  en  soi,  opaque  et 
resistant,  mais  expression  et  po<£sie.  La  musique  de  Sau- 
guet ne  sacrifie  pas  aux  puissances  troubles  de  la  laideur 
et  n'a  nul  gout  pour  les  agressivites  de  langage  :  les 
dissonances  n'y  deviennent  jamais  discordances.  Et  le 
charme  sonore  s'y  unit  aisement  a  une  expression  essen- 
tiellement  transfiguratrice.  Les  erreurs  du  faux  roman- 
tisme  une  fois  d6noncees  par  les  «  Six  »,  il  dtait  possible 
de  revenir  a  un  romantisme  renouvele  et  retrouve  dans 
sapurete  originelle.  Avec  Sauguet,  k  musique  reconquiert 
ses  vertus  chantantes,  expressives  et  po6tiques. 
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Romantique  par  sa  spontaneite,  son  jaillissemeat  poe"- 
tlque  et  lyrique,  la  musique  de  Sauguet  repugne  toutefois 
a  la  grandiloquence  :  recueillie  sur  le  sentiment  pur,  elle 
ne  le  revet  point  d'une  parure  extrinseque.  Et  Fironie  — 
cette  pudeur  de  Tame  franchise  —  vient  ici,  comme  chez 
Satie,au  secours  dela  sincerite  d' expression,  en  pre"servant 
le  sentiment  des  perils  de  Fomentation  et  de  Foutrance. 

Cette  musique  que  le  sens  illumine  bannit  tout  ce  qui 
esl:  exterieur  au  profit  du  sentiment  intime  et  de  la 
sensibilite  poetique.  Ce$~t  bien  mal  la  comprendre  que 
de  lui  reprocher  son  manque  de  developpement.  La 
forme,  che2  Sauguet,  renonce  a  ses  jeux  propres  pour 
nous  restituer  Fimmediat  de  F  emotion  poetique,  pour 
epouser  Felan  interieur  et  la  vie  mouvante.  D'ou  ce 
refus  du  developpement  qui  gauchit  la  courbe  naturelle 
du  sentiment  et  nous  eloigne  de  la  «  Stimmung  »  poetique 
originaire.  Le  libre  discours  de  Sauguet,  qui  esl:  d?un 
poete,  s'insurge  contre  la  rhetorique  et  la  diale£Hque.  Le 
musicien  n'a  que  faire  de  «  hautes  mathematiques  musi- 
cales  »  et  de  raisonnements  abslraits  :  il  lui  suffit  de 
chanter  et  d'evoquer.  Presque  tou jours  sa  musique  s'ap- 
puie  sur  un  argument  visuel,  poetique  ou  legendaire. 
Sauguet  excelle  a  creer  un  climat,  a  accorder,  par  leur 
saveur  emotionnelle,  le  son  et  le  sens.  Avec  elegance,  le 
metier  se  dissimule  derriere  la  donnee  poetique.  «  Cacher 
Fart  par  Tart  rneme  »,  cette  parole  de  Jean-Philippe 
Rameau,  Sauguet  en  a  fait  sa  devise  favorite. 

A  vingt-six  ans,  Sauguet  composait  son  premier  ballet 
la  Cbatte  (une  commande  de  Diaghilev)  et  mettait  sur  le 
chantier  son  opera  la  Chartnim  de  Parme  ;  et  depuis,  de 
Fopera  a  Fopera  bouffe,  du  ballet  au  divertissement  danse, 
et  meme  a  la  musique  de  scene,  rien  de  ce  qui  touche  au 
theatre  ne  lui  est  etranger ;  car  il  sait  a  merveille  meler 
Faction  et  le  reve,  et  sa  musique  symphonique  ou  meme 
sa  musique  de  chambre  pourraient  souvent  servir  de 
pretexte  a  la  danse.  Sauguet  s'est  revele  comme  Fheritier 
legitime  de  la  tradition  de  Fopera-comique  frangais  et 
du  ballet  parisien,  tels  qu'ils  ont  fleuri  au  xvme  siecle. 
Des  Fopera  bouffe  le  T?lumet  du  colonel,  sa  premiere  ceuvre 
importante  (qu'il  dut  composer  —  texte  et  musique  a 
la  fois  —  en  cinq  mois),  Sauguet  revele  sa  vocation 
pour  le  spectacle  ainsi  que  ses  dons  de  melodiste.  L'on 
y  trouve  deja  cette  melodie  continue  qui  regnera  dans 
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tout  son  theatre  lyrique.  «  Enfin  de  la  ^musique  qui 
chante!  »  s'es~l-on  eerie  a  la  premiere  audition  de  cette 
ceuvre,  tandis  que  Stravinsky  declarait  au  jeune  musicien  : 
«  Ne  vous  cherchez  pas,  vous  vous  etes  deja  trouve".  » 
Sauguet  s'e'tait  en  effet  «  trouve"  »,  et  son  evolution 
cicatrice  ne  sera  que  1'approfondissement  et  Fenrichis- 
sement  de  son  art  dans  une  constante  fidelite  de  Fhomme 
a  lui-meme.  Sauguet  a  compose,  avec  un  bonheur  toujours 
egal,  de  nombreuses  partitions  de  ballet  parmi  lesquelles 
il  faut  citer  :  la  Cbatte,  la  Nuit,  les  Mirages,  les  7 or  aim,  et 
la  Rencontre  d'CEdipe  et  du  Sphinx.  II  n'obeit  en  ce  genre 
a  aucune  conception  particuliere;  tout  au  contraire  sa 
reussite  vient-elle  plutot  de  sa  disponibilite  meme  et  de 
sa  faculte  de  metamorphose,  source  d'une^  technique 
assez  souple  et  d'un  vocabulaire  assez  varie  pour  se 
plier  a  toutes  les  exigences.  Au  theatre  comme  dans  ses 
ballets,  il  recherche  toujours  cette  meme  verite  poetique 
qui  consl:itue  1'essence  et  Toriginalite  de  son  art.  Dans 
la  Char tr  erne  de  Par  me  qu'il  mit  dix  ans  a  parfaire  (1926- 
1936)  et  ou  il  a  mis  —  dit-il  —  «  la  somme  de  ses  con- 
naissances  et  de  ses  emois  »,  il  ressuscite  en  le  transposant 
selon  soi  le  vieil  opera  de  Verdi  et  de  Gounod.  Le 
propos  du  musicien  fut  d'unir,  en  ce  drame  lyrique,  la 
peinture  psychologique  et  Tatmosphere  romantique^la 
poesie  et  Taclion.  Les  Caprices  de  Marianne  (1954)  —  sujet 
qui  Fa  seduit  par  la  psychologic  romantique  des  per- 
sonnages  s'accordant  a  son  propre  tornantisme  — 
consomment  1'alliance  de  la  poesie  et  du  theitre  lyrique. 
La  melodie  s'y  d6ploie  de  maniere  continue,  grace  a 
une  sorte  de  «  conversation  lyrique  »  qui  suit  les  inflexions 
du  teste  sans  jamais  tomber  ni  dans  le  recitatif,  ni  dans 
le  parle.  Le  Style  theatral  de  Sauguet  n'a  rien  d'empha- 
tique  :  le  musicien  te"moigne  ici  encore  de  son  don  pour 
1'expression  simple  et  sobre. 

La  guerre  de  1940,  qui  lui  a  inspire  son  emouvante 
Sjmphonie  expiatoire,  a  enrichi  Fexperience  humaine  du 
musicien  et  Fa  porte  a  accentuer  Fhumanisme  qui  avait 
toujours  anime  sa  musique  —  humanisme  par  lequel  il 
rejoint  d'une  certaine  maniere  le  groupe  «  Jeune  France  » 
qui  se  consT:itue  vers  cette  epoque.  De  cet  humanisme 
temoignent  tout  particulierement  le  ballet  les  Foratns,  une 
serie  de  melodies  sur  des  poemes  de  Rilke,  Heine, 
Holderlin,  Baudelaire,  Mallarme,  Laforgue,  et  la  Cantate 
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pour  batse  et  orchefire  sur  19  poemes  de  Rilke  :  Chant 
d' 'amour  et  de  mort  du  cornetie  Chrifiophe  R.ilke}  ainsi  que 
son  IIQ  Quatuor.  Le  musicien  que  Ton  croyait  voue  a  la 
legerete  a  su  atteindre  dans  le  Cornette  a  la  grandeur  epique, 
sans  pourtant  quitter  ce  lyrisme  familier  et  tout  interieur 
qui  lui  es~t  propre.  De  meme  ne  tombe-t-il  point  dans 
la  rhetorique  en  cet  emouvant  Quatuor  dedie  a  la  memoire 
de  sa  mere,  ou  sa  musique  garde  son  tour  aise,  sa  discre- 
tion et  sa  delicatesse  de  touche.  Mais  es~t-il  n6cessaire  de 
tout  dire  lorsqu'on  peut  tout  suggerer  ? 

En  meme  temps  que  s'approfondit  rhumanisme  du 
musicien,  son  langage  s'assouplit  et  s'enrichit,  son  ton 
se  fait  plus  grave  en  s'adjoignant  les  ressources  du 
chromatisme.  Dans  les  Caprices  de  Marianne,  il  se  sert  tour 
a  tour  du  langage  tonal  ou  atonal  selon  les  exigences  de 
F  expression.  Semblablement  dans  son  ballet  le  Came- 
leopard  (1956)  comme  deja  dans  la  Rencontre  (1948),  il 
use  d'une  grande  liberte  harmonique  et  d'une  atonalite 
surgie  non  point  de  1'esprit  de  sysleme,  mais  de  la  spon- 
taneite  de  1'inspiration.  En  conquerant  sa  liberte,  son 
langage  harmonique  accroit  encore  sa  verite  expressive. 
L'on  ne  peut  reprocher  a  Sauguet  des  precedes  d'ecri- 
ture  arbitraires.  Recant  en  principe  attache  au  principe 
tonal,  il  n'en  a  pas  moins  fait  quelques  incursions  non 
seulement  dans  Fatonalisme  mais  encore  dans  la  musique 
concrete  (Afpeffs  sentimentaux,  ou  il  utilise  outre  divers 
autres  bruits  ceux  du  pas  et  du  souffle  de  la  voix 
humaine).  Mais  la  encore,  en  depit  de  la  nouveaute  du 
materiau,  Sauguet  reste  lui-meme,  parce  qu'il  continue 
d'obeir  a  son  imperatif  fondamental  :  exprimer  le  senti- 
ment poetique  en  sollicitant  toutes  les  possibilites  evo- 
catrices  de  1'art  des  sons.  Libre  de  langage,  fran9aise 
de  ton,  la  musique  de  Sauguet  nous  renvoie  Timage 
fidele  de  celui  dont  toute  Fambition  ne  fut  que  de  renter 
fidele  a  son  chant  interieur  et  de  conserver  la  naivete  de 
Fenfance  magicienne. 

LA  JEUNE  FRANCE 

YVES    BAUDRIER   ET   DANIEL-LESUR 

En  1936,  Yves  Baudrier  fonde  avec  Olivier  Messiaen, 
Andre"  Jolivet  et  Daniel-Lesur  le  groupe  de  «  Jeune 
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France  ».  En  reaction  contre  les  tendances  abstraites, 
alors  de  mode,  contre  le  «  retour  a  Bach  »  («  avec  fausses 
notes  obligees!  »),  les  quatre  musiciens  affirment  leur 
commune  volonte  d'une  «  reincarnation  de  la  musique 
dans  rhomme  »,  c'esl-a-dire  d'une  rehumanisation  de 
la  musique.  Loin  d'etre  un  groupe  ferme,  «  Jeune 
France  »  accorda  son  appui  a  tous  les  musiciens  parta- 
geant  ce  meme  souci  d'humanisme  musical  (Ger- 
maine  Tailleferre,  Claude  Arrieu,  Marcel  Delannoy, 
Georges  Dandelot,  Georges  Mi  got,  Tony  Aubin, 
Henri  Martelli,  Jean  Frangaix,  Jehan  Alain,  Jean- 
Jacques  Griinenwald...)-  Ainsi  la  cara&eristique  essen- 
tielle  de  ce  groupe  —  et  sa  nouveaute  —  c'etait  de 
mettre  Taccent  non  point  sur  la  technique  —  ou  rneme 
l'e§lh£tique  —  mais  sur  1'ethique  du  cr£ateur  et  la  voca- 
tion humaine  de  la  musique.  Les  «  Six  »  avaient  libere 
la  musique  «  en  soi  »,  mais,  isolee  en  elle-meme,  elle 
risquait  de  deperir  en  perdant  tout  contact  avec  la  vie. 
Grace  a  «  Jeune  France  »,  la  musique  de  nouveau  se 
reliait  a  la  vie  et  singulierement  a  Fhomme.  Mais  quels 
allaient  en  etre,  pour  Fart  musical,  les  benefices  ? 

Yves  Baudrier  fat  le  theoricien  du  groupe  a  ses  debuts, 
et  le  principal  reda&eur  du  manifeste  Jeune  France  ;  ce 
manifeSte  exprime  sans  doute  Tessentiel  de  sa  conception, 
qui  delaisse  les  quesltions  de  grammaire  au  profit  d'un 
humanisme  assez  large  pour  que  les  musiciens  du  groupe 
aient  pu  s'y  rencontrer  sans  renoncer  a  leur  personnelle 
vocation.  Et  de  fait,  s'ils  s'accordaient  sur  la  necessite 
d'un  retour  a  Thumain.,  ils  se  difFerenciaient  nettement 
par  leur  position  respeftive  a  1'dgard  des  problemes  de 
langage.  Ce  qui  distingue  Baudrier  de  J olivet  et  de 
Messiaen,  pour  le  rapprocher  de  Lesur,  c'est  le  rejet  & 
la  fois  insTindlif  et  conscient  des  recherches  theoriques 
—  estimees  responsables  de  la  deshumanisation  de  la 
musique  et  de  ?a£tuel  divorce  du  compositeur  et  du 
public.  Alors  c[ue  pour  Messiaen  et  J  olivet  Fhumanisme 
ne  signifie  point  le  renoncement  aux  recherches  de  lan- 
gage, Baudrier  et  Lesur  trouvent  en  cet  humanisme 
m£me  un  fondement  suffisant  a  Tart  musical.  Mais  cette 
divergence  a  1'egard  des  problemes  theoriques  ne  tra- 
duirait-elle  pas  une  divergence  dans  la  conception 
meme  de  rhomme  ?  Jolivet  et  Messiaen  semblent,  en 
efTet,  affirmer  plus  fortement  son  appartenance  a  un 
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cosmos  qui  doit  se  refleter  dans  sa  musique,  et  ne  s'y 
refletera  que  si  le  musicien  dechiffre,  au  moyen  de  son 
entendement,  les  lois  cosmiques.  Baudrier  et  Lesur  ont 
tendance,  au  contraire,  a  restreindre  rhomme  a  lui-meme 
et  a  son  univers  interieur,  done  a  ne  voir  dans  la  musique 
que  1'expression  spontanee  de  lois  psychologiques  et 
affedives,  que  Tentendement  ne  doit  point  tenter  de 
modifier  ou  d'ecarter.  Autodida&e,  Baudrier  repugne 
aux  solutions  commodes  offertes  par  le  metier  ou  les 
sysltemes  formels.  Et  s'il  se  fait  theoricien,  c'est  pour 
declarer  la  guerre  a  toutes  les  theories.  Loin  de  se 
demander  ce  que  la  musique  doit  etre,  il  cherche  a  pene- 
trer  ce  qu'elle  esl:  —  et  n'aurait  jamais  du  cesser  d'etre. 
L'esthetique  de  Baudrier,  c'esl:  une  theorie  psycholo- 
gique  de  la  creation,  P  analyse  de  1'experience  interieure 
d'un  musicien  tres  conscient  de  sa  demarche  creatrice. 
A  1'inverse  de  Daniel-Lesur,  musicien  «  pur  »,  Baudrier 
se  montre  surtout  preoccupe  d'exprimer  musicalement 
des  contenus  extra-musicaux.  La  creation  e§t  toujours 
chez  lui  un  a£le  d'expression,  ou  la  musique  demande  a 
la  vie  ses  energies  forma  trices.  Son  imagination  tres  vive 
a  d'ailleurs  besoin  d'etre  fecondee  par  le  contenu  extra- 
musical.  D'ou  ses  nombreuses  reussites  dans  le  domaine 
du  poeme  symphonique  —  mais  aussi,  par  centre,  la 
difficulte  qu'il  eprouve  a  rejoindre  a  partir  de  Texpres- 
sion,  la  purete*  d'une  forme  douee  de  valeur  autonome. 
Sa  Symphonie,  qui  bannit  tout  developpement  formel, 
precisement  nous  insl:ruit  de  cette  essentielle  tension 
entre  1'expression  et  la  forme,  et  semble  refuter  le  propos 
de  1'auteur  de  demander  a  Fexpression  seule  le  secret  de 
toute  construcHon.  Ce  «  lyrique  qui  fait  credit  a  1'intui- 
tion  »  se  montre  beaucoup  plus  heureux  dans  la  musique 
a  programme,  qui  lui  permet  de  s'abandonner  a  sa  verve 
lyrique  et  poetique.  Citons  en  particulier  ces  deux  eton- 
nantes  marines  que  sont  H^  de  Sein  et  le  Grand  V T oilier  ; 
citons  aussi  k  Mmmen  dans  la  cite)  autre  poeme  sympho- 
nique, qui  traduit  les  impressions  d'un  musicien  devant 
le  spectacle  d'une  cite  moderne  au  cours  d'une  prome- 
nade no6hirne.  Si  la  musique  de  Baudrier  prend  sa 
source  en  des  contenus  extra-musicaux,  elle  repousse 
cependant  le  pittoresque.  Elle  n'est  jamais  description 
ni  meme  evocation,  mais  expression.  La  nature  pour 
Baudrier,  ce  n'est  point  celle  de  Jolivet  ou  de  Messiaen, 
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qui  oblige  Phomme  a  se  depasser,  a  communier  avec 
des  forces  qui  le  debordent,  Cest  une  nature  qui  ne 
prend  son  sens  que  par  Phomme,  parce  qu'elle  es~t  sur- 
tout  un  etat  d'ame.  La  musique  de  Baudiier,  a  travers 
les  spe&acles  qu'elle  traduit,  reste  centree  sur  le  theme 
«  Thomme  et  son  destin  ».  Telle  es~t  sa  maniere  d'inter- 
preter  Phumanisme  de  «  Jeune  France  ». 

A  Pinverse  de  Baudrier,  Daniel-Lesur  apparait  comme 
un  musicien  «  pur  »,  non  point  qu'il  s'adonne  dans  sa 
musique  a  la  speculation  formelle,  mais  parce  que  sa 
musique  n'est  que  pensee  musicale  guidee  par  sa  propre 
lumiere  et  ne  sollicitant  pas  de  secours  exterieur.  La 
musique  de  Daniel-Lesur  seduit  par  une  spontaneite  qui 
nous  fait  pressentir  que  le  langage  musical  fut  pour  lui, 
des  Penfance,  naturel  mode  d'expression.  Seul  des 
quatre  membres  du  groupe,  Daniel-Lesur  ne  croit  pas 
a  Pexistence  d'une  crise,  n'dprouve  point  au  fond  de 
lui-meme  le  drame  de  la  conscience  musicale  contempo- 
raine.  II  n'y  a  pas  pour  lui  de  problemes  de  langage. 
Ce£t  qu'il  a  eu  la  chance  —  comme  tous  ces  musiciens 
d'autrefois,  musiciens  de  pere  en  fils  —  de  toujours 
vivre  baigne  de  musique,  s'accoutumant  ainsi  tres  tot 
a  s'exprimer  dire6tement  et  comme  a  son  insu  en  langage 
musical.  De  plus,  son  commerce  constant  avec  les  chefs- 
d'oeuvre,  dont  Peternelle  a&ualite  eclaire  Pavenir,  Pa 
sans  cesse  rassure  sur  le  sort  futur  de  la  musique  et 
Pa  impregne  des  lois  qui  en  constituent  les  immuables 
fondements.  Aucune  reflexion  intellectuelle  sur  la  crise 
contemporaine  ne  pouvait  plus  des  lors  susciter  en  lui  de 
doute  ou  d'angoisse.  Plus  heureux  que  ceux  chez  qui  la 
conscience  intelle&uelle  des  problemes,  precedant  la 
creation,  a  brise  ou  trouble  le  naturel  processus  de 
Pimagination  creatrice,  il  n'eut  pas  a  choisir  sa  voie. 

Daniel-Lesur  n'est  done  point  entrave  par  des  scrupules 
esthetiques.  Revelatrice  a  cet  egard  est  la  re*ponse  qu'il 
apporta  a  Penquete  menee  au  lendemain  de  la  derniere 
guerre  dans  «  Contrepoints  ».  Ses  principes  esthetiques 
et  techniques  ?  «  De  la  musique  avant  toute  chose.  » 
Emploi  de  procedes  d'ecriture  ?  «  Pourquoi  se  montrer 
si  me"chant  envers  soi-meme  ?  »  Et  ailleurs  il  declarera  : 
«  Une  seule  chose  importe  :  que  la  musique  contienne 
beaucoup  de  musique.  Et  pour  cela  il  faudrait  que 
Phomme  ne  soit  pas  inhurrmin.  »  Mais  s'il  se  rattache  par 
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la  aux  tendances  initiales  de  «  Jeune  France  »3  il  se 
distingue  profondement  de  Messiaen  et  de  Jolivet  en 
ce  qu'il  ne  les  a  pas  suivis  sur  le  chemin  des  recherches 
et  des  experiences.  Daniel-Lesur  a  le  sens  aigu  des  diffe- 
rences irreductibles  qui  separent  pensee  conceptuelle  et 
pensee  musicale.  La  musique  ne  saurait  etre  considered 
comme  un  langage  au  sens  strid  :  alors  que  le  mot,  la 
phrase  traduit  une  pensee,  le  son,  la  musique  eft  pensee 
musicale. 

La  musique,  selon  Daniel-Lesur,  repose  sur  un  double 
fondement  dont  elle  ne  saurait  s'afTranchir  :  la  resonance 
naturelle  et  le  chant  humain.  C'eSt  pour  avoir  voulu  en 
faire  abs~tra6tion  que  le  dodecaphonisme  reSle  suspendu 
dans  le  vide.  Daniel-Lesur  n'a  jamais  ete  tente  par  les 
possibilites  de  1'atonalisme  comme  ceux  qui  se  sont 
heurtes  aux  contraintes  tonales  et  ont  cherche  a  s'en 
Bberer.  Le  chant  gregorien  et  le  folklore  Pont  oriente 
vers  la  souple  modalite,  qui  esT:  demeuree  son  langage  de 
base.  Ce  modalisme  renove"  et  tres  personnel  lui  assure 
une  liberte  de  langage  qu'il  n'eut  point  a  conqu£rir  en 
brisant  le  langage  traditionnel.  Dans  la  musique  de 
Daniel-Lesur  se  laissent  discerner,  a  cote  des  elements 
preclassiques,  des  elements  impressionnistes  et  roman- 
tiques.  Son  Style  de  piano  tranche  sur  celui  de  notre 
temps  :  etranger  a  la  secheresse  et  au  martellato,  il  est 
romantique  par  son  effusion  melodique,  son  halo  poe- 
tique,  et  par  1'appel  aux  pouvoirs  sensibles  de  la  sonorite 
pianislique  qu'il  spiritualise  et  transfigure.  Mais  ce  Style 
qui  restitue  a  la  sonorite  pianislique  le  nimbe  de  ses 
resonances  ne  lui  ore  point  sa  cristalline  precision.  Indif- 
ferent a  1'epoque,  le  piano,  chez  Daniel-Lesur,  nous  fait 
entendre  son  chant  prop  re  dans  la  Passacaille  pour 
piano  et  orchestre,  dans  la  Ballade  pour  piano  d'un  lyrisme 
chaleureux  mais  toujours  mesure,  dans  le  Concerto  da 
camera,  aimable  et  souriant  avec  une  fine  touche  de 
sensibilite  distinguee  et  discrete.  Le  Bat,  suite  pour 
piano,  eSt  un  hommage  a  Pinstrument  romantique  par 
excellence  dont  Daniel-Lesur  nous  conte  les  aventures, 
avec  une  emotion  melee  d'humour,  depuis  les  Moments 
musicaux  de  Schubert  jusqu'a  la  moderne  frenesie  de  la 
percussion. 

Le  romantisme  de  Daniel-Lesur,  specifiquement  fran- 
c,ais,  trouve  dans  le  sensualisme  Pantidote  du  sentimen- 
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talisme.  Ce  romantisme,  apres  satire  affirme  dans  ses 
lieder  et  son  poeme  symphonique  Andrea  del  Sarto, 
s'est  synthetise  avec  son  preclassicisme  dans  le  Canflque 
des  Cantiques,  polyphonie  chorale  a  cappella,  ou  il  retrouve 
selon  soi  Fart  des  polyphonistes  de  la  Renaissance.  Si  ce 
Cantique  temoigne  en  effet  de  sa  science  de  la  conduite  des 
voix,  il  ne  se  reduit  pas  pourtant  a  un  entrelacs  severe  de 
Hgnes,  mais  suscite  des  effets  de  timbre  qui  transforment 
le  chceur  en  une  sorte  d'orchestre  immaterial.  CeSt  dire 
que  la  polyphonie  vocale  se  plie  a  1'impressionnisme  de 
Daniel-Lesur  de  meme  qu'a  son  romantisme  que  vient 
feconder  id.  la  fruste  poesie  sensuelle  du  chant  d'amour 
de  TAncien  Testament. 

Mais  ce  romantisme  ne  concerne  que  «  Fhomme  psy- 
chologique  »,  tandis  que   le    preclassicisme   constitue 
Fassise  formeUe  de  la  pensee  du  musicien.  Daniel-Lesur 
declare  prefe*rer  la  suite,  nee  de  la  danse  et  de  la  chanson, 
et  toute  proche  des  sources  vives  de  la  musique,  a 
Torgueilleuse  sonate,  issue  de  1'entendement  consliruc- 
teur,  et  sacrifiant  comme  lui  a  1'abstrait  la  qualite  sensible 
et  la  vie  mouvante.  Daniel-Lesur  avoue  sa  repugnance 
pour  la  forme  et  ses  jeux  Steriles,  pour  la  construction 
savante  assujettissant  a  ses  fins  propres  1'elan  createur. 
Et  la  lecture  du  catalogue  de  ses  ceuvres,  aux  nombreuses 
Suites,  attegte  qu'il  a  prefere  remonter  le  cours  de  Tevolu- 
tion3  revenir  de  la  sonate  a  la  suite,  de  Tabslrrait  vers  le 
concret,  de  la  forme  vers  le  sensible  et  vers  la  fantaisie. 
Mais  il  ne  saurait  s'agir  chez  Daniel-Lesur  d'un  quel- 
conque  «  retour  a  ».  Meme  dans  sa  Suite  medievale  pour 
flute,  harpe,  violon,  alto  et  violoncelle  ou  il  evoque  un 
Moyen  age  de  legende,  il  ne  verse  pas  dans  le  pasliche 
mais  parle  son  propre  langage.  Et  c'efit  bien  pour  resler 
lui-meme  en  echappant  aux  formules  toutes  faites  qu'il 
recourtalasuite.  Les  musiciens  frangais  du  xixe  sieclene 
purent  jamais  s'accommoder  de  la  sonate,  malgre  leur 
effort.  Elle  etait  trop  en  desaccord  avec  leur  horreur  de 
la  redite  et  du  developpement,  et  surtout  leur  respect 
des  enchainernents  naturels  de  la  sensation  musicale.  La 
suite  se  garde  au  contraire  de  sacrifier  les  effets  sensibles 
de  la  musique  a  une  pretendue  elevation  de  style.  Debussy 
et  Ravel  etaient  deja   retournes  a  la  suite  ;   et  chez 
Daniel-Lesur  comme  chez  eux  cette  demarche  e£t  inspiree 
par  ce  gout  de  la  qualite  sensible  si  propre  au  musicien 
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frangais/qui  lui  fait  re  Jeter  toute  forme  pliant  la  sensation 
sonore  a  un  ordre  extrinseque.  Le  souci  majeur  de 
Daniel-Lesur  n'est  point  du  tout  de  construir e,  mais  bien 
d'organiser  Funivers  auditif  selon  ses  relations  naturelles 
et  ses  exigences  intimes.  S'il  ne  cherche  pas  de  soutien 
dans  les  formes  convenues,  ce  n?es~t  pas  pour  s'abandon- 
ner  a  un  pur  sensualisme  :  mais  la  forme  chez  lui  semble 
naitre  spontanement  de  la  substance  melodique  et  har- 
monique.  Aussi  sa  musique,  pleine  de  fraicheur,  donne- 
t-elle  le  sentiment  d'une  libre  improvisation  sans  preme- 
ditation ou  la  forme,  ne  quittant  pas  le  sensible  mais 
Filluminant  comme  de  Finterieur,  se  fait  complice  de 
notre  plaisir.  Si  Daniel-Lesur  se  sent  en  affinite  avec  les 
preclassiques,  c'eSl  qu'en  verite  demeure  au  fond  de  lui, 
malgre  Fepoque,  une  naivete  creatrice.  Et  le  charme  de 
son  art  si  frangais,  si  etranger  aux  formules  toutes 
faites  de  Tacademisme  —  et  de  T extreme  modernisme  — 
c'esT:  de  retro uver,  selon  le  langage  d'aujourd'hui,  les 
vivantes  origines  de  la  musique  :  le  chant  et  la  danse, 
jaillis  de  la  spontaneite  du  geste  humain. 

ANDRE  JOLIVET 

Le  merite  essentiel  de  J olivet  est  d'avoir  su  reunk  les 
recherches  les  plus  hardies  et  le  souci  de  Fhumain.  Et 
non  par  une  sorte  de  compromis  entre  revolution  et 
tradition,  mais  par  un  «  radicalisme  »  au  sens  profond,  ou 
le  retour  aux  sources  historiques,  s'identifiant  a  un  retour 
aux  sources  metaphysiques,  signifie  k  redecouverte  des 
pouvoirs  permanents  et  de  Funiverselle  essence  de  la 
musique. 

Chez  Andre  J  olivet,  c'est  bien  Fethique  —  plutot  que 
Fesl:hetique  —  qui  gouverne.  Au  centre  de  sa  creation, 
Jolivet  ne  met  point  les  problemes  de  langage,  mais  le 
probleme  de  Fhomme  :  c'esl:  la  sa  maniere  de  resoudre  la 
crise  de  la  musique  contemporaine.  Car  de  bonne  heure 
il  comprit  que  seule  la  quete  de  Funiversel  —  de  Funi- 
versel  humain  —  pouvait  lui  permettre  de  transcender 
Fepoque  et  le  mal  de  Fepoque.  Chez  Andre  Jolivet  aussi, 
la  musique  tente  de  se  regenerer  en  rejoignant  ses  ori- 
gines, ce  qui  es~t  retrouver  son  essence  humaine  et  son 
eternelle  vocation.  Par-dela  les  divers  langages  des  civili- 
sations primitives  et  exotiques  qu'il  s'approprie,  Jolivet 
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cherche  et  trouve  Thomme  universel  —  et  c'esl:  jufte- 
ment  ce  qui  lui  permet  de  se  les  approprier.^Solidement 
ancre  en  rhumaine  essence  de  la  musique,  il  n'eSt  plus 
captif  de  son  temps  —  hante  par  1'exclusive  recherche 
d'unlangage  —  ni  de  I'hiftoire,  et  peut  reunir  ce  qu'elle 
avait  dissocie. 

Le  vrai  renouveau,  selon  Jolivet,  ne  peut  resider  dans 
la  decouverte  d'un  langage  inedit,  mais  il  naitra  de  la 
redecouverte  de  Fhomme.  L'ceuvre  musicale  n'est  point 
le  jeu  individual,  la  fantaisie  arbitraire  du  musicien  :  die 
eft  le  message  adresse  par  un  homme  a  ses  semblables. 
Le  createur  ne  doit  pas  se  soucier  de  Favenir  et  de  la 
pofterite,  mais  bien  de  ses  contempo  rains.  C'eft  eux  qu'il 
doit  sauver  en  creant  une  ceuvre  a  Fimage  de  Thomme 
vrai,  ou  ils  puissent  se  mirer  et  qui  les  reforme.  De  plus 
1'ceuvre  n'exiSte  que  si  elle  esl  comprise  et  admise;  et  elle 
ne  le  sera  que  si  la  creation  repond  chez  le  createur  a 
une  fondHon  vitale,  si  tout  ensemble  il  collabore  avec  la 
vie  universelle  et  s'accomplit  selon  son  essence  humaine. 
Les  raisons  de  la  crise  ou  se  debat  la  musique  contem- 
poraine  sont  de  nature  ethique  —  et  non  point  technique. 
Chez  Jolivet  la  formation  de  Thomme  preceda  celle  du 
musicien.  Peintre  d'abord,  Jolivet  bientot  abandonna 
k  peinture  pour  la  musique,  lorsqu'il  decouvrit  que  Tart 
musical,  seul  entre  les  arts,  s'averait  capable  de  rejoindre 
ses  origines  et,  en  touchant  les  masses,  de  retrouver  cette 
fonclion  sociale  et  humaine  qui  eft  un  gage  d'authenti- 
cite\ 

Andre  Jolivet  fut  successivement  Peleve  de  Paul  Le 
Flem  et  d'Edgar  Varese  —  qui  devait  exercer  par  la 
suite  une  influence  decisive  sur  les  representants  les  plus 
avances  de  la  jeune  musique.  Et  la  dissemblance  meme 
de  ces  deux  maitres  permit  a  Jolivet  d'affirmer  de  bonne 
heure,  en  toute  liberte,  son  temperament  personnel  et 
d'etablir,  par  la  suite,  un  heureux  equilibre  entre  les 
sollicitations  diverses  de  sa  nature  :  Tart  de  Jolivet  eft  ne 
sous  le  signe  de  la  synthese,  qui  orientera  son  evolution 
et  en  marquera  Faccomplissement.  Avec  Paul  Le  Flem, 
Jolivet  assure  les  fondements  architecloniques  de  son 
art  par  Petude  des  grands  classiques  :  Bach,  Beethoven, 
Paleftrina,  Victoria.  Et  c'esl  tout  naturellement  qu'il 
sertira  plus  tard  ses  audaces  sonores  dans  une  ferme 
ftru&ure  rythmique  et  formelle.  Quant  a  la  rencontre 
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avec  Varese,  c'eSt  Paul  Le  Flem  —  ami  et  admirateur  de 
Varese  —  qui  lui-meme  la  suscita,  en  tnaitre  intelligent 
qui  avait  devine  la  personnalite  secrete  de  son  eleve.  CeSt 
sans  doute  a  ses  contacts  avec  Varese  que  Jolivet  doit  son 
amour  pour  le  son-matiere,  le  desir  de  creer  des  mate- 
riaux  inusites,  d'absorber  dans  Funivers  musical  toute  la 
variete  des  bruits  qu'engendre  notre  civilisation  mecani- 
see.  Varese  lui  a  suggere  aussi  une  conception  nouvelle 
de  la  con£tru6Hon  musicale,  qui  devient  transmutation 
conStante  de  cellules  originelles  de  sonorite,  de  densite 
et  de  rythme.  C'eSt  Varese  enfin  qui  le  mit  sur  la  voie  de 
lui-meme  :  d'une  musique  «  en  relation  dire&e  avec  le 
systeme  cosmique  universel  »  et  le  confirma  dans  sa 
croyance  en  la  necessite  de  Fabandon  du  sySteme  tonal.  A 
Finftuence  de  Varese,  il  faut  aj  outer  celles  de  Schonberg, 
de  Berg  et  de  Bartok  —  qui  devait  etre  particulierement 
feconde.  Mais  c'eSl  grace  a  Varese  que  Jolivet  put  experi- 
menter le  dodecaphonisme  et  le  surmonter  apres  se 
Fetre  integre  a  lui-meme.  Le  reproche  essentiel  qu'adresse 
Jolivet  au  dodecaphonisme,  c'e£t  de  renier  la  loi  de  la 
resonance;  et  s'il  veut  depasser  la  tonalite,  c'esl:  pour 
mieux  respecter  la  resonance  naturelle  par  quoi  la  musique 
—  cet  art  humain  —  s'enracine  dans  Fordre  cosmique. 
Jolivet  estime  que  le  createur  doit  exprimer  par  son 
art  sa  vision  du  monde.  Et  jamais  une  musique  n'incarna 
plus  immediatement  une  metaphysique  que  chez  Jolivet, 
en  qui  renait  Fantique  croyance  dans  le  pouvoir  magique 
de  la  musique,  et  dont  Fceuvre  exprime  ce  dialogue  du 
cosmos  et  de  Fame  humaine  ou  reside  notre  vie  meme. 
Selon  lui,  la  musique  est  la  vibration  du  monde  et 
doit  etre  a  Fimage  du  sy£teme  cosmique  universel.  En 
obeissant  aux  lois  de  la  resonance  naturelle,  le  musicien 
affirme  deja  son  appartenance  au  monde.  II  Faffirme 
encore  en  utilisant  les  qualites  spatdales  du  son.  Le 
developpement  musical  chez  Jolivet  n'est  pas  seulement 
th6matique,  lineaire,  mais  il  s'opere  aussi  au  moyen  de 
modifications  d'intensite,  de  variations  de  la  masse 
orcheStrale.  Et  le  rythme  n'est  point  seulement  repetition 
de  formules  rythmiques  ni  le  debit  du  lyrisme,  mais  la 
variation  reglee  de  Fepaisseur  du  flux  sonore.  Ainsi  la 
musique  de  Jolivet,  veritable  microcosme,  vit  a  la  fois 
dans  le  temps  et  dans  Fespace.  Mais  de  ce  microcosme 
Fhomme  demeure  le  centre;  car  telle  la  monade  leib- 
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nizienne,ilreflete  selon  soi-meme  tout  1'univers.  L'homme 
en  verite  n'eSl  pas  seulement  contenu  dans  1'univers,  mais 
aussi  il  le  contient  et  Fassume.  Ce  dont  temoigne  admi- 
rablement  la  creation  artistique.  Le  monde  oifre  a  Partiste 
les  elements  memes  de  son  langage,  les  moyens  qui  lui 
permettront  de  s'exprimer  et  de  communiquer  avec  ses 
semblables.  Et  c'est  en  s'exprimant  que  I'artiste  accomplit 
la  vocation  de  Thomme  et  la  secrete  destinee  de  1'univers 
—  et  s'acquitte  envers  la  vie. 

Pour  J olivet  le  probleme  du  langage  ne  saurait  se 
poser  en  soi  et  independamment  du  probleme  ethique, 
auquel  il  reste  subordonne.  Des  1935,  il  affirme  qu'il 
cherche  a  rendre  a  la  musique  son  sens  originel  antique, 
lorsqu'elle  etait  «  P  expression  magique  et  incantatoire  de 
la  religiosite  des  groupements  humains  ».  C'est  Fepoque 
ou  il  ecrit  Mana  (six  pieces  pour  piano,  1935),  sa  pre- 
miere reussite,  saluee  par  un  article  enthousiaste  de 
Messiaen,  qui  ne  cachera  point  quel  enrichissement 
lui  fut  1'apport  de  Jolivet;  les  Cinq  Incantations  (pour 
flute  seule,  1936),  la  Danse  incantatoire  (pour  grand 
orcheslre,  deux  Martenot  et  six  batteurs,  1937),  Cosmo- 
gome  (pour  orchestre  ou  piano,  1938),  et  Cinq  Danses 
ritmlles  (pour  orches1:re  ou  piano,  1939).  Pages  puis- 
santes,  insolites,  mais  dont  1'audace  s'affirme  avec  une 
totale  spontan&te.  C'esl:  que  la  technique  y  demeure 
inseparable  de  son  fondement  spirituel.  S'il  fait  appel 
aux  musiques  orientales  et  primitives,  utilisant  les  modes 
et  les  rythmes  exotiques,  ce  n'est  point  sans  retrouver 
en  elles  et  par  elles  ce  qui,  de  la  musique,  es~t  rintime 
substance  :  sa  vertu  proprement  morale,  son  pouvoir 
secret  d'unir  les  hommes,  et  aussi  de  sceller  Taccord  du 
cosmos  et  de  Fame  humaine.  Avec  quelle  sauvagerie 
joyeuse  le  musicien  se  delivre  de  Tetau  de  la  cadence 
tonale  et  de  la  metrique  reguliere  pour  rejoindre  — par- 
dela  les  siecles  —  la  liberte  melodique  et  rythmique 
originelle.  Le  primitivisme  n'esl:  plus  ici  pretexte  a  pit- 
toresque  superficiel.  II  prend  son  sens  le  plus  vrai  et  le 
plus  fort  de  retour  aux  sources.  Retour  a  la  musique 
premiere,  saisie  dans  son  jaillissement  et  sa  necessite 
profonde.  Musique  qui  n'est  plus  art  de  divertissement, 
mais  art  d'efficacite,  cherchant  moins  notre  plaisir  que 
notre  salut.  Jolivet  ressuscite  en  fait  la  magie  a  1'etat  pur. 

Mais  Fexperience  de  la  guerre  et  les  contacts  humains 
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plus  intimes  qu'elle  creait  inflechirent  la  vie  creatrice  du 
musicien.  Celui-ci  fut  amene  a  se  poser  le  probleme  des 
rapports  avec  ses  semblables  —  avec  le  public.  II  s'inter- 
roge  alors  sur  le  role  exadt  et  la  portee  des  recherches 
techniques  et  e&hetiques  de  Pentre-deux-guerres,  et  se 
demande  si  la  recherche  en  general  a  bien  une  importance 
primordiale.  N?entraine-t-elle  point  en  effet  a  une  corn- 
plexite  d'ecriture  qui,  en  eloignant  la  musique  de  son 
principe  fundamental,  le  chant  des  homines,  la  leur  rend 
etrangere  et  inaccessible  ?  A  Pharmonie  atonale,  aux 
rythmes  subtils  et  incantatoires,  aux  timbres  etranges, 
vont  succ£der  dans  la  musique  de  Jolivet  Fharmonie 
modale,  un  rythme  assagi,  des  sonorites  plus  tradition- 
nelles.  Pensant  que  Pessentiel  pour  le  createur  est  d'etre 
compris,  le  musicien  s'impose  un  langage  plus  simple 
et  plus  direct.  Ce§t  un  retour  a  1'humain,  c'esl-a-mre 
au  chant  des  homines,  source  de  tout  lyrisme  et  de  toute 
communion.  Les  Trou  Complaintes  du  soldat  (pour  voix 
et  piano  ou  orchestre  de  chambre,  1940),  le  Noaurne  (pour 
violoncelLe  et  piano,  1943)  et  les  Poemes  intimes  (pour  voix 
et  piano  ou  orcheslire  de  chambre,  1944)  nous  revelent  un 
Jolivet  melodique  et  melodislie,  mais  gardant  un  accent 
et  un  souffle  de  puissance.  Les  Complaintes  —  dont  les 
paroles  sont  de  Jolivet  —  lui  gagnerent  un  vaSle  public 
qui  etait  re£te  ferme  a  ses  premieres  ceuvres.  ficrite  sous 
le  choc  emotionnel  de  la  retraite  et  de  la  deTaite,  la  mu- 
sique sefait  ici  le  temoin  Eloquent  d'une  a6tualitd  doulou- 
reuse  et  de  toute  evidence  s'adresse  a  tous.  Comme  celle 
d'un  Honegger  qui  consacra  aux  Complaintes  une  etude 
penetrante  attestant  la  communion  spirituelle  des  deux 
musiciens  dans  un  meme  humanisme. 

L'annee  1944  es~l  celle  du  ballet  Guignol  et  Pandore, 
dont  le  succes  fut  tel  qu'il  res^ta  inscrit  au  repertoire.  Ce 
ballet  avant  tout  repond  aux  n£cessites  de  la  danse  clas- 
sique  par  des  rythmes  francs,  des  melodies  simples, 
d'inspiration  souvent  populaire.  Musique  de  divertisse- 
ment et  d'evasion  a  Pe"gal  de  1'  «  opera  buffa  »  Dolores 
ou  le  Miracle  de  la  fem?m  laide,  1942.  Mais  d'aucuns  se 
demandaient  si  Guignol  ne  consacrait  point  chez  1'auteur 
de  Mana  Fabandon  definitif  de  ses  recherches  les  plus 
audacieuses  et  les  plus  precieuses.  Crainte  injuStifiee; 
car  cette  simplification  passagere  que  s'etait  imposee  Joli- 
vet preparait  en  realite  une  troisieme  maniere  syntheti- 
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sant  les  deux  premieres,  a  la  fois  sur  le  plan  technique 
et  le  plan  spirituel.  En  cette  troisieme  periode  de  la  vie 
creatrice  du  musicien,  son  art  s 'accompli  t  dans  un  equi- 
libre  entre  le  magique  et  le  quotidien,  le  cosmique  et 
Fhumain  :  entre  Faudace  du  langage  et  la  clarte  du  mes- 
sage. Jolivet  n'a  point  renie  ses  tendances  initiales  :  il  les 
retrouve,  au  contraire,  mais  a  travers  un  humanisme  qui 
les  decante,  les  eclaire  et  finalement  les  afermit. 

L'annonce  de  cette  troisieme  phase  se  trouve  dans  la 
Sonate  pour  piano  de  1 945  (ecrite  en  hommage  a  Bela  Bar- 
tok,  qui  venait  de  s'eteindre).  Par  son  dynamisme 
rythmique,  son  ecriture  et  son  Style  pianigtique,  cette 
sonate  prefigure  le  Concerto  pour  piano  (1949-1950),  Tune 
des  ceuvres  les  plus  justement  celeb  res  du  musicien,  avec 
le  Concerto  pour  ondes  Martenot  (1947).  Jolivet  dans  ces 
concertos  poursuit  ses  recherches.  Mais  loin  d'etre  jeu 
gratuit,  elles  recent  toujours  F  emanation  et  F  expression 
de  Fhumanisme  du  musicien  qui  les  guide  et  se  les  sou- 
met.  Des  1934  Jolivet  avait  experimente  les  possibility's 
encore  inexplorees  de  Fonde  Martenot  —  pressentant  la 
vertu  singuliere  de  ses  sonorites  magiques  — ,  mais 
sans  avoir  pleinement  realise  la  solution  qu'il  souhaitait. 
Ces~l  seulement  dans  le  Concerto  qu'il  prend  complete- 
ment  possession  de  FinStrument  ele&ronique,  nous  en 
decouvre  dans  toute  sa  riches  se  la  personnalite  a  la  fois 
physique  et  spirituelle.  Pour  la  premiere  fois  dans  la 
musique  d'aujourd'hui  les  «  ondes  »  ne  sont  plus  traitees 
de  maniere  decorativej  sollicit^es  pour  leurs  «  effets  » 
insolites,  mais  confirmees  dans  leur  vocation  la  plus 
secrete,  celle  d'interprete  de  Finvisible  et  de  FinefFable. 
Personnification  de  Fame  humaine,  elles  planent  au-dela 
de  ForcheStre,  devenu  par  elles  le  symbole  du  monde 
visible.  Et  par  une  sorte  de  paradoxe  FinStrument  elec- 
tronique  esl:  au  service  d'un  poeme  de  Fame,  dont  il 
nous  retrace  Fodyssee. 

Le  Concerto  pour  piano  semble  voue  tout  entier  a  la 
magie  incantatoire  du  rythme  (d'ou  naquit  un  ballet  de 
Skibine  :  Concerto,  qui  en  degage  Fintention  profonde). 
Le  piano  s'y  confond  avec  la  masse  de  ForcheStre,  un 
orcheslre  ou  prevaut  la  percussion  «  musicale  »  avec 
ses  Structures  cara£teriStiques  et  qui  avoue  sa  parente 
avec  celui  d'un  Milhaud.  Mais  cette  fusion  materielle 
n'eslt  que  le  symbole  concret  de  cette  unite"  spirituelle 
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qui  fat  Pessentiel  propos  de  Pceuvre.  Car  le  Concerto 
realise,  au  sein  d'un  langage  modal,  une  synthese  entre 
les  traditions  europeenne  et  primitive-tropicale,  afin 
d'atteindre  a  un  langage  universel  qui  puisse  toucher 
les  hommes  de  toutes  races  et  de  tous  pays.  Reagissant 
contre  Pindividualisme  de  notre  epoque  qui  condamne 
a  la  sterilite  toutes  les  decouvertes  de  langage,  J olivet 
place  sa  quete  de  nouveaux  moyens  d'expression  sous 
le  signe  d'un  humanisme  universaliste. 

Le  retour  a  la  voix  humaine  dans  YJipithalame  (1953)  et 
la  Verite  de  Jeanne  a  valeur  de  symbole.  Cest  Pe'clatante 
proclamation  de  la  suprematie  du  chant  humain,  c'esl-a- 
dire  de  Phornme  meme,  qui  toujours  doit  demeurer 
la  source,  le  centre  et  la  fin  de  Part  musical.  Avec  la 
Verite  de  Jeanne  (oratorio  pour  soli,  choeurs  et  orcheftre, 
cree  a  Domremy  en  mai  1956  pour  le  cinquieme  cen- 
tenaire  du  proces  de  rehabilitation),  Jolivet  s'est  bien 
gard6  de  refaire  une  nouvelle  «  Passion  de  Jeanne  d'Arc  » 
ou  une  nouvelle  «  Jeanne  au  bucher  ».  II  s'eSl  attache  a 
suivre,  en  le  decoupant  ingenieusement,  le  texte  meme 
du  proces  de  rehabilitation.  Absente  du  monde  sensible, 
la  sainte  nous  eSt  ainsi  resldtuee  «  en  esprit  et  en  verite  », 
dans  sa  pure  essence  interieure  et  intemporelle.  Audace 
bien  digne  d'un  musicien  alliant  au  sens  de  Phumain  un 
sens  si  vif  du  sacre.  CEuvre  inspiree,  la  Verite  de  Jeanne  se 
situe  au  premier  rang  des  grandes  fresques  dramatiques 
de  ce  temps,  a  cote  de  la  Jeanne  d'Honegger  qu'elle 
rejoint  d'ailleurs  —  au-dela  des  differences  de  Style  — 
par  sa  noble  simplicite,  sa  poesie  paysanne,  sa  vigueur 
lyrique  et  sa  ferveur  mystique. 

1,£pithalame  (sur  un  texte  de  Jolivet)  cdlebre,  dans 
une  exaltation  croissante,  le  couple  humain  depuis  la 
quete  aveugle  de  la  rencontre  jusqu'au  triomphe  de 
Pamour  total.  Le  texte  se  refere  a  la  fois  aux  traditions 
sacrees  de  la  chretiente  et  de  la  Bible,  de  la  haute  figypte 
et  de  PExtreme-Orient.  La  forme  est  celle  d'une  sympho- 
nie  vocale  a  douze  parties  reelles,  ou  les  voix  sont  trai- 
tees  en  instruments,  sans  pourtant  qu'en  soient  negligees 
les  exigences.  Delivrees  en  partie  du  texte  confie  a  un 
recitant,  les  voix  retrouvent  leur  liberte  d'expression; 
de  sorte  que  les  paroles  chantees  souvent  se  resolvent 
en  onomatopees,  longues  vocalises,  acclamations,  cris, 
murmures,  qui  viennent  souligner  et  magnifier  les  har- 


ii5 8  LE  XXe  SlfiCLE 

diesses  harmoniques.  En  depit  de  sa  singularity  V^pitha- 
lame  parle  une  langue  accessible  a  tous.  Synthese  de 
donnees  incantatoires,  esoteriques  et  magiques,  Fceuvre 
trouve  dans  Fexpression  d'un  sentiment  eternel  et  univer- 
sel  son  unite  spirituelle. 

Comme  la  Ire  dont  elle  perpetue  Fesprit,  la  JJe 
Symphonie  (1959)  e§t  une  vivante  synthese  des  styles 
europeen  et  tropicaux.  Le  nombre  des  mouvements  est 
ici  reduit  a  trois,  par  la  suppression  du  scber^p,  afin  d'as- 
surer  a  Fensemble  un  parfait  equilibre  temporel.  Nous 
saisissons  ici  Tun  des  traits  cara&eristiques  de  la  pensee 
musicale  de  Jolivet.,  qui  toujours  ajus~te  et  accordeTuna 
Fautre  le  materiau  et  le  temps  musical,  et  ou  la  totalite 
organique  de  Tceuvre  s'identifie  a  sa  duree  (au  double 
sens  musical  et  chronologique).  En£n  Ton  a  fait  observer 
que  la  IIe  Symphonie  utilise  —  de  maniere  d'ailleurs 
discrete  et  originale  —  les  donnees  serielles.  Mais  en 
realite  il  n'y  a  pas  eu  chez  Jolivet  «  conversion  ».  La 
technique  serielle  se  laisse  deja  deceler  ^dans  le  Quatuor 
de  1934,  puis  se  manifeste  avec  plus  d'evidence  dans  la 
Sonate  pour  flute  (1958)  et  la  JJe  Senate  pour  piano.  Mais 
son  emploi  esl:  encore  plus  net  dans  la  IIe  Symphonie. 
Toutefois  1'appel  aux  donnees  serielles  —  maintenant 
comme  autrefois  —  n'esl:  nullement  chez  Jolivet  in£de- 
lite  envers  soi  et  renoncement  a  son  Style  propre.  La 
serie  ne  gouverne  en  efFet  que  les  elements  melodiques, 
sans  s'etendre  a  1'harmonie.  De  telle  sorte  que  les  donnees 
serielles  s'incorporent  au  Style  atonal  ou  modal  du  com- 
positeur,  qui  les  pile  a  ses  exigences. 

Jolivet  poursuit  done  sans  arriere-pensee  ses  recher- 
ches  et  n'abandonne  point  ses  conquetes  techniques. 
Mais  il  semble  qu'elles  s'eflfacent  et  se  fassent  oublier. 
Dans  la  JJe  Sonate  comme  dans  la  JIe  Symphonie,  toute 
complexite  harmonique  et  rythmique  se  resout  en  simpli- 
cite  superieure,  celle  du  sens,  qui  redonne  a  la  musique, 
malgre  toutes  les  audaces  de  langage,  un  pouvoir  imme- 
diat  de  persuasion.  II  ne  faut  point,  selon  Jolivet, 
que  Fartifte  laisse  Fesprit  de  geometric  gouverner  sa 
creation.  Ce  serait  mutiler  Fhomme  en  lui  et  s'interdire 
d'atteindre,  par  son  oeuvre,  Fhomme  integral.  Si  les 
jeunes  experimentent,  n'en  deduisons  surtout  pas  que 
la  musique  de  Favenir  sera  une  musique  experimentale ! 
L'art  n'est  pas  une  recherche,  mais  un  accomplissement. 
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OLIVIER  MESSIAEN 

II  y  a  d'etroites  affinites  entte  la  demarche  creatrice 
d' Andre  J  olivet  et  celle  d' Olivier  Messiaen.  Chez  Mes- 
siaen  aussi  les  recherches  de  langage  obeissent  a  une 
exigence  spirituelle,  s'appuient  sur  une  vision  du  monde 
qui  leur  assigne  leur  juste  place  et  les  subordonne  a  des 
fins  plus  hautes.  Jolivet  et  Messiaen  semblablement 
aspirent  a  une  musique  universelle,  miroir  du  monde, 
de  rhomme  —  et  de  toutes  les  musiques.  I/humanisme 
de  Tun  et  le  catholicisme  de  1'autre  les  conduit  done 
egalement  vers  un  universalisme  dont  leur  exotisme 
n'eSt  que  la  consequence.  Get  exotisme  vrai  —  et  non 
de  surface  — ,  cette  faculte  d'assimiler  les  cultures  musi- 
cales  les  plus  variees,  sont  propres  au  Francais,  et  le 
fruit  precisement  de  son  universalisme.  On  le  rencontre 
deja,  sous  le  plus  seduisant  visage,  chez  Claude  Debussy, 
qui  avait  integre  des  elements  orientaux  a  la  musique 
europeenne.  L'exotisme  de  Jolivet  et  de  Messiaen  per- 
petue  celui  de  Debussy,  Pacheve  en  lui  dormant  un 
caractere  syStematique.  Et  les  deux  musiciens  de  «  Jeune 
France  »  realisent,  chacun  a  sa  maniere,  Tune  des  syn- 
theses les  plus  completes  de  1'hiStoire  musicale. 

Chez  Messiaen,  le  Style  e£t  lie  a  1'homme  meme.  II  ne 
s'est  jamais  servi  «  volontairement  »,  nous  dit-il,  d'un 
procede  d'ecriture.  Dans  sa  musique,  langage  et  message 
ne  font  qu'un,  car  ils  naissent  indivisiblement  d'une 
meme  source,  de  la  foi  chretienne  du  musicien.  II  n'esl: 
point  a  craindre  que  Messiaen,  malgre  les  experiences 
hardies  C[u'il  poursuit  aux  cotes  des  jeunes  musiciens,  soit 
prisonrder  d'un  quelconque  sySleme.  Dans  ses  Modes  de 
valeurs  et  d'intensites,  il  a  fait  de  la  musique  «  experi- 
mentale  »,  mais  il  ne  la  considere  point  comme  de  k 
musique  —  comme  sa  vraie  musique.  Celle-ci  «  chante 
sa  foi  »,  esT:  un  a£te  de  foi,  qu'elle  soit  «  pure,  profane  ou 
theologique  ».  Ce  qui  peut  surprendre  dans  cette  musique 
d'esprit  catholique,  c'esl:  qu'elle  demeure  si  etrangere  a 
toute  ascese.  Messiaen  ne  se  cache  point  de  chercher  «  une 
musique  chatoyante,  dormant  au  sens  auditif  des  plaisirs 
voluptueusement  raffines  ».  Et  d'aucuns  se  dernandent  si 
cette  musique  n'e£l  point  « trop  terrestre  pour  les  valeurs 
mystiques  dont  Messiaen  pretend  la  lester  ».  Accusation 
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injuslifiee  puisque  le  musicien  a  pris  soin  de  preciser  que 
sa  musique  n'etait  point «  mystique  »,  mais  « theolpgique  ». 
Et  en  verite,  elle  ne  tend  jamais  vers  cette  fusion  exta- 
tique  ou  toute  forme  se  dissout;  mais  en  sa  technique 
meme,  solidement  organised,  s'inscrit  par  avance  sa 
vocation  spirituelle  :  celle  d'exprimer  «  la  fin  du  temps, 
1'ubiquite,  les  corps  glorieux,  les  mysteres  divins  et  sur- 
naturels.  Un  arc-en-ciel  theologique  ».  «  Arc-en-ciel  », 
dit  Messiaen,  car  c'eSl  seulement  en  langage  «  sensible  >> 
qu'une  telle  musique  peut  nous  communiquer  la  verite 
theologique,  puisqu'elle  s'adresse  a  1'homme,  captif  de 
sa  «  prison  de  chair  ».  Mais  aussi  cette  verite,  rayonnant 
a  travers  les  charmes  sensibles  des  sonorites,  les  trans- 
figure. Ce  sont  maintenant  des  sonorites  «  glorieuses  », 
resplendissant  langage  de  FAbsolu  et  des  felicites  eter- 

nelles.  7)  # 

Fils  de  la  poetesse  Cecile  Sauvage,  auteur  de  I  Ame  en 
bourgeon,  Messiaen  vecut  tout  enfant  dans  un  climat  de 
feerie  et  de  poesie,  d'amitie"  et  de  connivence  avec  la 
nature,  qui  a  modele  sa  personne  et  son  art.  Et  c'esl: 
dans  un  langage  poetique  assez  etrange,  mais  expressif 
et  revelateur,  qu'il  s'expliquera  sur  ses  intentions  musi- 
cales.  Car  Messiaen  aime  placer  sa  musique  sous  la  sau- 
vegarde  de  commentaires  eloignant  tout  risque  de 
meprise.  «  Mon  secret  desir  m'a  pousse  vers  ces  epees  de 
feu,  ces  brusques  etoiles,  ces  coulees  de  lave  bleu-orange, 
ces  planetes  de  turquoises,  ces  violets,  ces  grenats  d'ar- 
borescences  chevelues,  ces  tournoiements  de  sons  et  de 
couleurs  en  fouillis  d'arcs-en-ciel.  »  Et  la  technique  meme 
de  Messiaen  e$t  impregnee  d'un  symbolisme  poetique,  ou 
les  sons  et  les  couleurs  se  repondent  et  qui  pressent  la 
vivante  unite  du  cosmos. 

Un  empirisme  fondamental  fait  6chec  chez  Messiaen  a 
Va  priori  des  syst&mes,  empirisme  ou  s'exprime  Tinfini 
respect  du  monde  cree.  Des  lors  il  ne  s'agit  plus  d'inyen- 
ter  la  musique  comme  le  Dieu  de  Descartes  inventait  le 
monde,  mais  bien  plutot  de  la  d6couvrir  partout  ou  elle 
e§t :  dans  la  nature  anim£e  et  inanimee,  dans  le  chant  des 
oiseaux  comme  dans  les  raga  hindous,  et  de  dechiffrer 
les  regies  inscrites  au  cceur  des  sons  et  des  rythmes  afin 
d'y  chercher  appui  et  inspiration. 

Le  meme  empirisme  se  retrouve  dans  1'attitude  de 
Messiaen  a  Tegard  de  ThisTioire  musicale  et  de  la  musique 
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de  ses  devanciers.  Messiaen.,  qui  se  tend  vers  1'avenir  de 
toutes  ses  forces,  ne  renie  point  pourtant  le  passe.  II 
eSlime  que  la  musique  existe  deja,  prete  a  lui  livrer  son 
aide  et  ses  conseils,  a  le  guider  sur  le  chemin  de  lui- 
meme.  Aussi  ne  cesse-t-il  de  1'interroger  dans  Technique 
de  mon  langage  musical.  Lorsqu'en  tete  de  ce  traite,  il 
nomme  ses  maitres,  Noel  Gallon  et  Paul  Dukas,  remer- 
ciant  ce  dernier  de  lui  avoir  appris  a  «  etudier  FhlStoire  du 
langage  musical  dans  un  esprit  d'humilite  et  d'impartia- 
lite  »,  ce  n'est  point  politesse  de  pure  forme.  Pour  justi- 
fier  ses  innovations,  il  se  r6fere  a  la  tradition  ou  plutot 
aux  traditions  les  plus  diverses,  qui  viendront  chez  lui 
converger.  Nulle  volonte  de  rupture  avec  le  passe.  II  lui 
suffit  de  prolonger  et  d'enrichir  le  style  de  ses  predeces- 
seurs,  non  sans  le  «  passer  au  prisme  deformant  de  son 
propre  langage  ».  II  ne  veut  rien  exclure,  mais  seule- 
ment  parfaire.  Bach,  Mozart,  Beethoven,  le  folklore 
russe,  Moussorgsky,  Debussy,  il  n?es~t  rien  dont  il  ne 
fasse,  comme  il  le  cb't,  «  son  miel  ».  Messiaen  excelle  a 
sauver  par  d'audacieuses  metamorphoses  :  des  precedes 
familiers  regoivent  dans  sa  musique  un  visage  si  inat- 
tendu  qu'ils  en  deviennent  meconnaissables.  fitendre 
indefiniment  les  «  notes  etrangeres  »  qu'il  juge  «  indis- 
pensables  a  la  vie  expressive  et  contrapuntique  de  la 
musique  »,  cela  signifie  pour  Messiaen  transformer  la 
pedale  en  «  groupe  pedale  »,  la  note  de  passage  en 
«  groupe  de  passage  »,  la  broderie  en  «  groupe-broderie  », 
chacun  de  ces  groupes  formant  un  «  tout  musical  com- 
plet  ».  Ce  qui  es~t  sauve  et  conserve,  c'esl:  une  loi  et  non 
point  Tusage  re£treint  qui  en  etait  fait.  Semblablement 
Messiaen  etend  d'une  maniere  illimitee  1'usage  de  la 
«  note  ajoutee  »  de  Claude  Debussy.  Mais  son  invention 
harmonique  es"l  sou^traite  aux  intemperances  du  caprice, 
malgre  ou  plutot  a  cause  de  son  appetit  de  somptuosite 
et  de  volupte  sonores.  Si  le  musicien  moderne  dispose 
d'une  matiere  sonore  innombrable,  d'autant  mieux  doit-il 
la  discipliner  par  un  choix  severe,  di<5te  par  «  Tinslincl: 
sacre  de  Tharmonie  naturelle  et  veritable  ».  Cette  harmo- 
nie  «  vraie  »  —  selon  la  theorie  de  son  maitre  Noel  Gal- 
lon —  c'est  celle  qui  e§t  issue  de  la  mdlodie  et  voulue 
par  elle  et  que  Messiaen  declare  «  voluptueusement  jolie 
par  essence  ».  Mais  evidemment,  ce  rapport  essentiel  q-  ' 
doit  Her  harmonic  et  melodie  esT:  transpose  selon  1< 
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coordonnees  propres  a  1'univers  musical  de  Messiaen,  qui 
lui  conferent,  cornme  nous  verrons,  une  signification 
neuve. 

Car  ce  resped  de  la  tradition,  cette  humiHte  dont 
temoigne  Messiaen  ne  doivent  point  nous  masquer  1'ori- 
ginalite  de  sa  pensee  musicale.  Celle-ci  s'appuie  essentiel- 
lement  sur  les  «  modes  a  transpositions  Hmitees  »  et  les 
«  rythmes  non  retrogradables  ».  Mais  ce  sySleme  modal 
et  rythmique  n'est  point  ne  d'une  speculation,  d'une 
hypothese  a  priori  :  il  eft  fonde  sur  la  d^couverte,  au 
cceur  des  sons  et  des  rythmes,  de  certaines  formes  natu- 
relles  qui  enracinent  dans  le  reel  la  creation  du  musicien 
et  lui  promettent  assistance  et  collaboration.  L'atona- 
Hsme  ne  se  soucie  pas  des  donnees  acouftiques.  Et  nul 
syfteme  modal  n'y  repond  exa&ement.  Mais  il  faut 
cbnvenir  que  celui  qui  s?y  accorde  le  mieux  eft  juStement 
ce  mode  a  transpositions  Hmitees  qui  contient  les  harmo- 
nies les  plus  proches  de  la  note  fondamentale.  Les  modes 
a  transpositions  Hmitees  n'ont  rien  de  commun  avec  les 
trois  grands  sySlemes  modaux  de  Flnde,  de  la  Chine  et  de 
la  Grece  antique;  non  plus  qu'avec  les  modes  du  plain- 
chant,  toutes  ces  echelles  6tant  douze  fois  transpo  sables. 
Ces  modes  degagent  un  cHrnat  poly  tonal,  hors  de  toute 
polytonaHte.  Les  combinaisons  sonores  qu'ils  suscitent 
peuvent  faire  equivoque  avec  des  sonorites  polytonales 
—  mais  tou  jours  le  pouvoir  modal  les  absorbera.  Le 
modalisme  de  Messiaen  e§t  un  sySteme  coherent  et  com- 
plet  ou  le  mode  eft  le  fondetnent  d'une  pensee  harmo- 
nique  rigoureuse.  Messiaen  a  en  effet  d^couvert  a  Tint6- 
rieur  du  mode  une  logique  des  enchainements  harmo- 
niques,  a  con^truit  un  jeu  d'accords  dont  toutes  les  notes 
appartiennent  au  mode  employe.  Ainsi  chaque  mode 
possede  sa  propre  harmonic,  au  Heu  d'etre  harmonise, 
comme  chez  d'autres  musiciens,  par  le  recours  a  d'autres 
tonalites  ou  a  d'autres  modes.  Ces  modes  de  plus  peuvent 
se  superposer  et  engendrer  une  polymodallte.  Et  il  eft 
loisible  de  moduler  d'un  mode  a  lui-meme,  d'un  mode  a 
un  autre  mode,  d'une  polymodaHte  a  une  autre  polymoda- 
Hte. 

Les  modes  qui  ne  se  transposent  pas?  les  rythmes  qui  ne 
se  rdtrogradent  pas,  ont  en  commun  ce  «  charme  des 
impossibility  »,  de  nature  a  la  fois  sensible  et  metaphy- 
sique,  ou  le  plaisir  coincide  avec  TimpHcite  reconnais- 
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sance  d'une  loi  —  loi  qui  a  la  fois  limite  et  soutient 
I'aftivite  creatrice.  Que  cette  loi  existe  bien  hors  de 
Fesprit  du  musicien  esl:  atteste  par  la  singuliere  analogic 
qui  rapproche  ces  modes  et  ces  rythmes,  et  leur  permet  de 
se  completer.  Les  rythmes  non  retrogradables  realisent 
en  effet  dans  le  sens  horizontal  (retro gradation)  ce  que  les 
modes  realisent  dans  le  sens  vertical  (transposition  ).  De 
meme  que  ces  modes  ne  peuvent  se  transposer  parce 
qu'ils  contiennent  en  eux-memes  de  petites  transposi- 
tions, ces  rythmes  ne  peuvent  se  retrograder  parce  qu'ils 
contiennent  en  eux-memes  de  petites  retrogradations.  II 
en  resulte  un  effet  d'ubiquite  tonale  pour  les  modes  et 
d'unite  temporelle  pour  les  rythmes,  les  uns  et  les 
autres,  clos  et  refermes  sur  eux-memes,  refletant  a  leur 
maniere  Funite  divine.  Ici  nous  touchons  du  doigt 
Fidentite  du  kngage  et  du  message  dont  nous  parlions. 
Car  ce  langage  porte  la  marque  d'un  contact  permanent 
avec  Fintemporel.  De  meme  que  les  rythmes  non  retro- 
gradables, qui  tournent  autour  d'un  point  fixe,  subor- 
donnent  le  temps  a  Feternel,  de  meme  dans  la  musique 
de  Messiaen  toute  diversite  temporelle  perpetuellement 
se  resorbe  en  Funite  d'un  eternel  present.  Cette  mono- 
tonie  dont  certains  Faccusent,  peut-etre  n'eSt-elle  que 
Feflet  de  leur  incapacite  de  se  hausser  jusqu'a  Fintempo- 
rel,  la  ou  s'accomplit  Fessentielle  mission  de  la  musique  : 
celle  de  vaincre  le  temps. 

Ce  langage  de  Messiaen,  si  expressif  des  Forigine  de  sa 
personne  spirituelle,  n'a  cesse  d'evoluer,  sans  jamais 
s'eloigner  de  ses  sources  ni  renier  ses  fondements.  De 
Faveu  du  compositeur,  Finfluence  de  Debussy  esT:  tres 
forte  dans  ses  premieres  ceuvres,  les  Preludes  pour  piano 
en  particulier.  Et  pourtant  des  ces  Preludes,  compo- 
ses a  vingt  ans,  Messiaen  est  deja  lui-meme.  Nulle  imita- 
tion materielle  des  formules  debus sy §tes ;  nul  «  debus- 
sysme  »;  seulement  une  parente  de  sensibilite  musicale, 
un  meme  sens  raffine  des  magies  sonores.  Mais  elles 
s'expriment  deja  chez  Messiaen  a  travers  ces  «  modes 
a  transpositions  limitees  »  qui  seront  la  base  de  son  lan- 
gage. Celui-ci  par  la  suite  s'enrichira  sans  cesse,  cet 
enrichissement  n'etant  d'ailleurs  jamais  gratuit,  mais 
traduisant  au  contraire  Felargissement  de  sa  culture  et  de 
sa  sensibilite  musicales.  Au  materiel  communement 
employe  par  les  compositeurs  occidentaux,  au  sySteme 
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de  la  gamme  chromatique  temperee,  au  sySleme  diato- 
nique  avec  ses  modes  majeur  et  mineur,  aux  anciens 
modes  gregoriens,  Messiaen  ajoutera  peu  a  peu  les 
timbres,  les  modes  et  les  rythmes  exotiques  (hindous  en 
particulier) ;  puis  les  modes,  timbres  et  rythmes  du  chant 
des  oiseaux,  remploi  du  quart  de  ton  et  plus  recemment 
la  technique  serielle.  L'art  de  Messiaen  es~t  en  mouvement 
incessant.  Mais  jamais  I'inveStigation  theorique  ne  s'isole 
du  processus  vivant  de  la  pratique  creatrice.  Et  chacune 
de  ses  ceuvres,  en  meme  temps  qu'elle  indique  une  etape 
de  sa  recherche,  a  valeur  absolue  comme  originale 
synthese  de  ses  acquisitions  successives.  Ainsi,  dans  cette 
evolution  creatrice  d'un  langage  toujours  plus  novateur, 
nulle  demarche  pourtant  de  negation  et  de  reniement, 
mais  un  elan  continu  vers  une  synthese  toujours  plus 
ample,  ou  toutes  les  musiques  du  passe  et  du  present,  des 
pays  et  des  peuples,  du  monde  anime  et  inanime  vien- 
dront  se  joindre  comme  en  un  vaste  chant  de  la  Creation 
tout  entiere. 

Au  catalogue  de  Messiaen,  voici  les  oeuvres  auxquelles 
le  compositeur  attache  le  plus  de  prix  et  qui  sont  en 
meme  temps  les  plus  significatives  de  son  evolution.  Aux 
Offrandes  oubliees  (pour  orchestre,  1930),  encore  typiques 
de  sa  premiere  maniere  —  mais  ou  s'annoncent  deja  ses 
futures  recherches  rythmiques  — ,  succedent  I' Ascension 
(deux  versions  :  Tune  pour  orcheStre,  Tautre  pour  orgue, 
1934),  la  Nativite  du  Seigneur  (pour  orgue,  1935)  — 1'un 
des  sommets  de  sa  production  — ,  les  Poemes  four  Mi 
(1936)  et  les  Chants  de  terre  et  de  del  (1938)  pour  soprano 
et  piano,  les  Corps  glorieux  (pour  orgue,  1939),  et  le 
Quatuor  pour  la  fin  du  temps  (1941),  si  cara&eriStique  du 
propos  «  theologique  »  de  Messiaen,  Le  symbolisme  de 
Poeuvre  transparait  j usque  dans  la  Stru&ure  d'un  langage 
essentiellement  «  immateriel.,  spirituel,  catholique  ». 
Messiaen  y  voudrait  rapprocher  Tauditeur  «  de  Feternite 
dans  1'espace,  ou  infini  »,  par  «  des  modes  realisant 
melodiquement  et  harmoniquement  une  sorte  d'ubi- 
quit6  tonale  »  et  par  «  des  rythines  speciaux,  hors  de  toute 
mesure,  contribuant  pulssamment  a  eloigner  le  tempo- 
rel  ».  Ce  sont  ensuite  les  Visions  de  I* Amen  (pour  deux 
pianos  1943),  le  premier  des  grands  cycles  pianiSliques 
du  compositeur,  les  Trois  Petites  Liturgies  de  la  presence 
divine  (pour  chceur  de  femmes  et  orchesltre,  1944)^  les 
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Vingt  Regards  sur  I* Enfant  Jesus  (pour  piano,  1944,  duree : 
2  h  30),  le  second  de  ses  grands  cycles  pianiStiques  et 
Tun  des  sommets  encore  de  son  oeuvre,  Haram^  chant 
d'amour  et  de  mort  pour  grand  soprano  dramatique  et 
orchestra  (1945),  sorte  de  pendant  vocal  a  Pceuvre  pianis- 
tique  precedente,  et  enfin  TurangaHla-Symphonie  (1946- 
1948,  duree  i  h  30)  qui  acheve  sur  le  plan  orchestral  ce 
triptyque  de  realisations  monumentales.  Get  «  hyrnne 
a  la  joie  »  est  comme  la  somme  de  Tart  de  Messiaen, 
une  epopee  cosmique  ou  le  musicien,  maitrisant  la 
luxuriance  des  timbres,  superposant  les  rythmes,  les  melo- 
dies et  les  temps  differents,  s'eleve  vers  1'universel  et 
rintemporel.  L'on  n'a  point  manque  de  reprocher  a 
Turangalzla  son  baroquisme  de  style.  Mais  le  souffle 
epique  d'un  musicien  recreant  le  monde,  pouvait-il  se 
piier  aux  regies  de  la  concision  et  de  la  mesure  ? 

L'esprit  seriel  qui  s'introduit  chez  Messiaen  avec  les 
Quatre  Etudes  de  rythme  (1949-1950)  se  retrouve  dans  la 
Messe  de  la  Penfecote  (1950)  et  dans  le  Livre  d'orgue  (1951), 
ou  Tart  du  musicien,  sans  renier  sa  richesse,  se  depouille 
de  son  trop-plein  sensuel.  La  quatrieme  piece  du  'Livre 
d'orgttepotfait  comme  titre  :  «  Chants  d'oiseaux  ».  Trai- 
tes  selon  la  plus  recente  technique  du  compositeur,  ils 
constituent  la  substance  exclusive  du  'Keveil  des  omaux 
(pour  grand  orchestre  et  piano  principal,  1953),  des 
Okeaux  exotiques  (pour  piano  solo,  petit  orchestre  a  vent, 
xylophone,  glockenspiel  et  percussion,  1956)  et  du 
Catalogue  d'oheaux  (pour  piano,  consacre  aux  oiseaux 
typiques  des  diverses  provinces  franchises).  Messiaen 
reaffirme  ici  son  eSthetique  essentielle  :  cet  empirisme 
naturaliste  qui  est  un  aspect,  de  sa  foi.  La  musique  n'est 
point  pour  lui  —  selon  la  these  chere  a  Hanslick  et  sou- 
vent  reprise  apres  lui  —  le  privilege  de  I'homme.  Davan- 
tage  :  la  musique  de  I'homme  n'est  pas  —  ne  peut  pas 
etre  —  la  vraie  musique.  De  toute  cette  diversite  bario- 
16e  de  langages  musicaux  qu'il  a  si  passionnement  inter- 
roges,  Messiaen  ressent  maintenant  toute  Pinsuffisance. 
Ne  sont-ils  point  tous  egalement  le  fruit  de  conventions 
et  de  laborieux  calculs  ?  «  La  Nature,  les  chants  d'oi- 
seaux!... Cest  la  que  reside  pour  moi  la  musique.  La 
musique  libre,  anonyme,  improvisee  pour  le  plaisir...  » 
«  Les  oiseaux  sont  de  grands  artistes  »,  et  le  compositeur 
sera  trop  heureux  de  s'approprier  quelques-unes  de  leurs 
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inspirations.  Depuis  son  jeune  age  Messiaen  n'a  cesse  de 
noter  les  chants  d'oiseaux,  que  Fon  retrouve  un  peu  par- 
tout  dans  son  ceuvre.  Et  sans  doute  au  cours  de  Fhis~loire 
musicale  s'etaient-ils  deja  souvent  meles  a  la  musique  de 
Fhomme.  Mais  chez  les  compositeurs  du  xvme  et  du 
xixe  siecle,  ce  n'etaient  qu'allusions  fugitives,  simples 
6vocations  n'allant  point  au-dela  du  pittoresque.  Avec 
Messiaen,  il  ne  s'agit  plus  d'une  vague  et  paresseuse  imi- 
tation, mais  bien  d'une  recreation,  d'une  participation 
interieure.  Par-dela  le  charme  evocateur,  il  decouvre  la 
sltrufture  essentielle.  Et  le  chant  d'oiseau  devient  en  defi- 
nitive le  fondement  d'un  Style,  le  «  Style  oiseau  »  —  selon 
Fexpression  meme  de  Messiaen  —  langage  rigoureuse- 
ment  organise  et  syStematiquement  int£gre  a  Fecriture 
musicale.  Ainsi  Fhomme  ravit  a  Foiseau  les  secrets  de  son 
art.  Dans  le  Catalogue  d'oiseaux,  chac;ue  piece  porte  le 
nom  de  Foiseau  type  de  la  region  choisie.  «  Catalogue  »  : 
ce  titre,  en  son  humilite,  revele  en  fait  Faudacieux 
realisme  de  Messiaen.  Ici  «  tout  esl:  vrai  —  insiSte-t-il  — 
les  melodies  et  les  rythmes  du  soli&e,  les  melodies  et  les 
rythmes  des  voisins,  les  contrepoints  ^de  Fun  et  des 
autres,  les  reponses,  les  melanges,  les  periodes  de  silence, 
k  correspondance  du  chant  et  de  Fheure  ».  Mais  le 
r6alisme  debouche  sur  la  plus  intense  poesie.  Poesie  de 
Fessence  et  non  plus  de  Fapparence. 

Mais  comment  ce  naturiSle  candide  e$t-il  aussi  ce 
subtil  rythmicien,  se  plaisant  a  con&ruire  les  rythmes 
les  plus  follement  complexes  ?  Le  propos  du  musicien 
xefte  identique  :  il  esT:  de  tenter  d'egaler,  par  artifice, 
Fart  de  la  nature  :  «  les  rythmes  des  etoiles,  des  atomes, 
des  chants  d'oiseaux,  les  rythmes  —  enfin  —  du  corps 
humain  »  furent  ses  modeles  et  Font  guide  sur  le  chemin 
de  ses  innovations.  Alors  que  les  rapports  des  durees 
dans  la  musique  classique  n'excedent  que  rarement  i  a  6 
ou  i  a  8,  Messiaen  ne  craindra  pas  de  mettre  en  presence 
64  durees  «  chromatiques  »  de  i  a  64,  alternant  par 
groupes  de  4  les  plus  grandes  et  les  plus  petites,  afin  de 
nous  suggerer  Fidee  des  rapports  entre  les  temps  infini- 
ment  longs  des  etoiles  et  des  montagnes,  et  infiniment 
courts  des  inse£tes  et  des  atomes.  Le  pouvoir  elementaire, 
cosmique,  qui  emane  des  meilleures  pages  de  Messiaen 
vient  avant  tout  du  travail  rythmique  qui  en  conStitue 
Fassise  vitale  et  la  raison  d'etre.  Par-dela  toute  magie 
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sonore,  le  temps  es~t  Tame  rneme  de  la  musique  de  Mes- 
siaen.  Le  temps,  forme  essentielle  et  universelle  de  toute 
vie.  Par  le  rythme,  la  musique  penetre  au  cceur  des  etres 
et  des  choses,  les  fait  communier  en  leur  essence  com- 
mune. Le  cosmos  est  un  contrepoint  de  durees.  Et  aussi 
Tart  de  Messiaen. 

Ce  qu'il  y  a  sans  doute  de  plus  neuf  et  de  plus  auda- 
cieux  chez  le  musicien,  c'est  son  langage  rythmique,  issu 
du  sentiment  profond  de  Pessence  temporelle  de  toute 
vie,  et  de  Part  musical  qui  nous  la  restitue.  Debussy  le 
premier  avait  tente  de  liberer  le  rythme  de  la  mesure;  la 
metrique  traditionnelle  s'etait  avec  lui  considerablement 
assouplie;  mais  elle  continuait  pourtant  a  servir  de  refe- 
rence au  rythme.  Or  Messiaen,  en  suivant  Fexemple  de 
Debussy,  va  infiniment  plus  loin  :  s'inspirant  de  la 
metrique  antique  et  de  la  rythmique  hindoue,  il  abolit 
la  mesure,  et  pose  le  rythme  en  lui-rneme,  dans  son 
autonomie  et  sa  purete.  II  en  decoule  une  musique 
«  amesuree  »  dont  la  subtile  souplesse  egale  celle  des 
rythmes  naturels  —  dont  le  caractere  essentiel,  selon 
Ludwig  Klages,  esl:  d'ignorer  la  mesure.  Alors  qu'Honeg- 
ger,  Milhaud  et  aujourd'hui  les  neo-sl:raYinskis1:es  avalent 
plus  specialement  employe  les  eifets  d>accents  deplaces, 
Messiaen  mit  tout  son  soin  a  se  batir  un  langage  ryth- 
mique qui  lui  parut  coherent,  transportant  sur  le  plan 
rythmique  les  innovations  harmoniques  ou  melodiques 
des  trente  dernieres  annees.  Ce  furent  la  «  valeur  ajoutee  » 
correspondant  a  la  «  note  ajoutee  »,  conSlante  dans 
Tharmonie  debus syste,  les  «  pedales  »  et  «  broderies 
rythmiques  »  que  nous  proposaient  depuis  dix  siecles 
les  cloches  de  nos  eglises  et  que  personne  n'avait  encore 
transposees  avec  cette  precision. 

Rien  d'etonnant  a  ce  que  Messiaen  ait  fait  tant  de  pre- 
cieuses  conquetes  dans  le  domaine  rythmique.  Car  ce 
domaine  en  verite  etait  encore  presque  totalement 
inexplore,  et  Ton  pourrait  meme  dire  que  Pessentiel  y 
resltait  a  decouvrir.  Depuis  la  fin  de  la  Renaissance,  le 
rythme  se  trouvait  relegue  a  1'arriere-plan,  tandis  que 
Pharmonie  et  la  melodie,  considerees  comme  les  compo- 
santes  memes  de  la  forme  musicale,  recevaient  la  premiere 
place.  Cest  a  Pharmonie  et  a  la  melodie  qu' etait  confiee 
en  effet  la  mission  de  conslruire  la  forme,  tandis  qu'etait 
deniee  au  rythme  toute  valeur  construftrice.  Le  singu- 
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Her  tnerite  d'Olivier  Messiaen  fut  de  liberer  le  rythme 
non  seulement  de  la  mesure,  mais  encore_  de  la  subordi- 
nation ou  le  tenaient  harmonic  et  melodic,  en  lui  attri- 
buant  une  importance  et  une  valeur  egales.  Messiaen  a 
senti  la  nature  profonde  du  rythme  qui,  avant  d'etre 
accent,  esl:  dur<§e  et  structure  de  durees  :  composition 
musicale.  Et  le  langage  rythmique  coherent  qu'il  a  edifie 
dit  assez  que  le  rythme  peut  a  soi  seul  construire  une 
forme  ressemblant  etonnamment  a  une  oeuvre  musicale 
—  comme  Fattestent  par  ailleurs  certaines  musiques 
noires  purement  rythmiques. 

Le  premier  avant  les  jeunes  compositeurs  avant- 
gardiStes,  Messiaen  etablit  dans  sa  musique  une  slrudure 
rythmique  independante  de  la  Structure  sonore.  Le 
rythme  ici  vaut  par  lui-m£me,  precisement  parce  qu'il  esl: 
aussi  elabore  que  la  forme  sonore  et,  se  soumettant  aux 
memes  lois  qu'elle,  devient  par  lui-meme  forme  musi- 
cale. Messiaen  explore  toutes  les  possibilites  conStru&rices 
du  rythme  musical.  A  cet  egard,  il  fut  particulierement 
seduit  par  les  «  personnages  rythmiques  »  de  la  musique 
hindoue  que  Stravinsky,  aux  dernieres  pages  du  Sacre, 
avait  utilises  avec  une  grande  maitrise.  Ces  personnages 
ou  themes  rythmiques  sont  sources  de  variation  et  de 
d£veloppement  —  done  d'un  discours  musical.  Mer- 
veilleusement  divers  sont  les  procedes  permettant  de 
varier  un  theme  rythmique.  Celui-ci  peut  etre  non  seule- 
ment double  ou  reduit  de  moitie,  mais  aussi  augmente 
ou  diminue  selon  les  valeurs  les  plus  diverses.  De  plus 
le  rythme,  ainsi  que  le  son,  la  melodic,  peut  se  superpo- 
ser  a  lui-meme,  engendrant  cette  polyrythmie  par 
laquelle  il  organise  non  seulement  horizontalement,  mais 
encore  verticalement  le  discours  musical.  Car  cette  poly- 
rythmie permet  les  «  pedales  »  et  «  broderies  ryth- 
miques »  par  quoi  le  rythme  rivalise  avec  rharmonie,  et 
surtout  les  «  canons  rythmiques  »  qui  en  font  Tegal  de  la 
polyphonie.  Ainsi  le  rythme  chez  Messiaen  redevient  ce 
qu'il  esl  :  une  forme  musicale  construite  sans  le  secours 
du  son  par  le  pouvoir  du  temps,  une  musique  reduite  a 
soi  et  rejoignant  sa  pure  essence. 

L'on  a  trop  tendance  a  considerer  que  dans  la  musique 
le  son  joue  le  role  essentiel.  Les  compositeurs  trop  sou- 
vent  oppriment  le  rythme  sous  le  son,  asservissent  Fame 
temporelle  de  la  musique  a  son  corps  sonore.  Et  par  une 
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sorte  de  paradoxes  il  appartenait  a  Messiaen,  qui  plus  que 
tout  autre  exalte  toutes  les  splendeurs  et  les  voluptes 
sonores,  de  redonner  au  rythme  toute  la  diversite  et 
1'ampleur  de  ses  pouvoirs,  d'en  faire  jaillir  une  musique 
complete.  Comme  pour  temoigner  que  la  musique,  avant 
d'etre  Tart  des  sons,  esl:  Tart  du  temps. 


RECHERCHES  EXPfiRIMENTALES 


L'ZCOLE  SEKIELLE 

PIERRE  BOULE2 

LA  musique  moderne  en  France  etait  nee  sous  le  signe 
d'un  retour  a  1'esprit  francais ;  et  la  seconde  generation 
des  musiciens  «  revolutionnaires  »  —  un  Jolivet,  un 
Messiaen  —  n'etait  point  infidele  au  genie  national, 
puisque  ces  musiciens  n'avaient  fait  au  fond  que  conduire 
a  leur  terme  les  recherches  modales  et  rythmiques  de 
Claude  Debussy  et  en  deduire  un  sy Steme  coherent  et 
complet  de  pensee  musicale.  Mais  avec  la  troisieme 
generation  et  les  musiciens  d'avant-garde  dont  il  nous 
faut  parler  maintenant,  il  semble  au  premier  abord  qu'il 
en  aille  tout  autrement.  Ceux-ci  se  reclament  en  effet  de 
Tatonalisme  viennois  :  c'est  un  «  retour  a  »...  Schonberg 
ou  plutot  a  Webern,  qui  avait  tire  les  dernieres  conse- 
quences de  la  methode  serielle.  Ainsi  le  chromatisme, 
renie  par  les  «  Six  »  comme  contraire  a  Fesprit  francais, 
reprend  vigueur  chez  nos  jeunes  musiciens  les  plus 
avarice's. 

Etrange  destin  en  verite  que  celui  de  la  musique 
atonale  —  celui  d'Anton  Webern.  Voici  qu'elle  devient 
a6tuelle,  elle  qui  ne  le  fut  pas  a  Tdpoque  de  sa  naissance, 
et  qu'elle  se  propose  maintenant  comme  la  musique  de 
Favenir,  elle  que  Ton  croyait  n'£tre  qu'une  fantaisie 
ephemere,  un  accident  sans  portee  et  sans  lendemain. 
Quant  a  Webern,  depuis  vingt  ans  il  etait  d'usage  de 
considerer  sa  musique  comme  une  «  derniere  conse- 
quence »  et  une  «  dissolution  »  du  dodecaphonisme 
et  comme  signifiant  la  mort  de  k  methode  in£tituee  par 
Schonberg,  Or,  par  un  de  ces  revirements  dont  1'hiStoire 
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musicale  est  coutumiere,  la  musique  de  Webern,  que  Ton 
croyait  etre  un  point  d'aboutissement  et  un  terme,  se 
revela  comme  une  origine  et  un  principe,  un  germe 
fecond  d'ou  allait  eclore  une  pensee  musicale  neuve. 

Strobel  connate  que  la  plupart  des  jeunes  musiciens 
d'aujourd'hui  «  pensant  clair  et  voyant  loin  »  ont 
recours  a  la  technique  des  douze  sons.  Car^  le  retour 
triomphant  du  dodecaphonisme  n'est  pas  particulier  a  la 
France  :  bien  plutot  e£t-ce  la  un  fait  d'une  portee  Inter- 
nationale, puisqu'il  y  a  des  dodecaphoniStes  non  seu- 
lement  en  AUemagne,  mais  aussi  en  Italic,  en  Suisse, 
en  Belgique,  en  Angleterre,  en  Norvege,  etc.  Res~te  a 
decouvrir  quels  sont,  de  cette  renaissance  de  la  technique 
serielle,  la  cause  et  le  sens  exacl:.  En  realite  cette  tech- 
nique semble  avoir  ofFert  aux  jeunes  musiciens  non  pas 
tant  une  solution  toute  faite  qu'une  orientation  a  leurs 
recherches,  une  methode  se  pretant  indefiniment  a  leurs 
experiences.  Methode  dont  nous  pouvons  conStater  que 
les  resultats  sont  a  1'image  et  a  la  mesure  de  ceux  qui  en 
usent.  Des  compositeurs  de  tous  pays  se  sont  approprie 
la  technique  de  Schonberg  et  Font  inflechie  selon  leur 
temperament  et  leur  race.  II  est  de  la  musique  atonale  qui 
sonne  romantiquement.  II  y  a  les  chants  de  couleur 
italienne  de  Luigi  Dallapicola,  qui  n?oublie  point,  malgre 
Webern,  le  be  I  canto  ;  les  ceuvres  des  dodecaphonistes 
parisiens  disciples  de  Leibowitz  qui  rappellent  Tart  des 
polyphonisles  franco-flamands ;  et  ennn  la  musique 
serielle  frangaise  qui  se  souvient  de  Claude  Debussy  et  en 
re&itue  la  magie  sonore. 

Si  le  dodecaphonisme  ne  s'esl:  pas  toujours  plie  aus 
divers  genies  nationaux  et  a  engendre  du  manierisme  et 
de  racademisme,  de  grands  musiciens  ont  su,  a  travers 
lui,  resler  fideles  a  eux-memes  et  aux  traditions  musi- 
cales  de  leur  race  :  ce  qui  toujours  demeure,  quelle  que 
soit  sa  technique,  la  condition  premiere  de  Fauthenticite, 
done  de  la  valeur  d'une  ceuvre. 

Comment  les  plus  hardis  d'entre  les  jeunes  musiciens 
fran^ais  se  sont-ils  rallies  au  dodecaphonisme?  II  esl: 
necessaire  de  retracer  leur  aventure  si  Ton  veut  penetrer 
le  sens  de  leur  demarche  creatrice. 

En  1944,  dans  la  classe  de  Messiaen  alors  professeur 
d'harmonie  au  Conservatoire,  se  trouvait  reuni  tout  un 
groupe  de  jeunes  musiciens  particulierement  doues  et 
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pourvus  d'une  fine  sensibilite  auditive,  parmi  lesquels 
Serge  Nigg,  Claude  Prior,  Jean-Louis  Martinet  et  Boulez 
—  auxquels  devak  se  joindre  en  1945  Maurice  Le  Roux. 
Ces  jeunes  gens  partagent  avec  leur  maitre  le  gout  de 
Pinedit,  de  Pinoui  et  du  rare,  des  explorations  et  des 
aventures  dans  les  regions  inconnues  de  Punivers  musi- 
cal. La  classe  d'harmonie  de  Messiaen,  dispensatrice  de 
Penseignement  le  moins  conformis~te  qui  se  puisse  rever, 
etait  deja  Pebauche  de  sa  future  classe  d?  «  esthetique, 
d'analyse  et  de  rythme  »  ou  se  donneront  rendez-vous 
les  jeunes  compositeurs  les  plus  avances  dumonde  entier. 
Messiaen,  des  sa  classe  d'harmonie,  s'etait  immediate- 
ment  donne  pour  tache  d'elargir  les  cadres  de  Penseigne- 
ment officiel.  II  guidait  ses  eleves  a  travers  le  chemin 
suivi  par  la  musique  depuis  la  naissance  de  la  polyphonic 
occidentale,  afin  qu'ils  puissent  embrasser  dans  toute  son 
ampleur  le  processus  de  son  evolution.  Au-dela  des  lois 
de  composition  de  Pharmonie  classique,  il  revelait  a  ses 
eleves  aussi  bien  les  richesses  de  la  musique  modale  du 
Moyen  age  et  de  la  Renaissance  que  les  chefs-d'oeuvre 
les  plus  recents  des  grands  revolutionnaires  de  Page 
moderne  :  Debussy,  Stravinsky,  Alban  Berg,  et  Schon- 
berg  —  Webern  demeurant  pour  Pinstant  encore  ignore. 
II  les  initiait  aussi  aux  rythmes  hindous,  dont  il  analy- 
sait  avec  eux  les  slrudlures  complexes.  Ainsi  le  dogma- 
tisme  faisait  place  a  un  relativisme  a  la  fois  enrichissant 
et  Hberateur.  La  musique  leur  apparaissait  infiniment 
plus  vaslie  et  plus  variee  qu'ils  ne  Pavaient  soup^onne. 
L'idee  s'eveillait  en  eux  que  la  tonalite  —  qui  n'a  regne 
sur  la  musique  que  pendant  une  periode  resltreinte  — 
n'esl:  peut-etre  pas  une  categoric  necessaire  de  la  pensee 
musicale;  et  cette  conscience  historique  d6ja  suscitait  en 
eux  le  sentiment  de  leur  responsabilit£  creatrice. 

Mais  en  1945  arrive  a  Paris  Leibowitz,  le  disciple  des 
fondateurs  de  Pecole  dodecaphonisTie.  En  1946  parait  son 
livre  Schonberg  et  son  ecole,  bientot  suivi  de  son  Introduftion 
a  la  musique  des  dou^e  sons,  qui  font  connaitre  a  Paris  la 
doctrine  des  dodecaphonistes  viennois.  Leibowitz, 
d'autre  part,  organise  une  serie  de  concerts  ou  il  revele 
certaines  de  leurs  ceuvres  —  en  particuMer  de  musique  de 
chambre  —  au  public  parisien.  Immediatement  nait  chez 
les  eleves  de  Messiaen  Pardent  desir  de  se  familiariseravec 
la  musique  dodecaphonique  et  d'abord  avec  sa  technique. 
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Et  c'eSl  ainsi  que  les  eleves  de  Messiaen,  Boulez  en  tete, 
pousses  par  la  curiosite  d'esprit  eveillee  en  eux  par  leur 
maitre,  iront  demander  des  legons  a  Leibowitz,  qui  leur 
transmettra  la  do&rine  dodecaphonique  classique.  Des 
1945,  Boulez  avait  «  ressenti  un  choc  »  a  Paudition  de  la 
Sjmphome  op.  21  de  Webern,  II  pressentait  dans  la 
musique  de  Webern  des  possibility's  d'evolution  insoup- 
gonnees,  et  percevait  que  la  technique  serielle  pouvait 
deborder  le  domaine  encore  limite  —  celui  des  hauteurs 
sonores  —  ou  elle  etait  restee  jusque-la  cantonne'e.  Cest 
ainsi  que  Webern,  chez  qui  cette  technique  deja  s'evade 
de  son  originelle  destination,  devint  le  maitre  a  penser  de 
Boulez,  et  bientot  de  tous  les  jeunes  musicians  seriels 
du  monde  entier  engages  dans  la  meme  voie. 

Boulez  et  les  jeunes  musiciens  de  meme  tendance  — 
qui  semblent  representer  1'extreme-pointe  de  la  revplu- 
tion  —  ne  se  veulent  ni  ne  se  pretendent  revolution- 
naires.  L'ecriture  serielle,  loin  de  rompre  avec  l^criture 
tonale,  en  serait  le  naturel  prolongement.  Ils  cons- 
tatent  le  cheminement  progressif  de  la  musique  vers 
Tatonalite  et  admettent  la  loi  de  la  serie  qui  organise  le 
total  chromatique  sur  de  nouvelles  bases.  Cette  loi  de 
la  serie,  in&ituee  par  Schonberg,  n?e§t  point  un  d6cret, 
une  creation  arbitraire;  elle  es~t  n6e  logiquement  d'une 
demarche  d?  «  idtra-thematisation  »}  ou  les  intervalles 
du  th£me  devenaient  capables  d'assumer  seuls  Tecriture 
et  la  ^ru£hire  de  1'oeuvre.  Cependant  la  loi  de  la  serie 
ne  regissait  que  les  hauteurs,  tandis  que  les  autres  com- 
posantes  de  la  forme  musicale  :  rythmes,  nuances  et 
timbres,  demeuraient  ce  qu'elles  etaient  auparavant. 
Schonberg  a  repris  dans  ses  ceuvres  serielles  les  modes  de 
composition  de  ces  elements  tels  qu'il  les  avait  recus  de 
la  musique  tonale;  Ton  y  observe  le  maintien  de  Tecriture 
rythmique  traditionneUe  comme  1'emploi  non  mpins 
traditionnel  des  intensites  et  des  timbres.  Et  c' etait  la 
sans  doute,  a  1'interieur  de  Pecriture  serielle,  une  contra- 
di6tion  et  une  incoherence,  TafFrontement  de  deux  uni- 
vers  formels  incompatibles  et  incapables  de  se  rejoindre. 

La  tache,  qui  des  lors  semblait  s'imposer  aux  jeunes 
musiciens  s£riels,  etait  de  denouer  la  contradidion  et  de 
rendre  Tecriture  serielle  pleinement  coherente  avec  soi. 
Cette  tache  d'ailleurs  devait  s'accomplir  en  plusieurs 
etapes.  De  bonne  heure  Boulez  sentit  d'abord  ce  qu'avait 
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de  paradoxal  Pemploi  de  rythmes  traditionnels  dans 
F6criture  serielle.  L'inquietude  rythmique  qu'il  a  gardee 
de  1'enseignement  de  Messiaen  lui  a  permis  de  demasquer 
la  pauvrete  de  rythme  du  dodecaphonisme  classique,  et 
lui  fera  decouvrir,  en  tirant  les  conclusions  des  recherches 
de  Messiaen,  les  «  secretes  lois  rythmiques  de  Patona- 
lisme  ».  Ce  qui  signifie  que  Boulez  construira  un  univers 
seriel  unifie  ou,  aux  s6ries  de  hauteurs,  viendront  se 
joindre  de  veritables  series  rythmiques. 

L'evolution  de  Boulez  es~t  significative  en  ceci  que  loin 
d'etre  une  aventure  personnelle,  elle  se  confond  avec 
1'evolution  meme  de  P6criture  serielle  selon  sa  logique 
interne,  evolution  qui  fat  le  fruit  du  travail  en  commun 
des  dodecaphonistes  de  la  jeune  generation.  II  faut  signa- 
ler a  ce  propos  Finfluence  de  FInSlitut  de  Musique 
contemporaine  de  Darmstadt  ou  enseignerent  tour  a 
tour  Leibowitz  et  Messiaen,  ou  furent  reveles  a  la  jeunesse 
allemande  et  internationale  les  ceuvres  les  plus  «  avan- 
cees  »  de  notre  temps,  et  ou  les  jeunes  musiciens  seriels 
purent  echanger  leurs  idees,  comparer  leurs  oeuvres  et 
collaborer  sur  le  plan  des  recherches.  Une  surprenante 
unite  se  degage  des  travaux  entrepris  en  difTerents  pays 
a  partir  de  1945.  Or  cette  unite  exprime  et  devoile  le 
«  vouloir  eSthetique  »  de  la  nouvelle  generation,  cet 
appetit  de  rigueur,  ce  gout  de  Tabsolu  et  des  solutions 
radicales  qui  ne  pouvaient  se  satisfaire  que  par  une 
musique  totale,  englobant  dans  un  sySleme  unique  ? en- 
semble des  phenomenes  musicaux.  Cette  volonte  d'orga- 
nisation  integrale  chez  tous  ces  jeunes  musiciens,  c'etait 
1'expression  d'une  reaction  ingtindive  centre  le  danger 
que  faisait  counr  a  la  musique  son  glissement  vers  1'ato- 
nalite  desl:ru6trice  de  toute  forme.  Le  seul  remede  efficace 
semblait  resider  dans  une  organisation  totale  de  Fespace 
sonore  qui  permette  d'ecarter  definitivement  le  risque 
d'une  totale  dissolution.  Pour  se  defendre  contre  Panar- 
chie  atonale,  il  fallait  le  secours  d'une  exigeante  discipline 
generatrice  d'extreme  rigueur.  II  fallait  que  nul  pheno- 
mene  musical  ne  puisse  plus  se  soustraire  a  1'empire  des 
formes  et  des  Structures.  Et  c'est  pourquoi  la  loi  de  la 
serie  ne  s'etendrait  pas  seulement  aux  hauteurs  sonores 
et  aux  rythmes,  mais  aux  timbres  eux-memes,  cet  ele- 
ment considere  jusque-la  comme  irrationnel  et  rebelle  a 
la  forme.  A  partir  de  1953-1954,  la  tendance  serielle  a 
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ete  de  plus  en  plus  exclusivement  represented  a  Darm- 
stadt. Et  non  pas  la  tendance  serielle  de  1'ecole  de  Lei- 
bo  witz,  fondee  sur  la  technique  et  le  Style  de  Schonberg, 
mals  celle  de  la  plus  jeune  generation  incarnee  en  des 
musiciens  tels  que  Boulez,  Nono  et  Stockhausen  (pro- 
fesseur  a  Darmstadt  a  partir  de  1956). 

L'  effort  des  jeunes  musiciens  vers  la  rationalisation 
integrale,  vers  un  ordre  complet  de  1'espace  sonore, 
trouva  aide  et  confirmation  dans  une  ceuvre  de  Messiaen 
de  cara&ere  expressement  experimental  :  1'  etude  pour 
piano  intitulee  Mode  de  valeurs  et  d'intensites  (qui  fait 
partie  des  Cinq  Tztudes  de  rythme  composees  en  1949- 
1950).  Cette  etude  utilise  quatre  modes  :  un  mode  melo- 
dique,  un  mode  de  durees,  un  mode  d'intensites,  un 
mode  d'attaques.  Ces  quatre  modes  se  trouvent  relies 
entre  eux  en  ceci  que  chaque  son  apparait  toujours  avec 
la  meme  duree  rythmique,  la  meme  intensite  et  la  meme 
attaque.  Or  cette  nouvelle  conception  de  la  Structure 
musicale  que  Messiaen  realisait  dans  un  univers  modal 
pouvait  etre  transposee  dans  un  univers  seriel  :  il  suffisait 
de  transferer  aux  series  les  regies  que  Messiaen  appliquait 
aux  modes.  C'esT:  ce  que  firent  Boulez  et  les  autres  com- 
positeurs  de  sa  generation  appartenant  a  la  meme  ten- 
dance. En  France,  un  Maurice  Le  Roux,  auteur  d?une 
Introduction  a  la  mmiqne  contemporaine)  parvient  a  realiser 
son  desseia  de  generalisation  de  la  technique  serielle  sans 
la  moindre  concession.  L'ceuvre  la  plus  valable  jusqu'ici 
de  la  produdHon  musicale  «  serieuse  »  de  ce  jeune  musi- 
cien  —  1'auteur  aussi  de  maintes  musiques  de  film  dans 
le  langage  traditionnel  —  eSt  le  Cercle  des  metamorphoses 
pour  orcheStre,  qui  date  de  1953.  Nous  retragant  le  secret 
processus  par  lequel  se  forment  et  se  dissolvent  les 
mondes  dans  rimmensite  de  Tespace-temps,  ces  Meta- 
morphoses epuisent,  au  cours  de  cinq  variations  successives, 
toutes  les  possibiHtes  resultant  du  developpement  fonc- 
tionnel  d'une  serie. 

Toutefois,  1'organisation  integrale,  par  la  meme  que 
sa  mission  la  plus  urgente  6tait  de  vaincre  I'atonalisme, 


cien  le  gout  de  la  liberte  —  d'une  liberte  delivree  a  la 
fois  de  Tatonalisme  et  du  mathematisme.  Tel  e§t  le  sens 
intime  de  1'aventure  de  Boulez. 
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Boulez  n'a  cesse  d'affirmer  sa  filiation  avec  Debussy, 
avec  ce  qu'il  y  a  de  plus  neuf  et  de  plus  audacieux  chez 
celui-ci  dans  le  domaine  du  rythme,  du  timbre  et  de 
reorganisation  sonore.  Et  Ton  peut  dire  que  chez  Boulez 
s'est  operee,  grace  a  Tesprit  de  liberte  qui  anime  les 
dernieres  ceuvres  de  Debussy,  une  originale  synthese 
entre  les  techniques  serielles,  les  conquetes  rythmiques 
de  Debussy,  Stravinsky,  Varese,  Jolivet  et  Messiaen,  et 
les  decouvertes  dans  l*organisation  des  timbres  et  des 
intensity's,  auxquelles  Messiaen  aussi  bien  que  les  cher- 
cheurs  des  musiques  concrete  et  ele&ronique  appor- 
terent  leur  contribution. 

Des  sa  Sonatlne  pour  flute  et  piano  (1946)  Boulez  tente 
d'accorder  1'enseignement  rythmique  de  Messiaen  et  les 
principes  seriels  de  Schonberg.  Et  deja  il  brise  Fetau  de 
la  serie  dodecaphonique  qui  n'eSt  plus  qu'une  reference 
theorique,  au  lieu  d'etre  le  point  de  depart  du  processus 
createur.  C'egt  done  Tamorce  et  1'annonce  d'une  libera- 
tion a  Fdgard  du  dodecaphonisme  classique  qui,  selon 
Boulez,  a  engendre  un  academisme  pire  que  tous  ceux 
issus  de  1'ecriture  tonale.  Cette  liberation  s'affirme  dans 
la  Jre  Sonate  pour  piano  (1946)  ou  Ton  ne  trouve  pas  de 
series  initiales,  sur  le  plan  ni  sonore  ni  rythmique.  Mais  de 
Tatonalisme,  Boulez  conserve  et  conservera  toujours  les 
vertus  lyriques.  Celui  qu'on  peint  sous  les  traits  d'un 
mathematicien  exteriorise  dans  ses  ceuvres  d'un  violent 
expressionnisme  1'univers  afFe&if  qui  Tobsede  et  qui  esl: 
bien  de  notre  temps  de  dechirements,  de  reVolte,  de 
dramatique  enfantement,  de  doute  et  d'esperance  obsli- 
nes.  La  IIe  Sonate  (1948),  la  plus  caracteristique  peut-etre 
de  son  temperament  et  de  son  Style,  traduit,  en  sa  frenesie 
sonore  et  rythmique,  un  lyrisme  haletant.  L/inquietude 
rythmique  de  Boulez  n'esT:  pas  purement  speculative;  et 
cette  sonate  temoigne  combien  la  creation  musicale 
prend  chez  lui  sa  source,  selon  les  termes  de  Messiaen 
lui-meme,  dans  un  «  dynamisme  naturel  qui  confine  a 
la  colere  et  donne  a  son  langage  musical  des  acces  de  rage 
tout  a  fait  sympathiques...  ».  Par  ce  dynamisme  —  qui  lui 
donne  sa  dimension  cosmique  —  la  JIe  Sonate  s'apparente 
au  Sacre,  dont  elle  semble  avoir  emprunte  «  les  person- 
nages  rythmiques  ».  Ces  personnages  ou  themes  ryth- 
miques, elabores  selon  les  principes  de  Messiaen,  y  sont 
soutenus  par  un  petit  nombre  de  cellules  sonores  tres 
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cara£t6ristiques  dans  leurs  successions  d'intervalles  et  par 
la  meme  aisement  reconnais sables.  Ainsi  le  «  dynamisme 
naturel  »  de  Boulez  a  fait  eclater  la  rigide  serie  des  dode- 
caphoniftes,  et  ce  sent  des  cellules  sonores  et  rythmiques 
plus  maniables  qui  fourniront  a  F  elaboration  formelle  ses 
donnees  originelles.  C'est  done  une  rupture  to  tale  a 
Tegard  du  dodecaphonisme  classique.  Mais  s'il  s'affran- 
chit  de  la  lettre,  Boulez  conserve  Fesprit  seriel,  et 
s'achemine,  guide  par  lui,  vers  une  rigueur  plus  subtile. 
Et  tandis  que  h  Soleil  des  eaux  (1948),  sur  un  poeme  de 
Rene  Char,  par  sa  luminosite  et  son  raffinement  sonore, 
atteste  sa  fidelite  a  Debussy,  Boulez  entreprend  de  cons- 
truire  cet  univers  musical  integralement  seriel  qui  exige, 
pour  sa  realisation,  qu'aux  structures  sdrielles  sonores  et 
rythmiques  viennent  se  joindre  des  structures  serielles  de 
timbres  et  d'intensites. 

Cet  univers  integralement  seriel,  Polyphonie  X,  pour 
17  instruments  solistes,  et  surtout  Structures  pour 
deux  pianos  (1952)  nous  le  proposent  dans  toute  sa 
severite  et  sa  nudite  formelles.  CesT:  ici  une  tentative  de 
rationalisation  integrale,  puisque  s'etend  aux  intensites 
et  aux  timbres  eux-memes  le  regne  de  la  serie.  Desormais 
tous  les  elements  de  la  musique  —  melodic,  harmonic, 
contrepoint,  forme,  instrumentation  — •  qui  se  sont  deve- 
loppes  au  hasard  et  independamment  Fun  de  Fautre, 
toutes  les  dimensions  de  la  forme  musicale  se  trouvent 
ramenees  a  un  denominateur  commun  :  la  serie.  Poly- 
phonie  X,  en  sa  rudesse  gringante,  esl;  loin  de  repondre  a 
cet  ideal  d'  «  evidence  sonore  »  que  Boulez  se  proposait 
d'atteindre  dans  Forganisation  des  timbres.  La  vocation 
des  instruments  est  ici  sacrifice  a  une  rigueur  formelle 
abstraite.  Et  Boulez  lui-meme  confesse  que  ce  premier 
essai  d' organisation  totale  de  Fespace  sonore  es~t  trop 
rigide  et,  de  ce  fait,  partiellement  rate.  L3 experience 
passee,  Boulez  cherchera  la  solution  lui  permettant  de 
concilier  Forganisation  integrale  avec  le  respeft  des 
timbres. 

Les  Structures  pour  deux  pianos  s?inspirent  ouverte- 
ment  des  Modes  de  valeurs  et  d' intensites,  en  hommage  a 
Messiaen  dont  les  preoccupations  en  cette  oeuvre  se  trou- 
vaient  rejoindre  celles  de  son  eleve  le  plus  revolution- 
naire.  Elles  furent  donnees  en  premiere  audition  au 
Festival  du  xxe  siecle  par  Messiaen  et  Boulez  (1952).  Et 
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c'etait  la  le  symbole  de  1'accord  entre  le  maitre  et  Televe, 
et  1'annonce  d'un  fecond  dialogue,  generateur  d'une 
mutuelle  influence,  non  seulement  entre  Messiaen  et 
Boulez,  mais  plus  generalement  entre  Messiaen  et  les 
jeunes  musiciens  etrangers  de  la  tendance  de  Boulez.  De 
sorte  que  si  les  Structures  et  les  premieres  oeuvres  d'un 
Stockhausen  et  d'un  Goeyvaerts  s'apparentent  aux  Modes 
de  valeurs  et  d'intensites,  en  revanche  Messiaen  —  ainsi 
qu'il  le  confesse  lui-meme  —  n'aurait  pas  ecrit  sa  Messe 
de  Pentecdte  et  son  Uvre  d'orgue  sans  P  existence  de  Struc- 
tures et  d'autres  oeuvres  du  meme  type.  Le  Lzvre  d'orgue 
atteSte  aussi  la  continuite  exiStant  entre  la  generation  de 
Messiaen  et  celle  de  ses  eleves  par  la  synthese  qui  s'y 
etablit  entre  la  tradition  modale  elargie  et  renovee  et  le 
nouveau  langage  seriel. 

Toutefois  une  difference  capitale  subsiSte  entre  Fetude 
«  modale  »  de  Messiaen  et  les  Structures  «  serielles  »  de 
Boulez.  Tandis  que  chez  Messiaen,  chaque  hauteur 
sonore  eSt  une  fois  pour  toutes  pourvue  d'une  dur£e, 
d'un  timbre  (au  piano  :  d'une  attaque)  et  d'une  intensite, 
chez  Boulez,  cette  rigidite  et  fixite  modales  cedent  a  une 
perpetuelle  transformation  serielle.  Les  series  ne  sont 
plus  soudees  entre  elles  comme  Fetaient  les  modes  de 
Messiaen,  ce  qui  signifie  par  exemple  que  chaque  hauteur 
sonore  pourra  apparaitre  tour  a  tour  associee  a  chacune 
des  attaques  de  la  serie.  Toutefois  les  Structures  re^taient 
encore  fort  eloignees  de  T  «  evidence  sonore  ».  C'esT: 
seulement  dans  k  Marteau  sans  maitre  (compose  entre 
1952  et  1954)  que  Boulez  apportera  au  probl^me  de 
1' organisation  du  timbre  une  solution  plus  heureuse. 
L'ceuvre  (pour  contralto  et  un  petit  ensemble  instru- 
mental) eSt  une  suite  de  neuf  pieces  sur  neuf  poemes  de 
Rene  Char,  extraits  du  cycle  qui  a  donne  son  nom  a 
1'ceuvre  de  Boulez.  «  C'esT:  du  Webern  qui  sonne  comme 
du  Debussy  »,  selon  Strobel.  C'esl:  dire  que  la  rudesse 
gringante  de  Polyphonic  X  et  de  Structures  a  fait  place  a  la 
magie  sonore  et  leur  inexorable  rigueur  a  une  liberte 
retrouvee.  Cette  oeuvre  semble  vouloir  nous  reconcilier 
avec  une  technique  qui  risquait  de  n'etre  qu'inhumaine 
algebre.  Non  seulement  par  le  charme  de  son  instrumen- 
tation, son  ecriture  transparente  et  deliee,  mais  aussi  par 
la  fantaisie  d'un  rubato  qui,  en  assouplissant  les  £tru£tures 
fondamentales  de  1'oeuvre,  les  reaccorde  au  plus  inegal 
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du  temps  vecu.  Faire  appel  au  rubato,  c'etait  en  verite, 
pour  la  technique  serielle,  restaurer  dans  toute  leur  sou- 
verainete  les  droits  et  les  pouvoirs  de  Pinterprete,  per- 
sonnification  de  Fhumain  message  dont  toute  vraie 
musique  eSt  chargde.  Au  tempo  rubato  du  Marteau  sans 
maitre  viendront  s'aj  outer  dans  les  ceuvres  ulterieures 
bien  d'autres  libertes  d'interpretation.  De  plus  en  plus 
s'affirmera  le  dessein  de  Boulez  de  vivifier  sa  musique 
par  tous  les  imprevus  de  ^improvisation,  et  de  Fenrichir 
de  rapport  original  de  Pinterprete,  appele  desormais  a 
une  collaboration  etroite  avec  le  compositeur. 

La  JJJe  Senate  (1957)  associe,  a  la  maniere  de  la  musique 
hindoue,  une  sorte  de  «  formant  »  ou  cadre  strufturel 
permanent,  a  rimprovisationinsl:antanee.  Composeepour 
rinStant  de  cinq  «  formant s  »  comportant  chacun  des 
variantes  (auxquels  de  nouveaux  formants  pourront 
s'ajouter  dans  Pavenir),  elle  laisse  a  la  disposition  de 
Tinterprete  le  choix  de  ces  variations  et  Tordre  des 
forrnants  —  excepte  le  formant  central,  en  raison  de  sa 
preeminence  formelle.  Dans  les  deux  Improvisations  sur 
Mattarme,  contemporaines  de  la  JIIe  Sonate>  Boulez 
semble  renouer,  par  le  Style  de  souples  vocalises  de  la 
partie  vocale  de  soprano,  avec  la  grande  tradition  du 
bel canto  ;  plus  profondement,  cette  souverainete  accordee 
a  la  voix  et  a  sa  liberte  improvisatrice  confirme  et  precise 
son  vceu  de  reconquerir  1'humain,  dont  le  chant  est  le 
vivant  symbole. . 

Depuis  le  Marteau  sans  maitre,  Boulez  soumet  de  plus 
en  plus  1'enseignement  de  Webern  a  Fesprit  de  la  musique 
frangaise  tel  que  Fincarne  Debussy,  en  essayant  de  conci- 
lier  —  comme  il  le  dit  lui-meme  —  «  la  nettete  et  la 
logique  interne  des  formes  et  des  slru6bires  avec  F  ess  or 
de  Fimagination,  de  la  fantaisie,  de  Fimprovisation  ». 

Nous  pouvons  maintenant  degager  la  signification  de 
la  technique  serielle  generalisee.  L'on  reprochait  au 
dodecaphonisme  classique  de  n'etre  qu'une  algebre  ele- 
mentaire.  Or,  en  se  generalisant,  la  technique  serielle 
assure  en  fait  a  la  forme  une  extreme  complexite  — 
complexite  qui  selon  les  musiciens  s6riels  precisement 
exclut  Fautomatisme  de  Fecriture  et  exige  Fintervention 
de  la  liberte,  «  principe  d'une  organisation  vivante  et 
vecue  ».  Surtout,  la  serie  generalised  permettak  une 
exploration  totale  de  Fespace  sonore  ouvrant  de  nouvelles 
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posslbilites  de  variation  a  Pinterieur  de  structures  de 
plus  en  plus  differenciees.  Ainsi,  grace  a  une  variation 
indefinie,  se  realisait  une  forme  en  perpetuel  devenir, 
ajustee  au  contenu  spirituel  de  I'atonallsme  :  la  pure 
mobilite  de  la  duree  subjective.  Et  par  la  meme  la  tech- 
nique serielle  devait  necessairement  revaloriser  1'inter- 
prete auquel  il  appartient,  comme  le  dit  Boulez,  de 
«  donner  une  impression  de  temps  non  homogene  », 
c'es~l-a-dire  de  reintroduire  dans  la  musique  ce  temps 
vecu  que  la  forme  musicale  —  aussi  complexe  soit-elle  — 
ne  peut  qu'evoquer  et  invoquer,  sans  jamais  pouvoir 
vraiment  le  capter.  D'autre  part,  la  musique  de  la 
«  variation  indefinie  »  ne  pouvait  mepriser  1'interprete, 
precisement  charge  autrefois  d'apporter  a  la  forme  musi- 
cale fixee  par  le  compositeur  ces  variantes  qui  lui  per- 
mettent  de  se  renouveler  et  d'epouser  chaque  fois  la 
courbe  singuliere  et  inimitable  d'un  devenir  interieur. 
Get  appel  au  pouvoir  createur  de  Tinterprete,  nous  le 
retrouvons  chez  un  Stockhausen,  dont  le  KlavkrfiuckXIXy 
donne  a  Darmstadt  en  1957,  esT:  forme  de  dix-neuf 
sequences  diflerentes  disposees  selon  un  ordre  purement 
«  pratique  »  afin  de  se  transformer  au  gre  de  I'interprete., 
de  lui  fournir  les  bases  d'une  improvisation  dirigee,  aux 
possibilites  presque  illimitees.  Le  solislie  commence  par 
Tune  quelconque  des  sequences  et  les  enchaine  ensuite 
au  hasard  de  la  lecture  en  les  reliant  par  le  rythme  et 
Tinspiration  de  FinStant.  Ainsi  cette  musique  requiert 
done  1'interprete  pour  son  achevement,  non  seulement 
spirituel  mais  encore  materiel  :  il  a  pouvoir  sur  le  texte 
meme,  devenu  peu  a  peu  au  cours  de  revolution  histo- 
rique  le  bien  Inalienable  du  compositeur.  Jamais  depuis 
le  Moyen  age  une  telle  liberte  n'avait  ete  laissee  a 
Tinterprete.  Le  compositeur  moderne  d'hier  —  du 
debut  de  notre  siecle  —  voulait  etre,  a  1'egal  du  peintre 
ou  du  sculpteur,  le  maitre  absolu  de  son  ceuvre,  soit  en 
exigeant  de  1'executant  de  ne  point  «  interpreter  »,  soit 
en  la  confiant  directement  a  des  inslxuments  mecaniques 
—  qui  definitivement  la  sauvaient  de  toutes  les  imper- 
fections et  licences  de  Tinterpretation.  Par  un  singulier 
retournement,  le  compositeur  avant-gardisle  d'aujour- 
d'hui  sollicite  au  contraire  Taide  de  1'interprete  et  Foblige 
de  participer  a  la  creation  de  son  ceuvre.  Retournement 
d'autant  plus  paradoxal  qu'il  e§t  du  a  ceux-la  memes  qui 
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ont  voulu  soumettre  la  forme  musicale  a  la  discipline  la 
plus  severe  qu'elle  ait  jamais  connue. 

LES  DISSIDENTS 

JEAN-LOUIS    MARTINET   ET   SERGE   NIGG 

Tandis  qu'un  Boulez  s'esl:  libere  du  dodecaphonisme 
classique  sans  renoncer  aux  principes  de  Fecriture  serielle, 
d'autres  jeunes  musiciens  —  un  Serge  Nigg,  un  Jean- 
Louis  Martinet  —  de  meme  formation  ont  repousse 
apres  Favoir  adoptee  Fecriture  dodecaphonique  et 
serielle.  Ce  revirement  —  qui  a  suscite"  maintes  pole- 
miques  — 9  il  ne  nous  appartient  pas  de  le  blamer  ou  de 
Fapplaudir,  mais  bien  de  Feclairer  en  essayant  d'en  saisir 
les  raisons  profondes. 

Jean-Louis  Martinet  n'a  cesse  de  mediter  sur  la 
«  situation  »  du  musicien  d'auj  ourd'hui.  La  source  de 
la  crise  a£ueUe  n'eSt  point  a  chercher,  selon  lui,  ^  au 
rdveau  du  langage,  mais  plus  profond,  dans  Forganisation 
de  notre  societe  et  son  comportement  a  Fegard  ^  de 
FartiSte.  Le  musicien  d'aujourd'hui  e§t  exi!6  de  la  cite, 
qui  le  rejette  comme  «  socialement  inutile  ».  Le  voici 
done  contraint  —  qu'il  le  veuille  ou  non  —  au  role  de 
revoke,  dont  Fceuvre  ne  traduira  plus  que  Fangoisse  et 
le  desespoir.  Le  voici  contraint  aussi  a  se  replier  sur  lui- 
m^me,  a  se  refugier  en  son  «  moi  ».  Individualisme  qui 
le  pousse  vers  la  recherche  exclusive  de  Fin^dit  et  vers 
les  complications  techniques  par  cpoi  s'accentue  encore 
sa  scission  avec  le  social,  son  divorce  avec  le  public. 
L'ceuvre  d'art  ne  trouve  plus  aujourd'hui  la  totalitd  des 
conditions  necessaires  a  sa  creation.  Elle  est  privee  de 
sa  seve  nourriciere.  Gratuite  a  Forigine,  comment  pour- 
rait-elle  reconquerir  sa  necessite  interne  ?  Notre  epoque, 
ou  Fart  esT:  livre  a  tous  les  caprices  individuels,  n'a  point 
de  Style.  Ce  langage  et  ce  Style  collects,  qui  remedie- 
raient  a  la  diversite  chaotique  des  techniques  et  des 
e&hetiques,  ne  pouvons-nous  le  demander  a  la  musique 
dodecaphonique  et  serielle,  consequence^  logique  de 
Fevolution  musicale  ?  En  realite  le  musicien  d'aujour- 
d'hui  eSt  vi£lime  d'une  conception  erronee  de  FhiSloire 
de  la  musique.  II  y  voit  seulement  Involution  de  «  la 
musique  en  soi  »  au  lieu  d'y  decouvtir  celle,  vivante,  de 
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la  societe  humaine  qui  s'y  reflete.  Or,  abstraire  ainsl 
revolution  musicale  de  son  contexte  hutnain  et  social, 
c'est  la  reduire  necessairement  a  une  complication  pro- 
gressive du  materiau  et  de  la  technique,  prejuge  materia- 
liSte  qui  entrame  la  surestimation  des  problemes  de 
langage  dont  soufFre  le  musicien  moderne.  En  favorisant 
la  course  a  la  surenchere  technique,  une  telle  conception 
de  I'histoire  ne  peut  que  precipiter  la  musique  vers  une 
complexite  sans  cesse  accrue  qui  1'eloigne  du  profane  en 
la  privant  de  toute  fraicheur  et  spontaneite.  La  musicjue 
dodecaphonique  ou  serielle  n'eSt  pas  en  verite  la  pointe 
avancee  du  langage  contemporain,  mais  plus  exa&ement 
le  produit  d'un  climat  social  a  une  epoque  donnee.  II 
ne  faut  pas  oubli er  que  cette  musique  a  fait  son  apparition, 
pendant  la  pdriode  d'entre-deux-guerres,  a  Vienne  ou 
sevissaient  alors  1'inflation  et  la  misere.  D'ou  sans  doute 
cet  etrange  pouvoir  de  la  musique  atonale  et  serielle 
d'exprimer  avec  predile6tion  et  —  perfection  —  Fan- 
goisse  et  tout  Funivers  des  sentiments  pathologiques, 
ainsi  qu'en  temoignent  eloquemment  les  arguments  des 
oeuvres  dramatiques  de  Schonberg  et  de  Berg.  Expres- 
sion de  1'anormal,  comment  1'atonaHsme  pourrait-il 
remplacer  la  tonalite  et  devenir  le  langage  normal  de 
1'art  musical  ?  Mais  il  peut  le  completer  et  devenir  la 
source  de  conflits  feconds.  A  la  maniere  d'Alban  Berg, 
il  es~t  loisible  d'opposer  1'atonalite  a  la  tonalite,  comme 
on  opposait  autrefois  le  mineur  au  majeur.  «  La  querelle 
autour  du  materiau,  si  frequente  dans  nos  milieux  musi- 
caux,  dit  Martinet,  nous  parait  slerile,  d6risoire;  car,  ce 
qui  importe  dans  une  ceuvre  d'art  n'esl:  pas  le  choix,  a 
priori,  d'un  materiau,  mais  la  qualite  des  sentiments  qui 
y  sont  exprimes.  Le  «  materiau  »  esl:  choisi  par  le  compo- 
siteur  en  vue  d'une  expression  et  peut  changer  d'une 
oeuvre  a  1'autre,  ou  meme,  dans  le  courant  d'une  meme 
oeuvre  :  il  es~t  fon6fcion  du  contenu  de  1' ceuvre  et  varie 
avec  ce  contenu.  » 

A  travers  ses  variations  de  langage,  Martinet  fut 
constamment  fidele  a  un  humanisme  qui  s'affirme  des 
ses  premieres  ceuvres.  Sa  musique  —  ou  1'on  trouve  des 
titres  aussi  significatifs  que  Promethee  et  Orphee  —  trahit 
son  inspiration  ethique.  Martinet  avant  tout  veut  redon- 
ner  a  la  musique  ce  sens  humain  que  risquaient  de  lui 
faire  perdre  Tabus  des  speculations  theoriques  et  des 
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«  recherches  de  laboratoire  ».  II  ne  pense  point  que  le 
sort  de  la  musique  vivante  doive  se  debattre  sur  les 
cimes  desolees  ou  le  geometre  construit  le  sy^teme  de 
ses  theoremes.  II  n'eft  pas  attire  non  plus  par  les  possibi- 
lites  de  la  musique  concrete.  Ces  possibintes  sont  selon 
lui  —  et  contrairement  a  ce  qu'on  pourrait  penser  — 
fort  limitees.  Musique  «  illustrative  »  par  essence,  propre 
a  servir  de  fond  sonore  au  cinema  ou  au  theatre,  elle 
n'eft  point  musique  au  sens  plein,  car  elle  n'eft  pas  a 
notre  mesure  et  a  notre  disposition  :  la  preuve  en  eft 
qu'elle  supprime  Tinterprete,  symbole  et  ^  garant  des 
attaches  de  la  musique  avec  1'homme.  Martinet  s'inscrit 
en  faux  contre  la  tendance  intelleduelle  et  scientifte  de 
Tepoque.  Que  sert  par  exemple  d'edifier  dans  Pabftrait 
des  rythmes  compliques  et  rares  ?  N'ayant  point  ete  a 
Torigine  vecus  par  le  compositeur,  comment  pourraient- 
ils  etre  vivants  pour  1'auditeur  ?  Martinet  ne  veut  point 
se  kisser  accaparer  par  les  problemes  de  langage.  II  eft 
en  ce  domaine  sans  parti  pris  :  dodecaphonique  a  1'occa- 
sion  comme  dans  sa  Piece  pour  piano  (1950)  et  ses  Varia- 
tions pour  quatuor  a  cordes  (1946),  volontiers  aussi  il 
resl^ure  des  poles  d'attra&ion  et  des  lois  cadentielles 
comme  dans  Orphee  (1944)  et  Trots  Mouvements  sympho- 
niques  (1954).  De  Tenseignement  de  Webern,  il  a  surtout 
retenu  la  diale&ique  du  son  et  du  silence.  Comme  on  le 
voit  en  particulier  dans  les  Trots  Poems  de  Rene  Char 
pour  voix  de  femme  et  petit  orcheftre  dont  Fecriture 
souple  et  scrupuleuse  porte  a  sa  plus  haute  puissance  la 
valeur  de  resonance  des  silences.  Usant  largement  des 
libertes  autorisees  a  notre  epoque  au  musicien,  il  ne 
recherche  point  pourtant  reflet  sonore  pour  lui-meme 
et  n'eft  pas  tourmente  par  le  desir  de  Tinedit.  Son  langage 
n'esl;  done  jamais  concerte  ou  decrete  d'avance;  mais 


disparite  c 

langage  et  de  ftyle.  En  realite  Funite  de  sa  musique  n'eft 
point  dans  Tidentite  d'une  technique,  mais,  plus  profon- 
dement,  dans  une  communaute  de  contenu  et  d'inspira- 
tion.  Martinet  a  le  gout  et  le  sens  de  la  grandeur,  qu'il 
manife&e  en  de  vasles  fresques  sonores  telles  que  la 
Trilogie  des  Promethees  et  le  trip ty que  Orphee.  «  La  Beaute 
eft  une  sorte  de  morte  »,  disait  Valery.  Martinet  entre- 
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prend  de  la  ressusciter.  Meme  ses  oeuvres  dodecapho- 
niques  repoussent  «  FeSthetique  de  la  laideur  ».  Soumise 
au  Beau,  la  musique  de  Martinet  allie  au  sens  humain  et 
poetique  la  perfection  formelle,  et  aux  magies  impression- 
niStes  le  chant  d'une  melodie  persuasive.  Les  Trots 
Mouvements  symphoniques  marquent  un  tournant  dans 
revolution  de  Martinet.  Son  humanisme,  en  lui  com- 
mandant de  se  rapprocher  de  Fauditeur,  Fa  oriente  — 
tel  un  Honegger  —  vers  une  simplification  et  une  clari- 
fication de  son  langage,  Un  choix  fondamental  s'est 
opere,  en  fondion  de  ce  principe  supreme  qui  desormais 
s'impose  a  lui  :  1'ceuvre  d'art  doit  posseder  1' evidence 
qui  lui  assure  un  pouvoir  immediat.  Sa  musique  desor- 
mais respedera  le  sentiment  tonal,  image  de  joie  et 
d'equilibre,  et  sa  melodie  retrouvera  Fintonation  popu- 
laire.  Le  Quatrieme  Mouvement  symphoniqw,  cree  en  1955, 
confirme  cette  orientation.  La  «  nouveaute  »  de  Fceuvre, 
a-t-on  dit,  reside  dans  son  renoncement  meme  a  toute 
audace  d'ecriture,  a  toute  «  fausse  note  »,  au  profit 
de  la  seule  « invention  expressive  ».  Enfin  ces  quatre  mou- 
vements  symphoniques  —  ni  symphonies,  ni  poemes 
symphoniques,  mais  synthetisant  la  rigueur  de  1'une  et 
la  poesie  de  Tautre  —  confirment  un  trait  constant  de 
la  musique  de  Martinet  :  Fequilibre  et  1'union  —  hors 
de  tout  compromis  —  de  la  forme  et  de  1'expression. 
Le  cas  de  Serge  Nigg  es~l  bien  significatif  du  desarroi 
de  la  conscience  musicale  contemporaine.  II  nous  eclaire 
singulierement  sur  ce  drame  interieur  qu'esT:,  pour  le 
musicien  d'aujourd'hui,  la  quete  d'un  langage  et  d'un 
§tyle.  Serge  Nigg  dut  accompHr  des  sa  jeunesse  une  longue 
evolution  qui  fit  de  lui  tour  a  tour  1'adepte  et  1'adversaire 
du  dodecaphonisme.  Serge  Nigg  a  d'abord  cede  a  la 
tentation  de  1'exotisme  —  qui  con§titue  Fun  des  aspeds 
les  plus  cara£teris~tiques  de  la  musique  frangaise  depuis 
Debussy,  Mais  rapidement  il  se  rendlt  compte  que  1'exo- 
tisme  ne  lui  apportait  pas  la  solution  de  ses  problemes. 
Transposes  seion  notre  musique,  les  rythmes  complexes 
de  la  musique  orientale  (avec  leurs  pedales  et  contre- 
points  rythmiques)  sont  en  verite  inaudibles,  done  sans 
valeur.  L'harmonie  et  le  contrepoint  ne  jouent-ils  pas 
precisement  —  du  point  de  vue  sl:ru6turel  —  le  meme 
role  dans  la  musique  occidental  que  le  contrepoint 
rythmique  dans  les  musiques  exotiques  ?  Quant  aux 
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modes  exotiques,  toujours  lies,  dans  leur  pays  d'origine, 
a  une  signification  morale  et  sociale,  ne  revetent-ils  pas 
une  fois  transplantes  —  c'est-a-dire  isoles  de  leur  contexte 
et  prives  de  leur  sens  onginel  —  un  caraclere  exterieur  et 
artificiel  ?  Serge  Nigg  crut  ensuite  trouver  le  salut  dans 
1'evangile  dodecaphonic .  La  do&rine  de  Schonberg  lui 
apparaissait  alors,  non  pas  comme  un  systeme  a  priori  et 
une  solution  toute  individuelle,  mais  comme  Paboutisse- 
ment  logique  de  toute  1'evolution  musicale.  Pourtant  le 
dodecaphonisme  non  plus  ne  lui  apporta  pas  ce  qu'il  en 
esperait,  et  c'est  precisement  en  le  mettant  en  pratique  et 
a  Pepreuve  dans  son  a£tivite  creatrice  qu'il  en  ressentit 
bientot  toutes  les  insuffisances.  Le  dodecaphonisme  ne 
saurait  se  subStituer  a  la  tonalite  :  il  nie  le  temps  humain 
ou  la  tonalite  trouvait  son  fondement  spkituel.  La  tech- 
nique dodecaphonique  et  serielle  n'obeit  point  a  la  loi 
d'alternance  de  la  sensibilite  qui  sans  cesse  oscille  entre 
la  tension  et  la  detente,  la  peine  et  le  plaisir.  Comme 
Martinet,  Nigg  es~t  frappe  par  Taptitude  singuliere  du 
dodecaphonisme  a  exp rimer  les  aspects  morbides  et 
negatifs  de  Tame  humaine,  et  son  impuissance  par  contre 
a  en  exprimer  les  aspe&s  positifs  et  joyeux.  Le  dod£ca- 
phonisme  n'e§t  pas  seulement  prisonnier  de  cette  unifor- 
mite  de  climat  emotionnel  qu'engendre  Tabolition  du 
dualisme  consonance-dissonance  et  de  la  modulation. 
Plus  g£neralement,  en  se  privant  de  la  polarite,  du  the- 
matisme  et  de  la  cadence  —  qui  permettaient  a  la  tonalite 
d' exprimer  le  mouvement  et  le  changement  —  il  s'inter- 
dit  de  figurer  un  vivant  processus.  Tout  repere  nous 
manque  qui  nous  avertirait  a  quel  moment  nous  sommes 
du  devenir  musical.  Nous  ne  pouvons  plus  raccompa- 
gner  de  Telan  de  notre  duree.  La  musique  atonale  ne  sait 
point,  comme  la  musique  tonale,  susciter  la  diale6tique 
de  Tattente  et  de  la  surprise,  eveiller  nos  d6sirs  pour 
tour  a  tour  les  decevoir  et  les  combler. 

Mais  ce  n'esl:  point  seulement  le  dodecaphonisme  que 
rejette  Serge  Nigg.  Plus  generalement,  c'esl:  le  formalisme 
de  ceux  qui  tendent  a  reduire  la  creation  musicale  a  un 
probleme  de  technique  et  de  langage.  Pourquoi,  s'£tonne- 
t-il,  m'avoir  accuse  de  trahison  envers  le  dodecapho- 
nisme? Quels  devoirs  le  compositeur  peut-il  avoir 
envers  une  technique,  simple  moyen  et  non  pas  fin  en  soi  ? 
La  crise  de  la  musique  contemporaine  n'esT:  point,  selon 
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Nigg,  une  crise  de  langage,  mais  bien  de  contenu.  Dote 
d'une  incomparable  richesse  de  moyens,  1'art  occidental 
soufFre  pourtant  d'epuisement.  L'artiste  ne  ressent_  plus 
aux  profondeurs  de  lui-meme  le  besoin  de  s'exprimer. 
Et  c'est  pour  en  compenser  1'absence  qu'il  s'adonne  a 
des  recherches  gratuites;  ainsi  la  quete  incessante  de  nou- 
veaux  moyens  techniques  trahirait  Fimpuissance  crea- 
trice  de  notre  epoque.  Le  remede  a  cet  etat  de  choses  ? 
II  eft  dans  le  Progressive,  qui  ne  fait  point  dependre  le 
progres  des  innovations  techniques  mais  de  la  decouverte 
de  nouveaux  contenus  expressifs.  Dans  revolution  musi- 
cale,  Serge  Nigg  voit  un  progressif  enrichissement  non 
point  du  langage,  mais  de  Texpression.  La  musique,  au 
cours  de  son  hisloire,  nous  a  offert  une  analyse  toujours 
plus  fine  et  plus  riche  de  la  vie  affe&ive.  La  gamme  des 
sentiments  qu'elle  peut  traduire  s'eft  sans  cesse  accrue. 
Au  musicien  d'aujourd'hui  de  continuer  cette  conquete 
du  monde  interieur  qui  le  delivrera  definitivement  du 
faux  probleme  du  langage.  Les  ceuvres  de  Serge  Nigg  qui 
comptent  desormais  pour  lui,  ce  sont  celles  ecrites  apres 
son  revirement  et  la  prise  de  conscience  de  la  necessite 
d'un  contenu.  Dans  le  Concerto  pour  piano,  inspire  d'un 
theme  populaire,  S.  Nigg  renoue  avec  la  tradition  fran- 
caise.  C'eft  une  renaissance  de  Phedonisme,  que  reniaient 
les  dod^caphoniftes,  et  de  la  melodie  au  sens  traditionnel. 
Cette  musique  cherche  —  et  obtient  —  notre  plaisir. 
D'un  langage  clair  et  accessible,  malgre  sa  richesse,  et 
d'un  lyrisme  sans  appret,  ce  concerto  utilise  a  la  perfec- 
tion les  diverses  ressources  du  clavier,  tout  en  restant  cons- 
tamment  expressif ;  S.  Nigg  y  accede  a  une  liberte  et  a  une 
spontaneite  d'expression  qui  se  realisera  pleinement  dans 
son  Concerto  pour  violon  (1957).  Ce  dernier  concerto, 
avoue-t-il,  eSl  la  premiere  ceuvre  qu'il  ait  ecrite  hors  de 
toute  preoccupation  technique  et  aussi  de  tout  interdit. 
Son  langage  s'y  revele  comme  une  synthese  des  expe- 
riences passees.  II  eft  a  la  fois  atonal  et  chromatique.  Dans 
un  milieu  atonalisant,  il  obeit  cependant  a  des  necessites 
harmoniques  absolues.  L'atonalisme  eft  ici  recree  selon 
la  sensibilite  du  musicien.  Une  assise  tonale  ou  sont 
restaurees  les  notions  de  consonance  et  de  dissonance 
permet  de  cr6er  le  sentiment  de  tension  et  de  d6tente, 
d' evolution  et  de  conclusion.  C'e$~l  done  une  synthese  de 
Tatonalisme  et  du  tonalisme  par  une  transformation  et 
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une  adaptation  des  lois  tonales  an  milieu  chromatique. 
Et  surtout,  comme  le  Concerto  pour  piano,  le  Concerto  pour 
violon  redecouvre  le  sensualisme  et  Thedonisme  propres 
a  la  musique  franchise.,  mais  dans  un  climat  romantique 

ui  semble  devoir  etre  desormais  celui  de  la  musique  de 

'  Nigg. 


I 


Ainsi,  parmi  les  jeunes  musiciens  formes  a  la  methode 
dodecaphonique,  les  uns  (tels  Boulez,  Philippot,  Fano, 
Barraque,  Amy),  partisans  de  la  discipline  Striae,  lui  ont 
donne,  en  la  gene"ralisant,  des  prolongements  imprevus ; 
d'autres  (tels  Martinet  cu  Nigg)  1'ont  abandonnee  pour 
rejoindre  la  tonalite;  tandis  que  d'autres  encore  (tels 
Ckude  Prior,  Casanova  ou  Bondon)  font  echo  a  la 
souplesse  expressionniste  d'Alban  Berg  en  accommodant 
le  systeme  schonbergien  a  leur  temperament.  Cependant, 
qu'ils  adoptent  le  dodecaphonisme  ou  le  refusent,  qu'ils 
suivent  Webern  ou  Alban  Berg,  ils  demeurent  conscients 
de  leur  appartenance  a  la  tradition  francaise.  Anti- 
romantiques  ou  romantiques,  ils  n'oublient  point  le  mes- 
sage debussyste  et  leur  musique  obeit  a  ce  sensualisme 
hedoniste  qui  fut  le  trait  constant  de  la  musique  frangaise 
au  cours  de  son  his~loire, 

Le  cas  de  Jacques  Bondon  merite  de  nous  retenir.  Si 
ce  jeune  musicien  utilise  Fecriture  atonale  ou  serielle, 
voire  meme  polyserielle,  ce  langage,  loin  d'etre  chez  lui 
concerte,  semble  Texpression  naturelle  de  sa  sensibilite 
auditive  comme  de  son  experience  humaine.  La  Coupole 
(pour  13  instruments  soli  ou  deux  orchestres,  1954),  k 
Taillu  ensorcele  (pour  quatre  ondes  Martenot,  1 9  5  4),  les  Inso- 
//>j-(pour  piano,  1956)  les  Chants  defeu  et  de  lune  (pour  piano 
et  onde  Martenot,  1957)  k  Pain  de  serpent  (pour  soprano 
et  piano,  1957),  ces  titres  evoquent  deja  Tunivers  emotif 
ou  se  meut  Jacques  Bondon  :  univers  insolite?  parent  de 
la  litterature  de  science-fidion,  ou  les  reves  radieux 
cotoient  les  cauchemars,  mais  dont  la  poesie  n'est  jamais 
absente.  Le  style  de  Bondon  n'est  jamais  volontaire  et 
tendu,  mais  il  garde  toujours,  meme  en  sa  plus  grande 
complexite,  transparence  et  spontaneite :  signe  de  Taccord 
du  musicien  et  de  son  langage,  comme  aussi  d'une 
harmonic  pree'tablie  entre  un  theme  et  un  langage  issus 
de  notre  temps  et  qui  en  portent  e*galement  la  marque. 
Une  parfaite  adequation  se  realise  ici  entre  le  mat6riau 
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sonore  et  le  climat  emotif.  L'atonalisme,  par  son  cara&ere 
mySterieux,  fantaStique  et  fantomatique,  etait  sans  doute 
predestine  a  la  tradu&ion  de  1*  «  insolite  ».  Restait  a  le 
liberer  de  toute  technique  prealable  et  a  lui  dormer  vie  : 
ce  que  reussit  Bondon  dans  une  musique  jaillie  d'un  elan 
profond  et  ou  la  sensibilite  auditive  toujours  commande. 
Comme  Jacques  Bondon,  d'autres  musiciens,  plus 
jeunes  encore,  font  preuve  des  leurs  premieres  ceuvres 
d'une  surprenante  maturite.  Avec  assurance  Us  suivent 
leur  voie.  Les  dramatiques  incertitudes  d'un  Serge  Nigg 
comme  les  recherches  arides  et  obstinees  d'un  Boulez 
leur  ont  etc  epargnees.  Deja  ils  se  meuvent  avec  aisance 
dans  Funivers  sonore  qu'ont  explore  leurs  aines.  S'ils 
utilisent  le  langage  atonal  ou  seriel,  ils  n'y  trouvent  plus 
une  justification  ou  une  excuse.  Ils  ne  perdent  plus  leur 
temps  a  discuter  technique  et  langage  :  ils  sont  trop 
presses  d'aboutir.  Avant  tout  leur  importe  leur  ceuvre. 
La  querelle  autour  du  materiau  devient  moins  apre;  il 
passe  au  second  plan,  reprend  le  role  subordonne  qui 
doit  etre  le  sien.  L'on  ne  songe  plus  a  se  prevaloir  de  ses 
hardiesses  de  langage,  car  Ton  a  compris  que  seules 
comptent  en  definitive  la  qualite  de  Tinvention  musi- 
cale,  la  justesse  de  la  sensibilite  auditive.  Les  nouvelles 
techniques  tendent  d'ailleurs  a  perdre  de  leur  intransi- 
geance  originelle,  et  leurs  anciennes  entraves  cedent  a 
une  liberte  reconquise.  Le  langage  seriel  ne  semble  plus 
condamne  a  n'exprimer  que  le  cote  tenebreux  et  sordide 
de  rafFeftivite.  Le  musicien  francais  Ta  pile  a  son  «  e^the- 
tique  du  plaisir  »  comme  aux  contrastes  et  aux  nuances 
d'une  sensibilite  plus  humaine.  La  forme  musicale 
—  au  sein  de  1'atonalisme  aussi  —  pourra  de  nouveau, 
comme  nous-memes,  osciller  entre  le  desir  et  la  posses- 
sion, entre  la  peine  et  le  plaisir.  Et  c'est  le  signe  que  la 
musique  quitte  le  laboratoire  pour  se  meler  a  la  vie. 

LA  MUSIgUE  CONCRETE 

La  musique  serielle  semble  marquer  le  point  final  de 
revolution  du  systeme  tonal.  Mais,  apres  s'etre  libere'e  de 
la  tonalite,  la  musique  ne  pouvait-elle  pousser  encore 
plus  loin  sa  liberation  ?  Tenter  de  s'approprier  les  ine- 
puisables  ressources  du  bruit,  reniant  ainsi  ses  limitations 
originelles  pour  s'egaler  a  sa  definition  k  plus  vaSte? 
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Seule  la  musicalisation  du  bruit  semblait  capable  de 
combler  ce  voeu  d'organisation  totale  et  de  musique 
integrate  d'une  pensee  musicale  aventureuse  et  conque*- 
rante.  Selon  Luigi  Russolo,  1'inventeur  de  I* Art  des 
bruits,  la  musique,  dans  son  evolution  vers  des  accords 
toujours  plus  dissonants,  tend  a  s'eloigner  du  son  pur 
pour  se  rapprocher  du  bruit.  Or  cette  tendance  ne  pourra 
pleinement  se  satisfaire  que  par  la  substitution  des  bruits 
aux  sons  —  par  le  bruit  musical.  Le  son  musical  es~t  en 
verite  trop  reslreint,  quant  a  la  variete  de  ses  timbres. 
II  faut  explorer  et  conquerir  rinfinie  variete  des  bruits,  ou 
le  compositeur  d'aujourd'hui  trouvera  la  reponse  a  son 
besoin  de  renouveau.  II  n'esT:  point  question,  d'ailleurs, 
de  nier  la  musique,  mais  bien  plutot  de  la  revivifier  en 
hii  integrant  le  bruit  lui-meme.  C'eSt  dire  que  le  composi- 
teur ne  se  bornera  pas  a  une  simple  reprodu&ion  imita- 
tive, mais  qu'il  combinera  et  organisera  le  bruit,  creant 
ainsi  un  art  nouveau  qui  assurera  la  renovation  et  le 
salut  de  la  musique, 

Le  voeu  d'elargir  les  possibilites  d'expression  musi- 
cale par  1'appel  au  bruit  en  meme  temps  que  de  soumettre 
le  bruit  irrationnel  a  la  rationalite  musicale  se  decele  a 
notre  epoque  dans  la  musique  au  sens  traditionnel.  II  se 
manifeste  a  la  fois  dans  la  multiplication  des  instruments 
a  percussion  et  dans  Timportance  que  leur  accorde 
I'orcheslre  moderne.  Car  leur  tache  n'esl:  plus  seulement 
de  souligner  et  d'ampHfier,  comme  a  Tepoque  classique; 
mais  ils  conquierent  1'autonomie,  devenant  comme  un 
petit  orche&re  dans  l'orche§tre,  tandis  que  chacun  d'eux 
peut  jouer  le  role  d'un  instrument  soliste.  Et  Ton  peut 
dire  que  1'attention  et  Tinteret  que  le  musicien  moderne 
porte  a  la  percussion  vient  de  ce  qu'il  a  su  concevoir 
rorganisation  rythmique  et  qualitative,   c'est-a-dire  la 
«  musicalisation  »  du  bruit.  Mais  ce  bruit  que  notre 
musique  occidentale  avait  presque  entierement  evince  au 
profit  du  son  musical,  le  musicien  de  notre  siecle  meca- 
nise  devait  fatalement  le  redecouvrir.  Depuis  le  xixe  siecle, 
les  bruits  des  machines  ont  impregne  la  vie  de  rhomme, 
suscitant  chez  le  musicien  le  besoin  de  les  musicaliser.  La 
musique  jusque-la  s'edifiait  dans  une  zone  transcendante 
i  la  nature,  au  moyen  du  son  qui  humanuait  le  bruit,  raais 
par  une  operation  d'abStradion  qui  le  depouillait  de  sa 
richesse  concrete.  Or  le  bruit  ne  peut-il  s'humaniser  direc- 
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tement  et  sans  se  renoncer  ?  Poussee  par  la  necessite  de  se 
renouveler  et  de  s'enrichir,  la  musique,  au  xxe  siecle, 
devait  rehabiliter  cela  meme  qu'elle  avait  du  vaincre  afin 
d'exiSter  et  que  Fon  consid£rait  comme  son  contraire, 
c'e$t-a-dire  penetrer  dans  le  domaine  interdit  des  bruits. 

Par  une  curieuse  coincidence  —  mais  qui  n'est  sans 
doute  point  le  fait  du  hasard  —  la  «  macliine  »  —  la 
technique  ele£tro-acou$lique  —  allait  ouvrir  toutes 
grandes  les  portes  de  ce  domaine  interdit.  En  1948, 
Pierre  Schaeffer  imagine  de  manipuler  le  son  apres  enre- 
gi&rement  :  telle  es~t  Fintuition  essentielle  d'ou  devait 
sortir  la  musique  concrete.  Musique  experimentale, 
musique  de  laboratoire,  la  musique  serielle  ne  F6tait 
qu'en  un  sens  metaphorique  :  la  musique  concrete  Fest 
au  sens  litte'ral  du  terme.  Au  desir  de  renouvellement  et 
d'enrichissement  du  mate'riau,  elle  repond  au-dela  de 
toute  esperance,  en  mettant  d'emblee  a  la  disposition  du 
musicien  tout  Funivers  de  Faudible,  en  creant  a  profu- 
sion des  sonorites  inouies  devant  lesquelles  il  reste 
emerveille  —  et  d'abord  desarme.  Un  materiau  nouveau, 
nous  le  savions  deja,  pose  en  realite  plus  de  probl^mes 
qu'il  n'en  r^sout;  il  ne  saurait  conStituer  une  solu- 
tion par  lui-meme  et  dispenser  le  musicien  de  son 
effort  createur.  Bien  au  contraire.  CeSt  ainsi  que  Fim- 
mense  richesse  sonore  offerte  par  la  musique  concrete, 
loin  d'apporter  Fapaisement,  a  engag^  la  pensee  musicale 
dans  une  nouvelle  aventure  creatrice  aux  consequences 
pour  FinStant  incalculables. 

La  musique  concrete  renouvelle  radicalement  les  pro- 
blemes  poses  par  la  musique  contemporaine.  Elle  remet 
en  question  non  seulement  le  mate'riau,  mais  plus  pro- 
fondement  Fessence  meme  de  Fart  musical,  contraignant 
le  musicien  a  la  revision  complete  de  ses  principes  et  de 
ses  concepts  fondamentaux,  a  la  mise  en  ceuvre  d'une 
nouvelle  demarche  creatrice.  Et  toute  autre  musique,  si 
«  avancee  »  soit-elle,  apparaitra  desormais  comme  « tra- 
ditionnelle  »  devant  le  total  bouleversement  opdre  par 
la  musique  concrete,  qui  semble  porter  a  Fabsolu  cette 
notion  de  «  revolution  »  si  symptomatique  de  notre 
temps. 

«  Frapper  sur  un  gong,  graver  ce  son,  le  reproduire 
d'abord  parfaitement,  puis  s'en  rendre  maitre,  le  fa^on- 
ner,  en  tirer  toute  une  famille  de  sons,  quels  nouveaux 
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pouvoirsl...  Tant  que  le  son  restait  a  Petat  evanescent, 
subordonne  a  Pinstrument  direct,  et  a  Pinstrumentiste,  on 
demeurait  dans  une  musique  traditionnelle,  etroitement 
emprisonnee  dans  les  symboles  du  solfege.  Des  lors  que 
le  son  captif  sur  un  disque  ou  une  bande  magnetique 
devient  le  jouet  de  nos  manipulations,  il  echappe  a 
Punivers  de  la  note,  s'enrichit  de  nouveaux  parametres. 
II  en  est  de  lui  comme  des  images  :  la  musique  concrete 
nait  avec  la  violence  du  cinema  »  (Pierre  Schaeffer). 

La  sonorite,  matiere  temporelle  si  fluide  et  fuyante, 
s'est  trouvee  frsee  par  Penregistrement.  Or,  au-dela  d'un 
precede  technique  commode  de  diffusion  du  son,  Penre- 
gistrement  est  en  realite"  une  application  du  temps  sur 
T'espace  qui  fait  participer  la  substance  temporelle  jus- 
qu'alors  insaisissable  de  proprietes  de  celui-tiL  La  materia 
rnusicae  sera  maintenant  douee  de  permanence;  subsis1:ant 
a  travers  le  temps,  elle  devient  un  objet  concret  :  c'est 
la  naissance  de  I' objet  sonore,  qui  fait  de  la  musique  Pana- 
logue  de  Part  plaslique,  et  du  compositeur  Pegal  du 
peintre  ou  du  sculpteur;  tandis  que  Pceuvre  musicale, 
delivree  de  sa  dependance  a  Pegard  de  Pinterprete  — 
cette  «  infortune  »  dont  la  plaignait  si  fort  Leonard  de 
Vinci  —  possede  des  sa  naissance  Pautonomie  et  Peter- 
nite  de  toute  ceuvre  d'art,  D'autre  part  la  continuite  de 
la  duree  devient  divisible  a  Pinfini.  La  matiere  sonore  se 
decompose  en  objefs  sonores  que  Pon  peut  decouper  et 
isoler.  Enfin  PenregiStrement,  qui  fait  ressortir  PefFet 
sonore  pur,  n'etablit  pas  de  disl;inclion  entre  les  pheno- 
menes  sonores  :  il  les  preleve  tous  indiStinftement  et  les 
met  a  priori  sur  un  pied  d'egalite.  Or  le  domaine  sonore 
es~i  immensement  riche  et  deborde  infiniment  Petroit 
domaine  des  instruments  de  musique.  Pourquoi  des  lors 
ne  pas  faire  usage  de  torn  les  objets  sonores,  au  meme 
titre  que  des  instruments  classiques  ?  C'est  la  premiere 
demarche  de  la  musique  concrete  :  utiliser  Pobjet  sonore 
concret  quelconque  en  musique,  realiser  «  Porchestre  le 
plus  g6neral  qui  soit  »,  P orchestra  concret  constitue  dans 
son  principe  de  tous  les  phenomenes  sonores  qui  nous  in- 
t^ressent  et  les  assembler  dans  une  dialecHque  de  la  duree. 

L'objet  sonore  —  qui  est  la  notion  centrale  sur  laquelle 
se  fonde  la  musique  concrete  —  est  constitue  par  «  tout 
prelevement  sonore,  fixe  par  Penregistrement.  II  com- 
prend  bien  entendu  comme  cas  particulier  les  notes  de 
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musique  produites  par  tous  les  instruments  connus  : 
classiques,  exotiques  ou  ele&roniques.  II  comprend  en 
outre  des  objets  nouveaux,  en  general  inoui's,,  obtenus 
par  les  manipulations  ele&ro-acoustiques  de  «  frag- 
ments »  enregistres.  La  musique  concrete  ne  jette  I'lntercut 
sur  aucun  type  d'objet  sonore,  mais  en  revanche  ne  veut 
pas  se  rendre  prisonniere  d'objets  sonores  specifiquement 
nouveaux,  dont  la  nouveaute  serait  le  seul  critere  d'inte- 
ret.  Elle  a  mis  recemment  1'accent  sur  les  objets  sonores 
naturels,  originaires  de  corps  materiels  en  vibration,  ou 
elle  trouve  une  variete  et  une  riches  se  auditlves  sans 
commune  mesure  avec  celles  des  instruments  ele&ro- 
niques. 

Jusqu'a  present,  1'evolution  relativement  rapide  de  la 
musique  occidentale  durant  trois  siecles  s'etait  bornee  en 
fait  a  violer  progressivement  des  regies  supposees  celles 
de  la  musique  eternelle.  Cette  violation  toutefois  s'ope- 
rait  tou jours  a  partir  des  elements  traditionnels.  En  effet, 
les  dernieres  dissonances  une  fois  admises,  la  de£tru£tion 
de  la  gamme,  la  negation  des  notes  comme  degres, 
aboutissaient  pourtant  a  une  musique  realisee  avec  des 
notes  et  des  degres.  Pierre  SchaefTer  va  d'emblee  beau- 
coup  plus  loin  :  il  remet  en  cause  la  notion  meme  de  note 
de  musique.  Cependant  le  proces  de  la  note  ne  pouvait 
etre  entrepris  qu'a  son  heure,  lorsque  seraient  nees  des 
machines  mettant  a  la  disposition  du  musicien  tout 
I'univers  des  phenomenes  sonores.  Pierre  SchaefFer  ne 
desire  point  d'ailleurs  la  destruction  des  notes,  mais  bien 
plutot  leur  depassement,  leur  generalisation,  afin  de 
«  faire  eclater  le  corset  d'ab fraction  dont  cette  notion 
s'esl  progressivement  entouree  ».  II  constate  la  destruc- 
tion qui  s'est  peu  a  peu  operee  dans  la  musique  tradition- 
nelle  et  dont  Patonalisme  est  sans  doute  Tetape  la  plus 
grave.  «  Pourquoi  douze  notes,  alors  que  la  musique 
eledronique  en  apporte  tant  d'autres  ?  Et  surtout  pour- 
quoi  Hmiter  Thorizon  de  nos  recherches  par  les  moyens, 
les  usages,  les  concepts  d'une  musique  Hee,  apres  tout, 
a  la  gdographie  et  a  1'histoire  ?  » 

Des  concepts  annonciateurs  de  la  musique  concrete 
etaient  sans  doute  deja  apparus.  II  y  avait  eu  «  Tart  des 
bruits  »  de  Marinetti  et  Russolo  en  Italic,  les  premiers 
en  date  a  concevoir  Fidee  d'une  generalisation  de  la 
musique  lui  permettant  de  s'evader  de  ses  frontieres. 
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Franc-tireur  isole,  Var£se  avait  explor<§  les  possibilites  du 
son  eledronique  et  s'attachait  au  phenomena  sonore  pour 
lui-meme,  dans  des  ceuvres  comme  Qffandre  et  lonuation. 
Et  dans  la  musique  traditionnelle  deja  1'orchestre  non 
seulement  faisait  une  place  tou jours  plus  large  a  la 
percussion  de  meme  qu'aux  instruments  electroniques, 
mais  il  tendait  a  se  depasser  lui-meme  en  s'acherninant 
vers  une  recherche  de  plus  en  plus  subtile  de^Pobjet 
sonore.  Pourtant  ces  signes  precurseurs  n'apparaissaient 
point  encore  a  leur  epoque  comme  les  prolegomenes  d'un 
renouvellement  radical.  II  fallut  diverses  experiences 
presque  simultan6es,  dont  les  plus  connues  sont  celles 
de  la  «  musique  concrete  »  en  France,  du  «  piano  pre~pare» 
et  de  la  musique  «  for  tape  »  americaine,  sensiblement 
contemporaries,  et  celle  de  la  musique  eleftronique  alle- 
mande,  peu  apres,  pour  que  la  notion  meme  du  domaine 
musical,  de  son  extension  et  de  ses  moyens  fut  remise  en 
question.  John  Cage,  avec  son  «  piano  prepare  »,  jetait 
un  pont  entre  le  langage  musical  tradltionnel  et  une 
possible  langue  des  objets  sonores.  Le  «  piano  prepare  » 
avait  du  langage  traditionnel  le  moyen  d'expression 
essentiel  :  le  clavier,  et  du  nouvel  univers  sonore  la 
matiere,  c?esT>a-dire  les  milliers  de  sons  nouveaux  qu'on 
peut  tirer  d'une  table  d'harmonie  convenablement  agen- 
cee.  II  a  d'ailleurs  fourni  des  ceuvres  de  transition.  La 
plus  celebre  d'entre  dies  esT:  le  fameux  Biduk  en  ut  de 
Pierre  SchaefFer  et  Pierre  Henry  qui  eSt  encore  a  peine 
de  k  musique  concrete.  Quant  a  la  musique  «  for  tape  », 
elle  repondait  d'abord  au  voeu  du  compositeur  de  r6aliser 
dire6tement  son  oeuvre  sous  forme  enregi£tre~e,  afin  d'en 
etre  le  maitre  absolu.  Et  par  la  meme  elle  etait  tres 
proche  de  la  musique  concrete,  par  le  cara&ere  direct 
et  concret  de  sa  demarche  creatrice. 

Fait  paradoxal,  c'esl:  grace  a  la  machine  —  aux  moyens 
nouveaux  de  I'appareiJlage  ele£tro-acouslique  —  que  le 
compositeur  d'aujourd'hui  peut  entrer  en  contact  imme- 
diat  avec  la  matiere  sonore,  qu'il  cree  reellement  — -  et 
non  plus  par  me~taphore  —  et  modele  par  une  operation 
direae.  La  matiere  sonore  e§t  devenue  entre  ses  mains 
incroyablement  plaSlique  et  d'une  inepuisable  fecondite 
par  les  transformations  physiques  qu'il  lui  fait  subir;  sa 
musique  6chappe  par  consequent  a  tout  systeme  preetabH 
—  qu'il  soit  de  solfege  ou  d'harmonie,  de  notation  ou 
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d'execution  —  a  toute  e&hetique  concertee  —  qu'elle 
soit  celle  des  neo-classiques  ou  des  atonalistes.  Musicien 
concret,  a  la  fois  compositeur  et  interprete,  le  voici  en 
possession  d'un  «  instrument  a  faire,  et  plus  qu'a  faire, 
a  creer  des  musiques  », 

Dans  la  musique  traditionnelle,  le  processus  createur 
es~t  abStrait,  puisque  le  compositeur  doit  se  borner  a 
concevoir  et  a«  ecrire  »  son  ceuvre,  tandis  qu'il  appartient 
a  1'interprete  de  la  transformer,  par  une  execution  instru- 
mentale,  en  musique  sonore  et  audible.  Dans  la  musique 
concrete,  au  contraire,  le  processus  es~l  concret  puisqu'il 
s'applique  a  1'objet  sonore,  pris  dans  son  contenu  total  — 
lequel  echappe  a  toute  notation  abSlraite.  Ainsi  le  musi- 
cien,  pendant  toute  la  duree  du  processus  createur,  ne 
quitte  point  Fob  jet  sonore,  avec  lequel  il  dialogue  libre- 
ment  sans  passer  par  le  detour  d'une  ecrirure. 

Mais  il  ne  faucfrait  pas  sous-estimer  les  difHcultes  qui 
assaillent  les  chercheurs  de  musique  concrete.  Car  ils  ne 
sont  pas  seulement  aux  prises  avec  la  realite  du  concret 
sonore :  ils  sont  dans  Tobligation  de  faire  face  a  de  nou- 
veaux  concepts  musicaux,  de  reviser  des  notions  telles 
que  celles  d'insl:rument,  de  note,  de  partition  et  d'execu- 
tion, pour  ne  pas  parler  de  la  conception  meme  des 
oeuvres,  de  leur  expression  et  de  leur  communication. 
Le  son  n'eSt  plus  desormais  carafterise  par  sa  cause 
instrumentale,  mais  par  1'efFet  pur.  Aussi  doit-il  etre 
classe,  non  selon  rinsl:rument  qui  le  produit,  mais  selon 
sa  morphologic  propre.  II  doit  etre  consider^  pour  lui- 
meme.  La  meilleure  preuve  en  esl:  qu'une  fois  gravees 
sur  la  bande  magnetique,  les  plus  mteressantes  sonorit6s 
dues  aux  techniques  nouvelles  nous  masquent  totalement 
leur  source  et  leur  mode  de  production.  Corrdlativement, 
la  notion  de  note  de  musique,  liee  intimement  au  carac- 
tere  causal  de  rinStrument,  ne  suffit  plus  a  rendre  compte 
de  1'objet  sonore.  La  definition  que  donne  Pierre  Schaef- 
fer  de  la  note  complexe  —  «  un  objet  sonore  simple,  qui 
a  un  debut,  un  corps  et  une  chute  »  —  est  deja  infiniment 
plus  gdnerale.  Les  relations  classiques  entre  composition 
et  execution,  entre  auteurs  et  ins~trumentis~les,  se  voient 
£galement  profondement  modifiees.  Le  compositeur 
devient  son  propre  executant,  et  la  partition  n'est  qu'un 
decoupage  ou  «  schema  de  montage  ».  La  realisation  esT; 
obtenue  une  fois  pour  toutes  par  un  travail  d'equipe 
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qui  rappelle  celui  de  la  realisation  cinematographique. 
L'ceuvre  musicale  possede  ainsi  le  cara&ere  d'unicite  des 
oeuvres  plastiques,  toujours  identiques  a  elles-memes  et 
definhivement  fixees  par  1'afte  createur.  Enfin  le  contact 
avec  le  public  es~t  lui  aussi  different.  Le  concert  n'est  plus 
un  spectacle,  et  le  compositeur  entre  en  contact  direct 
avec  le  public,  grace  a  une  ceuvre  vivant  par  ses  seules 
forces,  sans  le  secours  d'un  interprete.  Voici  done 
quatre  transformations  majeures  du  phenomene  musical, 
et  qui  obligent  a  poser  de  fagon  nouvelle  les  problemes 
de  Finstrument,  de  la  composition  et  de  1'execution.  En 
definitive,  la  triple  specialisation  etait  desormais  depassee 
—  du  luthier,  de  Fins~lramentis~ie  et  du  compositeur  — 
sur  laquelle  avait  vecu  la  musique  traditionnelle. 

Jusqu'ici  les  revolutions  jamais  n'avaient  fait  franchir 
au  musicien  Fenceinte  de  la  musique;  avec  la  demarche 
concrete,  1'on  assize  a  son  depassement  et  a  sa  generali- 
sation. Et  la  question  aussitot  se  pose,  brutale  et  ineVi- 
table  :  la  musique  concrete  est-elle  encore  de  la  musique., 
ou  ne  serait-elle  pas  plutot  un  art  sonore  nouveau  ? 

Un  art,  elle  1'eSi  sans  conteste.  II  importe  avant  tout 
de  prevenir  1'erreur  qui  consiSte  a  confondre  la  musique 
concrete  avec  un  quelconque  procede  de  bruitage.  Eien 
n'est  plus  oppose  en  realite  a  la  demarche  esthetique  de  la 
musique  concrete  qu'un  expressionnisme  a  base  de  bruits. 
Si  la  musique  concrete  utilise  le  bruit  aussi  bien  que  le 
son  musical  comme  matiere  premiere,  les  objets  sonores 
ne  re9oivent  un  caradere  esthetique  que  dans  la  mesure 
ou  ils  n'evoquent  plus  aucun  objet  reel.  II  leur  faut, 
comme  le  son,  d'abord  se  delivrer  de  leur  foncldon  repre- 
sentative, c'es~t-a-dire  biologique  et  pratique,  pour 
conquerir  une  realite  et  une  valeur  autonomies.  II  leur 
faut  se  depouiller  de  leur  signification  afin  de  se  signifier 
eux-memes.  A  1'origine  de  la  musique  concrete,  comme 
a  Torigine  de  la  musique,  il  y  a  done  une  meme  demarche 
d'abstra&ion  qui  a  pour  fin  de  delier  le  phenomene 
sonore  de  sa  cause  pour  lui  permettre  de  se  lier  avec 
lui-meme,  en  eveillant  les  libres  pouvoirs  de  Facldvite 
cr6atrice.  Si  la  musique,  comme  le  dit  Alain,  esl;  «  bruit 
purifie »,  la  musique  concrete,  elle  aussi,  « purifie  » 
le  bruit.  Des  ses  premieres  etudes  (&tude  aux  Chemins 
defer,  ItLtude  aux  tourniquets >  ~&tude  aux  casseroles,  1948) 
Pierre  SchaerTer  s'attache  deja  a  liberer  le  bruit  de 
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son  cara&ere  anecdotique.  Une  &tude  comme  celle  aux 
chemins  de  fer  etait  encore  une  oeuvre  de  cara&ere 
ambigu.  Ni  dans  son  titre  ni  dans  sa  substance,  elle  ne 
reniait  ses  sources,  auxqueUes  elle  empruntait  son  pou- 
voir  expresslf.  Et  le  bruit  y  conservait  encore  son  ambiva- 
lence. Certaines  sequences,  evocation  sonore  de  Fobjet 
et  gardant  la  continuite  de  I'enregistrement  originel, 
etaient  encore  un  brultage  de  cara&ere  dramatique, 
tandls  que  d'autres,  arrachant  Fob  jet  sonore  a  son 
contexte  et  le  coupant  de  toute  allusion  par  Fartifice  de 
la  deformation  et  de  la  repetition,  sont  deja  de  la  musique. 
A  partir  de  la  Sjmphonie  pour  un  homme  seul  (1949-1950) 
—  rdalisee  en  collaboration  avec  Pierre  Henry  — 
Pierre  SchaefTer  se  cree  un  langage  qui  convainc  par  sa 
resonance  humaine.  L'ceuvre  —  la  plus  celebre  de  la 
musique  concrete  —  ne  fait  point  qu'evoquer,  elle  nous 
fait  vivre,  en  un  raccourci  d'une  violence  expressive 
parfois  presque  insoutenable,  le  drame  de  la  vie  humaine, 
de  Fhomme  seul  en  proie  a  ses  demons  dans  la  grande 
ville  moderne,  au  milieu  des  machines,  des  embuches  de 
toutes  sortes  et  de  F  «  enfer  que  sont  les  autres  ».  Le 
materiau,  delimite  par  un  choix  severe,  a  ete  preleve  sur 
les  divers  elements  sonores  dont  Fhomme,  seul,  peuple 
Funivers.  Cependant  cette  ceuvre  ressortit  encore  a 
FeSthetique  surrealiSte,  impressionniSte-expressionniSte, 
qui  marque  les  debuts  de  la  musique  concrete.  Bien 
qu'elle  ne  s'asservisse  a  nul  «  programme  »,  la  forme 
musicale  y  demeure  en  retrait,  n'exergant  qu'une  emprise 
lache  sur  les  objets  sonores,  afin  de  leur  laisser  toute 
leur  eloquence  direcie.  Mais  de  plus  en  plus  SchaefFer 
prendra  ses  distances  avec  le  dramatisme  naturel  du 
materiau.  Et  son  evolution  depuis  dix  ans  nous  fait 
assister  au  progressif  abandon  de  son  expressionnisme 
originel  au  profit  d'un  depouillement  qui  lui  a  permis  de 
decouvrir  et  d' exploiter  les  pouvoirs  form  eh  du  materiau 
concret. 

Une  fois  libere  de  ses  attaches  representatives  et  purifie 
de  son  contenu  emotionnel,  le  bruit  est  disponible  pour 
les  jeux  de  la  forme.  Mais  sera-t-il  matiere  aussi  docile 
que  le  son  ?  Et  le  compositeur  parviendra-t-il  a  maitriser 
les  puissances  sonores  nouvelles  qu'il  a  dechainees  ? 
Dans  la  musique  traditionnelle,  le  musicien  exercait  son 
adivite  sur  une  matiere  une  fois  pour  toutes  definie,  aux 


1196  LE  XXe  SlfiCLE 

possibilites  limitees.  Et  cette  limitation  meme  offrait  un 
appui  a  Felan  de  sa  liberte  creatrice.  La  musique  concrete 
lui  donne  d'emblee  la  totalite  de  la  matiere  sonore  :  mais 
elle  n'esl  genereuse  qu'en  apparence;  car  vpici  le  musicien 
saisi  de  ce  vertige  devant  Finfini  des  possibles  —  si  bien 
decrit  par  Stravinsky  —  qui  inhibe  ses  puissances  crea- 
trices.  Embarrasse  de  sa  liberte  m£me,  le  musicien  concret 
aspire  a  une  contrainte  qui  Ten  delivre.  Ne  peut-il  la 
trouver  dans  la  resistance  que  lui  oppose  Fob  jet  sonore  ? 
Encore  faudrait-il  que  cet  objet  ne  soit  pas  entierement 
opaque  a  la  pensee.  Le  son  est  a  notre  mesure  et  a  notre 
disposition;  la  pensee  musicale  qui  le  crea  le  fit  conforme 
a  ses  exigences  en  le  douant  de  cette  rationalite  interieure 
qui  le  predestine  a  entrer  en  relation  avec  lui-meme.  C'est 
ainsi  que  chaque  son  contient  comme  Fappel  de  tous  les 
autres  sons  —  1'appel  de  la  musique  eUe-meme.  II  n'en 
est  pas  de  meme  de  1' objet  sonore,  qui  nous  es~l  impose 
du  dehors  et  n'esl  point  Fceuvre  de  la  pensee  musicale. 
Sa  richesse  et  sa  complexite  le  derobent  a  nos  prises; 
son  irrationalite  concrete  s'iasurge  centre  son  integration 
dans  un  ensemble.  Rebelles  a  Tanalyse,  a  la  pensee,  com- 
ment les  objets  sonores  pourraient-ils  se  Her  par  des 
rapports  internes,  se  plier  a  Fordonnance  d'une  compo- 
sition ?  II  semble  que  le  musicien  concret  soit  condamne 
a  les  juxtaposer  par  «  montage  »  faute  de  pouvoir  les 
composer. 

Telle  etait  Fessentielle  «  aporie  »  a  laquelle  se  heurtait 
le  musicien  concret.  Sans  doute  lui  reStait-il  la  res  source 
de  se  faire  naturaliste,  d'epier  les  caraderisTiques  acous- 
tiques  et  musicales  des  objets  sonores  afin  de  tenter  de 
les  classer  et  d'en  faire  la  «  cara6t6rologie  ».  Mais  en 
attendant  cette  connaissance  des  objets  sonores,  qui  per- 
mettrait  de  conSlruire  Fequivalent  cl'une  forme  musicale, 
Fempirisme  devenait  Fattitudela  plus  sage.  Improvisee  et 
aventureuse,  la  demarche  du  musicien  concret  aboutissah, 
par  «  tatonnements  experimentaux  »5  a  des  realisations 
qui  n'osaient,  en  raison  de  leur  inachevement,  revendiquer 
le  titre  «  d'ceuvres  ».  Plus  proche  que  la  musique  concrete 
de  la  musique  traditionnelle,  la  musique  electronique 
s'elaborait  a  partir  de  sons  soigneusement  predetermines, 
aptes  a  se  Her  par  des  combinaisons  rigoureuses.  La  par- 
tition d'ailleurs,  sorte  d'epure  «  scientifiquement  jusli- 
fi6e  »,  atte&ait  que  Fceuvre  obeirait  docilement  au  sch6ma 
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precon$u  par  le  compositeur.  Si  les  musicians  elefhro- 
niques  etaient  avant  tout  attentifs  au  probleme  formel, 
1'essentiel  propos  des  musiciens  concrets  etait  1'explora- 
tion  syStematique  d'un  univers  audible  rehabilite  dans  sa 
totalite,  la  creation  et  la  decouverte  d*  «  objets  sonores ». 
La  musique  concrete  —  c'etait  la  deja  son  merite  — 
donnait  tout  son  sens  au  dialogue  du  musicien  avec  la 
matiere  sonore;  le  musicien  concret  qui  1'interrogeait  res- 
tait  sans  cesse  disponible  pour  accueillir  ses  dons;  il  se 
laissait  par  elle  inspirer  et  guider,  toujours  a  PafFut  de 
quelque  heureuse  surprise.  Cette  organisation  intuitive 
risquait  pourtant  d'etre  arbitraire  et  hasardeuse.  En  fait 
le  musicien  concret  semblait  moins  soucieux  d'organiser 
le  nouveau  materiau  que  d' exploiter  toutes  les  magies 
emotionnelles  de  ces  sonorites  etranges  et  inouies.  Ce 
fut  le  regne  d'une  eSthetique  irnpressionnisT:e-expression- 
nis"te,  toute  devouee  a  P  «  effet  sonore  pur  ».  ESthe- 
tique  qui  par  ses  exces  memes  devait  engendrer  la 
«  reaction  serielle  ».  Pour  echapper  a  Pempirisme,  Ton 
se  j  etait  dans  un  cons1:ru6tivisme  formaliste,  faisant  fi  de 
la  richesse  du  materiau.  La  musique  concrete  en  effet 
n'avait  pas  tarde  a  tenter  les  «  absliraits  »  —  composi- 
teurs  avanc^s  comme  Messiaen  et  ses  eleves  seriels  Bou- 
lez,  Barraque,  Philippot,  qui  trouvaient  en  elle  un  terrain 
d'experiences  inespere,  notamment  dans  le  domaine  ryth- 
mique  (toute  duree  rythmique  correspondant  en  effet  a 
une  certaine  longueur  de  bande,  il  devenait  possible  de 
conslruirelesrythmes  les  plus  complexes,  quinepouvaient 
etre  joues  par  les  ins~trumentis~tes).  Cette  periode  «  abs- 
traite  »  (195 1-195  2)  esl:  marquee  par  Antiphonie  de  Pierre 
Henry,  les  deux  zLtudes  de  Boulez,  et  Timbres-durees  de 
Messiaen.  Aux  orgies  sonores  succedaient  la  rigueur  et 
le  depouillement,  un  ascetisme  rythmique  et  formel  redui- 
sant  le  materiau  au  role  de  support  des  operations  de  la 
pensee.  Mais  etait-ce  resoudre  le  probleme  de  la  compo- 
sition concrete  ?  Michel  Philippot  proposait  une  solution 
plus  heureuse  dans  une  Etude  (1953)  d'une  grande  beaute 
sonore  malgre  son  auSlerite,  par  la  connivence  qui  s'eta- 
blissait  entre  les  materiaux  choisis  et  la  construction 
s6rielle.  Ainsi  semblait  s'imposer  la  necessite  d'enraci- 
ner  la  forme  dans  le  concret,  de  le  reconStruire  selon  ses 
donnees  originales.  Faute  de  quoi  Ton  ne  pouvait  pre- 
tendre  1'avoir  reellement  maitrise... 
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Encore  incertaine  de  sa  demarche,  la  musique  concrete 
recueillait  pourtant  deja  un  succes  qui  risquait  de  lui 
etre  fatal  en  1'entramant  sur  la  pente  de  la  facilite.  Le 
public,  qui  ne  pardonnait  pas  aux  ecoles  revolutionnaires 
de  la  musique  traditionnelle  de  contredire  a  ses  habitudes 
musicales,  se  montrait  en  revanche  bien  dispos6  pour 
un  art  sonore  nouveau,  sans  references  a  Pancien,  et 
qui  surtout  conservait  du  bruit  dont  il  etait  issu  un 
pouvoir  evocateur  d'une  juStesse  et  d'une  richesse 
extremes.  Par  ce  pouvoir  evocateur  et  cette  action  imme- 
diate sur  le  public,  la  musique  concrete  apparaissait 
d'emblee  toute  designee  pour  rilluStration  dans  les 
domaines  les  plus  divers  —  radio,  film,  theatre  et  ballet 
—  oii  elle  prouvait  sa  superiorite  sur  la  musique  tradi- 
tionnelle. Des  sa  naissance,  la  musique  concrete  a  done 
joui,  comme  «  musique  appliquee  »,  d'une  fortune  consi- 
derable. Le  film,  de  bonne  heure,  la  met  a  son  service 
dans  Matkerage  (1952)  de  Max  de  Haas,  musique  de 
Pierre  Schaeffer;  et  Maurice  Bejart  le  premier  tente 
d' adapter  une  choregraphie  a  une  oeuvre  de  musique 
concrete  :  la  Symphonie  pour  un  homme  seul.  Mais  en 
revanche  ces  vertus  naturelles  d'illuStration  et  d'expres- 
sion  pouvaient  1'entraver  dans  son  evolution  et  son 
accomplissement.  Devant  tant  de  richesses  sonores  qui 
encourageaient  sa  paresse,  le  musicien  ensorcele  risquait 
d'oublier  sa  fon6Hon  propre.  Au  cours  des  annees  1954- 
1957,  les  applications  a  la  radio,  au  theatre,  au  ballet, 
au  cinema  se  multiplient;  et  la  musique  concrete  semble 
vou6e  a  T exploitation  des  procedes  et  des  «  effets  ». 
Allait-elle  ainsi  rester  prisonniere  de  ses  premiers  balbu- 
tiements  et  renoncer  a  sa  vocation  musicale  la  plus  pure  ? 
Pierre  SchaefTer  prit  conscience  du  danger  et  sut  y  faire 
face,  assurant  ainsi  Tavenir  du  nouvef  art  sonore.  La 
reorganisation  qui  s'imposait  a  lieu  en  1958.  Cest  Tave- 
nement  du  «  Groupe  de  recherches  musicales  »,  qui 
permet  a  la  musique  concrete  de  prendre  un  nouveau 
depart. 

Ce  nom  de  «  Recherches  musicales  »  signale  un  change- 
ment  et  aussi  un  rapprochement  avec  la  musique  tradi- 
tionnelle. Le  souci  formel  a  decid&nent  prevalu  sur 
rimpressionnisme  anarchique,  et  Tempirisme  qu'engen- 
drait  1'abondance  du  materiau  fait  place  a  un  certain 
ascetisme  :  il  ne  s'agit  plus  de  surprendre,  mais  de 


MUSIQUE    CONTEMPORAINE    EN    FRANCE     1199 

dormer  a  comprendre.  Les  obje£tifs  de  recherches  ont 
etc  plus  clairement  definis  :  la  demarche  concrete  a  la 
fols  se  generalise  et  se  precise.  Elle  es~t  devenue  «  musique 
experimentale  »,  ou  toutes  les  musiques,  dispersees  dans 
le  temps  et  Fespace,  ou  toutes  les  techniques,  des  plus 
anciennes  aux  plus  recentes,  viennent  se  confronter.  Tous 
les  objets  sonores  Finteressent,  qu'ils  pro  viennent  des 
instruments  de  musique  traditionnels  ou  ele£troniques, 
occidentaux  ou  exotiques,  qu'ils  soient  redu6Hbles  ou  non 
aux  termes  du  solfege  traoitionnel.  Mais  a  la  condition 
d'etre  musicaux,  c'eSl-a-dire  que  Foreille  y  pergoive 
d'emblee  une  Stru&ure  intelligible,  qui  lui  confere  Fexis- 
tence  eSthetique.  «  L/objet  sonore  »  es~t  done  devenu 
«  objet  musical  »  :  il  eSt  choisi  en  £bn6tion  de  sa  morpho- 
logic, c'egt-a-dire  de  ses  cara&6riStiques  formelles.  Ainsi, 
dans  son  effort  e£thetique  d'ab§tra6tion,  la  demarche 
concrete  accomplit  un  progres  decisif.  Partie  du  bruit 
Stylise,  la  voici  parvenue  a  Fob  jet  musical,  totalement 
desolidarise  de  sa  cause  et  de  tout  pretexte  anecdotique, 
parce  qu'il  possede  enfin  cette  rationalite  intrinseque  qui 
lui  assure  une  vie  autonome.  Tout  comme  le  son  lui- 
meme.  Et  parce  que  la  musique  concrete  tient  d  sa  merci 
Fob  jet  musical,  eUe  peut  maintenant  con^truire  une  struc- 
ture qui  en  depende,  se  rapprochant  en  cela  de  la  musique 
traditionnelle,  ou  le  son  parfaitement  intelligible  pro- 
voque  les  jeux  de  la  pensee  musicale. 

Il  faut  souligner  la  ju^tesse  philosophique  de  cette 
notion  d'  «  objet  musical  »,  qui  impHque  la  primaute  de 
ce  qu'Ari^toxene  nommait  «  le  jugement  de  Foreille  ». 
Un  tel  objet  d'autre  part  exigeait  d'etre  etudie  par  une 
methode  conforme  a  sa  nature  :  non  point  physique  et 
mathematique,  mais  psychologique  et  musicale.  Ainsi  la 
demarche  experimentale  conserve,  en  sa  nouvelle  rigueur, 
ce  gout  et  ce  sens  du  concret  qui  Favaient  si  heureuse- 
ment  marquee  des  ses  origines.  Ce  «  psychologisme  » 
du  Groupe  de  Paris  le  distingue  foncierement  de  certains 
groupes  de  musique  experimentale  etablis  a  Fetranger. 
EL  explique  aussi  la  predile6Hon  de  nos  musiciens  concrets 
pour  Fetude  des  objets  sonores  d'origine  acouStique,  qui 
seuls  vraiment  correspondent  i  Foreille  et  a  la  sensibillt6 
de  Fhomme.  L^  «  experience  »  a  laquelle  se  refere  la 
musique  experimentale,  c'esl  en  fin  de  compte  P  «  exp6- 
rience  auditive  »,  et  non  point  celle  du  laboratoire.  La 
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soumission  a  1'objet  musical,  telle  es~t  sa  loi,  sa  morale. 
C'est  dire  qu'elle  exclut  toute  composition  automatique, 
toute  forme  abStraite  qui  ne  serait  pas  «  audible  ». 
Contrairement  a  la  musique  ele&ronique,  la  musique 
concrete  a  refuse  les  facilites  et  les  pieges  d'une  rigueur 
algebrique  qui  ne  parlerait  pas  a  notre  sensibilite  auditive; 
et  voici  que,  seduite  par  son  exemple,  la  musique  ele&ro- 
nique  se  laisse  entrainer  dans  son  sillage...  Ainsi,  nee 
de  la  machine,  la  musique  concrete,  en  remettant  1'oreille 
et  la  subje£tivite  a  la  place  d'honneur,  affirme  la  primaute 
de  Fhumain. 

Les  nouvelles  ceuvres  des  musiciens  concrets  ne 
veulent  etre  que  des  «  etudes  »  volontairement  limitees 
sur  la  morphologic  et  les  cara6fceres  de  tel  ou  tel  groupe 
d'objets  musicaux.  Elles  ne  sont  deStinees,  dans  resprit 
de  leurs  auteurs,  qu'a  approfondir  leur  connaissance  du 
materiau,  source  d'une  maitrise  de  plus  en  plus  complete. 
Toutefois,  si  les  recherches  du  groupe  s'orientent  dans 
une  meme  direction,  les  compositeurs  n'y  sont  point 
assujettis  a  une  eslhetique  commune.  Tandis  que  Yannis 
Xenakis  cherche  a  materialiser,  sous  forme  sonore,  des 
concepts  probabilities,  et  que  Michel  Philippot  resle  tres 
attache  a  re^thetique  serielle,  Pierre  Schaerler  s'efforce  de 
retrouver  les  concepts  traditionnels  de  «  theme  et  varia- 
tion »,  pour  leur  dialeftique  formelle  sans  doute,  mais 
aussi  pour  le  dialogue  du  souvenir  et  de  1'attente  qu'elle 
suscite.  Ses  etudes  atteStent  quelle  importance  il  attache 
a  la  memoire  auditive,  combien  il  sait  en  mesurer  a  la 
fois  les  pouvoirs  et  les  limites.  Luc  Ferrari  de  son  cote 
retrouve  le  principe  de  repetition  ainsi  que  1'alternance 
psychologique  de  la  tension  et  de  la  detente.  C'est  dire 
que  la  demarche  experimentale,  au-dela  de  la  recherche, 
rejoint  le  plan  de  la  creation.  Creation  ou  les  tempera- 
ments et  les  options  personnelles  reprennent  librement 
leurs  droits,  aussi  bien  dans  le  choix  —  maintenant 
«  eclaire  »  —  des  materiaux,  que  dans  leur  organisa- 
tion. 

Une  meme  economic  de  moyens,  generatrice  des  plus 
vaftes  ressources  formelles,  preside  aux  etudes  recentes 
du  groupe.  Etude  n°  I  de  Mireille  Chamass,  Crucifixion 
de  Romuald  Vandelle,  Visage  V  et  Tete  et  Queue  de  dra- 
gon de  Luc  Ferrari,  Volumes  de  F.  B.  Mache,  Analogique 
AetBde  Yannis  Xenakis  et  Ambiance  II  de  Michel  Phi- 
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lippot.  Mais  ces  Etudes  sont  aussi  des  ceuvres.  Et  Ton 
ne  peut,  par  exemple,  contesler  la  vertu  lyrique  singu- 
liere  que  degage  Ambiance  II  —  ou  la  musique  qui 
accompagne  le  texte  recite  es~t  issue  d* elements  cfu  texte, 
mais  non  reconnaissables,  ce  qui  n'empeche  point  que 
Ton  saisisse  intuitivement  leur  accord. 

Les  trois  remarquables  etudes  de  Pierre  SchaerTer 
(Etude  aux  allures ;  Etude  aux  sons  animes  ;  Etude  aux  objefs, 
1958-1959,)  «  prennent  leur  appui,  nous  dit  Fauteur  lui- 
meme,  sur  ce  triple  ascetisme  :  un  nombre  volontaire- 
ment  Hmit6  de  corps  sonores,  des  manipulations  essentiel- 
lement  tournees  vers  le  «  montage  »  et  non  plus  vers  la 
deformation,  et  enfin  un  parti  pris  de  composition  qui 
consiSle  a  se  soumettre  a  1'objet  plutot  que  de  soumettre 
Fob  jet  a  des  considerations  precon$ues  ».  Ce  sont  des 
etudes  d'apres  nature  ou  s'exprime,  face  au  mathdmatisme 
regnant,  un  naturalisme  qui  evoque  Rameau.  Contraire- 
ment  a  la  musique  concrete  a  ses  debuts,  Fon  denature 
le  moins  possible  le  son  originel.  Car  «  de  nombreuses 
manipulations  relies  que  reverberations,  filtrages,  acceler6s 
ou  ralentis,  ne  font  qu'appauvrir  et  caricaturer  les  etres 
sonores  ».  Et  la  s'exprime  une  vi&oire  sur  la  machine, 
subordonnee  au  son  vivant  comme  a  rhomme,  et  qui  ne 
s'interposera  plus  dans  leur  dialogue  qu'elle  doit  seule- 
ment  favoriser.  Le  compositeur  alors  decouvrira  que 
«  nombre  de  corps  sonores  naturels  ofTrent  des  §tru6tures 
remarquables  tant  par  la  composition  harmonique  que 
par  le  profil  dynamique,  tant  par  les  lois  d'entretien  et 
d'extinclion  du  son  que  par  son  evolution  dynamique, 
harmonique  et  melodique  ».  II  s'efforcera  done  de 
«  realiser  un  assemblage  d'objets  pour  leur  correlation 
reciproque,  et  la  selection  de  ces  objets  pour  leur  meil- 
leure  logique  interne  ». 

Ainsi  tendent  a  se  rejoindre  Tempirisme  et  le  forma- 
lisme  —  dont  la  diale6tique  m6me  definit  la  pensee  musi- 
cale.  Et  dans  la  mesure  m£me  ou  1'objet  musical  implique 
participation  et  recreation  interieures.  II  faut  «  le  recon- 
naitre  dans  ses  moindres  details,  lui  arracher  son  secret  ». 
Mais  cette  recreation  impose  la  necessite  d'une  notation, 
d'un  solfege  et  d'une  lutherie  nouvelles,  qui  nous  per- 
mettront  de  disposer  de  1'objet  sonore  comme  nous 
disposions  du  son.  ReVolutionnaire  a  1'origine,  la 
musique  concrete  decouvre  maintenant  ses  affinites  avec 
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la  musique  universelle.  Son  propos  essentiel  es"t  «  d'etu- 
dier  Pobjet  musical  »,  generalisation  de  la  «  note  de 
musique  »,  pour  lui-meme,  et  de  decouvrir,  en  se  tenant 
au  plus  pres  de  la  grande  tradition  musicale,  qu'elle  soit 
occidentale  ou  exotique,  les  lois  dissociation  et  d'evolu- 
tion  de  ces  objets,  ainsi  que  le  nombre  et  Pordre  des 
dimensions  qui  s'ofTrent  a  leur  evolution  dans  Pespace 
musical  ».  La  musique  concrete  ajoute,  a  la  melodie  de 
timbres  de  Webern,  des  melodies  de  grain,  d'allure,  de 
densite,  de  volume  et  d'autres  qualites  dont  la  liste  n?es*t 
pas  close.  Elle  veut  etre  la  generalisation  de  la  musique 
et  non  point  sa  negation.  Aussi  ne  renonce-t-elle  pas  aux 
pouvoirs  du  son  pur,  a  la  composition  melodique  et  har- 
monique,  aux  instruments  et  aux  usages  anciens.  Si  elle 
d£passe  la  musique,  elle  Fintegre  et  s'y  integre. 

Et  par  la  meme,  elle  tend  a  devenir,  elle  aussi,  «  art  du 
temps  ».  Son  retour  aux  sources  acou&iques  vivantes  est 
a  cet  egard  bien  significatif.  Si  Phomrne  ne  peut  vraiment 
sympathiser  qu'avec  Fobjet  sonore  issu  de  sources  natu- 
relles,  c'est  dans  la  mesure  ou  il  porte  inscrite  en  lui- 
meme  cette  aventure  temporelle  qui  conStitue  Petoffe 
meme  de  notre  vie.  Ainsi  la  musique  concrete,  en  retrou- 
vant  le  son  vivant,  a  retrouve"  la  loi  profonde  de  toute 
musique  :  le  temps.  Ce  temps  si  intensdment  present 
dans  V&ude  aux  allures  (de  SchaefFer)  et  dans  Visage  V 
(de  Ferrari),  ou  les  deux  musiciens  conservent  le  rythme 
des  objets  sonores  pour  en  jouer  subtilement. 

Voici  done  la  musique  concrete  parvenue  a  Pautono- 
mie  et  a  la  dignitd  d'art  pur.  Mais  renoncer  a  sa  fonclion 
illustrative,  n'etait-ce  point  rompre  avec  Punivers  de 
Fimage  ?  Tout  au  contraire  devait-elle  renouer  avec  lui 
par  des  liens  autrement  subtils  et  profonds?  Le  cin&tna 
—  art  deja  vieux  —  n'attendait  d'abord  de  k  jeune 
musique  concrete  que  des  effets  tout  exterieurs.  Mais 
aucun  enseignement  sur  le  plan  des  m6thodes  et  des 
techniques.  Or,  apres  la  creation  du  «  Groupe  de 
recherches  musicales  »,  voici  que  de  jeunes  cin^aStes, 
seduits  par  la  rigueur  et  la  fidelite  au  reel  de  la  demarche 
concrete,  manifeStent  le  desir  de  se  mettre  a  son  £cole. 
En  1960,  Pierre  SchaefFer  eft  charge  par  la  R.  T.F.  de 
g6neraliser  a  Fimage  ses  travaux  de  recherches.  Generali- 
sation d'ou  naitra  rapidement  une  alliance  neuve  du  son 
et  de  Fimage.  La  musique  avait  toujours  £te  la  servante 
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du  film;  mais  ne  pouvait-elle  devenir  maitresse  ?  Elle 
le  deviendra  par  la  musique  concrete,  prenant  ainsi  sa 
revanche  sur  tant  d'humiliatlons  subies...  Ayant  emprunte 
a  ses  debuts  la  terminologie  du  cinema,  parce  qu'elle 
avait  decouvert  des  methodes  de  composition  qui  s'appa- 
rentaient  en  fait  aux  techniques  cinematographiques,  la 
musique  concrete  a  son  tour  va  eclairer  le  cinema  sur 
lui-meme;  le  guider  dans  la  quete  de  ses  propres  Struc- 
tures. Et  grace  au  parallelisme  fondamental  de  F  «  objet 
sonore  »  et  de  1'objet  visuel,  si  bien  mis  en  lumiere 
par  Pierre  Schaeffer.  Ce  parallelisme  s'exprime  notam- 
ment  par  des  correspondances  dimensionnelles  de  struc- 
ture temporelle  interne  et  de  rythme  de  succession.  Et 
c'eSt  la  comme  Fannonce  et  Fappel  d'un  «  contrepoint  » 
qui  subslitue  a  Fassociation  causale  et  anecdotique  image- 
son,  une  liaison  interne,  eSthetiquement  valable  et  par 
la  meme  plus  convaincante.  Caufftques  (1959)  de 
Gerard  Patris,  musique  de  F.-B.  Mache,  est  un  exemple 
de  recours  aux  techniques  du  concret  dans  la  recherche 
des  images  et  temoigne  de  Fidentite  des  deux  demarches 
—  musicale  et  filmique  —  dans  Femploi  des  objets. 
IS  lit  tide  aux  allures  (iy&o)  de  Raymond  Hainz,  musique 
de  Pierre  Schaeffer,  est  nee  d'une  rencontre  fortuite  entre 
deux  etudes,  Fune  visuelle  Fautre  sonore,  menees  inde- 
pendamment  Fune  de  Fautre  par  leurs  auteurs.  Et  cette 
correspondance  entre  les  deux  ceuvres  prouve,  d'autant 
mieux  qu'elle  ne  fut  point  concertee,  la  parente  des 
deux  demarches,  fondees  Fune  et  Fautre  sur  un  meme 
phenomene  d'entretien  (les  «  allures  »),  commun  aux 
objets  visuels  et  sonores.  Signalons  enfin  Fexperience 
decisive  que  conslitue  Objets  anim'es  de  Jacques  Brissot, 
sur  une  musique  de  Pierre  Schaeffer.  \J&tude  aux  sons 
animes  de  Schaeffer  fournit  au  film  un  rythme,  un  canevas 
de  montage  :  Fequivalent  d'un  scenario.  Ainsi,  au  lieu 
d'accorder  la  musique  au  film,  il  se  revelait  plus  fecond 
d'ajuslier  le  film  a  une  musique  pr6exis~tante,  dont  la 
strudure  temporelle  guidait  le  cineasl:e  dans  son  effort 
pour  maitriser  la  duree. 

La  musique  experimentale  peut  done  etre  pour  le 
cinema  une  source  de  renouvellement.  Mais  elle  FeSt 
deja  inconte^tablement  pour  la  musique  elle-meme.  Quelle 
que  soit  k  valeur  intrinseque  qu'il  lui  attribue,  le  compo- 
siteur  ne  peut  en  faire  abstraction.  La  demarche  concrete 
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a  suscite  en  effet  une  morphologic  neuve,  non  seulement 
dans  la  musique  experimentale,  mais  aussi  dans  la  musique 
orchestrale.  Ce  dont  temoignent  des  oeuvres  comme 
'Lovecraft  de  Claude  Ballif  (pour  orchestre  de  chambre) 
et  Visage  IK  de  Luc  Ferrari  (pour  cuivre  et  percussion) 
dont  le  Style  appartient  au  domaine  des  «  objets  sonores  » 
crees  par  la  musique  concrete. 

L'eledro-acoustique  a  pour  toujours  enrichi  et  liber£ 
la  pensee  musicale,  en  lui  apportant  de  nouveaux  modes 
de  conception  et  d'expression.  Le  compositeur,  par  la 
machine,  a  ete  delivre  des  schemas  stereotypes,  des 
contingences  et  des  conformismes  se'culaires  qui  le  regis- 
saient  a  son  insu.  II  s'est  vu  contraint  de  repenser  son 
art.  La  machine  toutefois  n'est  pas  sans  danger;  et  il 
n'est  pas  toujours  facile  de  tracer  la  frontiere  qui  separe 
Fusage  de  Tabus,  Le  «  Group e  de  musique  algorith- 
mique  de  Paris  »  (Pierre  Barbaud,  Roger  Blanchard, 
Brian  de  Martinoir,  L.  VanThienen,  Jean  Germain)  a  toute 
confiance  dans  la  machine  dont  il  exalte  sans  restriction 
le  pouvoir  createur.  La  musique  algorithmique  resulte 
de  Fapplication  d'un  procede  de  calcul  a  une  donnee 
numerique  symbolisant  des  sons,  des  silences  et  des 
rythmes.  Elle  e§t  done  essentiellement  systematique  et 
peut  etre  exe"cutee  par  une  machine  a  calculer  a  laquelle 
on  a  fourni  la  donnee  numerique  initiale  et  un  pro- 
gramme. Faftoriette  j,  ceuvre  calculee  par  Pierre  Barbaud, 
Roger  Blanchard  et  Jeannine  Charbonnier,  n'esl:  point 
depourrae  d'une  certaine  beaute  austere  et  hautaine, 
fruit  d'une  extreme  rigueur.  Cette  coherence  formelle 
porte  en  soi  une  logique  implacable,  ou  n'entrent  point 
le  hasard  et  F  «  humain  trop  humain  »,  c'est-a-dire  le 
psychologique  comme  tel  sur  lequei  la  musique  serielle 

—  recemment  —  et  la  musique  concrete  —  de  toujours 

—  ont  mis  Faccent.  L'ide"e  d'une  «  machine  a  composer  » 
est  loin  toutefois  d'etre  absurde.  Faire  ainsi  de  la  composi- 
tion une  science  au  sens  exact  du  terme  presente  un 
interet  a  la  fois  pratique  et  speculatif.  Non  seulement 
«  la  machine  a  composer  »  peut  alleger  la  tache  du 
compositeur  en  explorant  a  sa  place  avec  des  moyens 
bien  supdrieurs  a  ses   ressources,  en  soumettant  son 
invention  a  une  methode  rigoureuse  qui  la  soustrait  a 
Finconscience  et  au  hasard;  non  seulement  eUe  lui  per- 
met  d'experimenter  sur  la  logique  musicale  et  d'eprouver 
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un  sySteme  en  le  conduisant  a  son  ultime  consequence, 
mais  elle  peut  etre  un  precieux  instrument  d'enquete 
sur  la  nature  meme  de  la  creation  en  isolant  son  aspect 
obje&if  et  s~lru£turel  de  son  aspect  humain.  L'on  ne  peut 
certes  faire  grief  au  musicien  de  chercher  enseignement 
et  ...inspiration  dans  1"  «  oeuvre  »  que  compose  la  machine. 
Faut-il  pour  autant  accepter  «  ^industrialisation  de  la 
composition  musicale  » ?  Ce  serait  confondre  art  et 
Industrie.  L'artiSte  ne  saurait  raisonnablement  accorder 
a  la  machine  plus  de  credit  que  le  mathematicien  lui- 
meme,  pour  qui  elle  demeure  un  outil  destine  a  aider  la 
pensee  creatrice,  et  non  point  a  en  dispenser...  La 
machine  risque  toujours  d'aliener  Fartiste  et  de  Fentrai- 
ner  dans  son  automatisme.  II  doit  done  la  controler 
etroitement,  se  la  soumettre  afin  qu'elle  parle  le  langage 
de  Fart  :  le  langage  de  Fhomme. 

Mais  y  parvient-elle  tout  a  fait  ?  Pour  avoir  pa&ise 
avec  la  machine,  la  musique  experimentale  e£t  condamnee 
a  rester  etrangere  aux  sources  vives  de  Fart  musical  :  le 
chant  humain,  le  geste  et  le  temps  vecu  d?un  interprete 
qui  seul  donne  au  temps  musical  son  emouvante  a£tua- 
lite  et  sa  liberte"  improvisatrice.  I/interpretation,  pro- 
messe  pour  Fceuvre  musicale  d'une  perpetuelle  renais- 
sance et  d'une  eternelle  jeunesse,  n'a  plus  de  place  en 
cette  musique-objet,  dont  Pierre  Henry  observe  qu'elle 
s'apparente  au  langage  filmique  et  qu'elle  esl:  a  certains 
egards  plus  plastique  que  musicale.  Une  fois  pour  toutes 
fee  sur  la  bande,  le  temps  de  la  musique  concrete 
n'e£t-il  point  semblable  au  temps  cin6matographique  ? 
Assujettis  a  un  rythme  et  a  un  temps  invariables,  Fun 
et  Fautre,  clos  sur  eux-memes  hors  du  temps,  sont 
indifferents  a  son  processus  qu'ils  ne  sauraient  rejoindre. 
En  verite  Fart  ne  de  la  voix  et  de  la  danse  ne  saurait  se 
passer  de  Finterprete;  c'est  ce  que  viennent  d'affirmer 
avec  force  les  jeunes  musiciens  seriels  en  assignant  a 
Finterpretation  un  role  privilegie.  Mais  sans  doute  e£t-ce 
en  comblant  leur  appetit  de  rigueur  que  la  musique 
mecanisee  leur  permettait  de  re^tituer  a  la  musique 
inStrumentale  et  vocale  cette  libert^  qui  lui  est  si  neces- 
saire  —  et  dont  la  musique  depourvue  d' executant 
avait  du  aiguiser  en  eux  la  noSlalgie.  Ainsi  la  musique 
concrete  ne  saurait  remplacer  la  musique  traditionnelle. 
Pas  davantage  que  le  film  supprime  le  theatre.  Nous 
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sommes  en  presence  d'un  nouvel  art  des  sons.  Faut-il 
Fappeler  encore  musique  ? 

La  musique  experimentale.,  consciente  de  ses  manques, 
s'efforce  de  meriter  ce  nom  par  la  reconquete  de  cette 
liberte  et  cette  imprevisibilite*  que  les  machines  semblaient 
definitivement  exclure.  Texte  II  de  Boucourechliev  s'ins- 
crit  sur  deux  bandes  magnetiques  qui  se  deroulent 
simultanement  sur  deux  magnetophones.  Chaque  bande 
a  par  rapport  a  Fautre  plusieurs  points  de  depart  possibles. 
De  telle  sorte  que  Fceuvre  n'est  plus  une  forme  immuable, 
definie  une  fois  pour  toutes,  mais  une  «  forme  en  mou- 
vement  »,  reseau  de  rencontres  imprevisibles  et  toujours 
renouvelees.  La  musique  experimentale  retrouve  ainsi  ce 
Style  d'improvisation  qui  e£t  Fune  des  acquisitions 
majeures  de  la  musique  nouvelle.  Mais  ce  n'eSt  pas  encore 
retrouver  le  geste  et  le  chant  de  Finterprete.  Or  pour- 
quoi  ne  s'unirait-elle  pas  avec  la  musique  instrumentale  ? 
Entre  le  magnetophone  et  les  musiciens  vivants,  nul 
antagonisme.  Lapreuve  en  est  que  des  oeuvres  sont  nees  ou 
ils  joignentleurs  ressources  et  leurs  originales  sedudions. 
(Euvres  dont  le  succes  aupres  du  public  montre  assez 
le  pouvoir  convaincant.  ^nalogique  A  et  B  (pour  bande 
magn£tique  et  quelques  instruments  a  cordes,  1958-1959) 
de  Xenakis  et  volumes  de  Mache  (pour  12  pistes  magne- 
tiques et  orchestre  de  chambre,  1960)  offrent  cette  heu- 
reuse  conjugaison  des  haut-parleurs  et  des  interpretes 
par  quoi  la  musique  experimentale  se  reconcilie  avec  la 
liberte  d'interpretation.  Et  avec  la  musique  meme. 

En  ne  refusant  point  d' engager  le  dialogue,  musique 
experimentale  et  musique  traditionnelle  se  sont  enrichies 
et  inspirees  mutuellement.  Elles  ont  echange  leurs 
propres  concepts,  leurs  propres  modes  de  pensee.  Et 
ce  dialogue  fut  d'autant  plus  fru6hieux  qu'il  se  poursuivit 
j usque  dans  le  concret  des  ceuvres.  C'est  grace  a  ce  dia- 
logue qu'en  particulier  une  solution  satisfaisante  a  pu 
etre  apportee  au  probleme  de  Fespace,  qui  e§t  Fun  des 
soucis  majeurs  de  la  pensee  musicale  contemporaine.  Si 
une  conscience  obscure  de  Fespace  habite  la  musique 
des  ses  origines,  si  deja  Mozart,  Haydn  et  Berlioz  avaient 
integre  la  spatialite  a  Fexpression  orcheStrale,  c'esl  seu- 
lement  a  Fepoque  moderne  que  le  musicien  prend  plei- 
nement  conscience  de  la  necessite  de  s'approprier  Fespace 
comme  dimension  musicale.  Or,  pour  la  solution  de  ce 
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probleme,  Fappareillage  ele&ro-acouStique  apporte  des 
ressources  neuves  (multiplicite  des  pistes  magnetiques  et 
des  haut-parleurs).  La  musique  experimentale  peut  Struc- 
turer  Fespace  a  la  fois  au  niveau  de  la  composition  et  au 
niveau  de  Interpretation.  Ainsi  Tete  et  Queue  de  dragon, 
de  Luc  Ferrari,  comporte  quatre  voies  mais  s  'execute 
sur  huit  haut-parleurs  dont  Fexecutant  peut  «  jouer  » 
selon  son  libre  choix,  de  telle  sorte  que  Fceuvre  peut 
revetir  differents  aspe&s  rythmiques  et  dynamiques. 

Par  la  rnusique  experimentale,  Fespace  assume  plei- 
nement  sa  fonction  «  compositionnelle  ».  Mais  la  mai- 
trise  de  I'espace  acquise  par  la  pensee  musicale  a  reagi 
a  son  tour  sur  la  musique  traditionnelle.  Le  resultat  en 
fat  une  recreation  de  Fespace  orchestral.  Gruppen  de 
Stockhausen  et  Doubles  de  Boulez  donnent  a  ForcheStre 
symphonique  une  nouvelle  Structure  spatiale,  tendant  a 
creer  une  Stereophonic  de  fait.  Le  traitement  «  spatialise  » 
de  la  masse  orcheSlrale  permet  de  diversifier  et  d'opposer 
les  groupes  en  presence,  arm  que  la  musique  «  circule  » 
dans  Fespace.  La  forme  musicale  acquiert  ainsi  une  mobi- 
lite  nouvelle  en  meme  temps  que  la  Stereophonie  accede 
a  une  fon6don  musicale.  Mais  la  maitrise  de  Fespace 
comme  variable  stru&urelle  ne  s'accomplit  totalement 
que  par  la  mise  en  ceuvre  simultanee  d'executants  et  de 
bandes  enregi§trees.  Si  le  domaine  instrumental  se  lie  de 
nos  jours  au  domaine  enregiStre  pour  une  meme  syn- 
these  formelle,  c'esl:  par  Fespace  —  la  disposition  Stereo- 
phonique  des  sources  sonores  —  que  s'acheve  leur  fusion. 

La  demarche  concrete  finalement  abolit  toutes  les 
frontieres  arbitraires  qui  separaient  la  musique  d'elle- 
meme.  Rien  de  ce  qui  est  musical  ne  lui  e£t  etranger.  Par 
le  nouvel  art  sonore,  toutes  les  musiques  —  celles  des 
hommes,  de  la  nature  et  des  machines  —  se  rencontrent 
et  se  reconcilient,  communiquent  et  communient.  Et 
dans  la  musique  meme,  leur  commune  reference. 


RETOUR  AU  CLASSICISME 

L'AUBE  de  la  musique  contemporaine  cormut  une  sorte 
de  sureStimation  de  la  revolution  :  une  musique 
semblait  n'avoir  de  prix  que  dans  la  mesure  ou  elle 
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remettait  en  question  les  concepts  fondamentaux  de  la 
forme  musicale.  La  revolution  pourtant  n'est  point  une 
solution  par  elle-meme  et  comporte  un  grave  danger  : 
celui  de  detruire  sans  reconStruire.  Aussi  le  besoin  a  une 
forme  stable  et  d'une  ferme  assise  s'eveilla-t-il  bientot 
chez  les  musiciens  «  radicaux  ».  D'ou,  apres  une  periode 
revolutionnaire  caraft&tisee  par  une  liberation  des  moyens 
d'expression  et  une  dissolution  des  anciens  cadres,  une 
periode  de  conStru&ivisme  ou  Fon  s'efforca  de  recon- 
querir  la  forme  et  de  reconstruire  la  musique  :  le  passage 
de  I'atonalisme  a  la  technique  serielle  et  le  retour  au 
classicisme.  Car  1' anarchic  qui  menacait  la  musique  la 
plus  avancee  ne  pouvait  etre  ecartee  que  par  une  nouvelle 
ordonnance  du  materiel  sonore  ou  par  le  recours  aux 
formes  traditionnelles. 

Le  classicisme,  essentiellement  latin  au  sens  eternel  et 
non  hiSlorique  du  terme,  devait  refleurir  a  1'epoque 
moderne  dans  le  vaste  mouvement  neo-classique.  Ce 
mouvement  en  efFet,  qui  naquit  a  Paris  mais  devint  rapi- 
dement  international,  porte  indubitablement  la  marque 
de  la  culture  latine  et  de  1'esprit  fra^ais.  Ce  n^o-classi- 
cisme  n'esT:  nullement  un  academisme  mort,  se  bornant 
a  resT:aurer  le  langage  et  la  technique  des  classiques.  II 
porte  le  sceau  du  xxe  siecle  et  ne  demeure  pensable 
historiquement  que  comme  une  consequence  de  certaines 
experiences  realisees  au  d6but  du  siecle.  Virtuellement 
s'y  inscrit  le  chemin  qui  conduisit  le  musicien  a  chercher 
son  salut  dans  le  passe  et  a  reconquerir  la  tradition. 

Le  mouvement  ne*o-classique  a  trouve  un  centre  acHf 
en  F6cole  Nadia  Boulanger  qui,  fondee  a  Paris  en  1914, 
acquit  rapidement  renom  et  prestige  international,  Cette 
ecole  a  forme  de  nombreux  compositeurs  parmi  lesquels 
non  seulement  des  Francais,  mais  aussi  des  Strangers 
originaires  de  toutes  les  parties  du  monde,  en  particulier 
d'Europe  centrale,  d'Angleterre  et  d'Am6rique,  ainsi 
qu'en  temoignent  les  noms  de  Alexei  Haieff,  Gail  Kubik, 
Ravsing  Olsen,  Michal  Spisak,  Aaron  Copland,  Wal- 
ter Piston,  Antoni  Szalowski,  Lennox  Berkeley,  Leo  Pre- 
ger,  Igor  Markevitch,  Jean  Fran9aix,  Michel  Ciry,  pour 
ne  citer  que  quelques-uns,  parmi  les  plus  marquants  des 
disciples  de  NacQa  Boulanger.  Dans  cette  ecole  s'esl: 
efFectuee  une  synthese  entre  TeSthetique  Stravinskienne  et 
le  dassicisme  latin,  une  integration  de  Fharmonie  et  de 
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la  rythmique  de  Stravinsky  a  la  forme  et  a  Fesprit 
classiques,  selon  Fexemple  donne  par  Stravinsky  lui- 
meme,  dans  ce  qu'il  es~t  convenu  d'appeler  sa  periode 
neo-classique.  Mais  la  do&rine  de  Fecole  n'&ait  pas 
tyrannique  au  point  d'aneantir  les  personnalites  de  ses 
disciples.  Nadia  Boulanger  n'imposait  nul  langage  parti- 
culier,  mais  inspirait  plutot  le  gout  d'une  architecture 
claire  et  solide,  d'un  ckssicisme  retrouve  selon  Fepoque. 
C'est  le  seul  trait  commun  a  tous  les  musiciens  formes 
par  cette  ecole  et  dont  chacun,  dans  son  evolution  crea- 
trice,  ne  suivit  que  sa  vocation  singuliere. 

JEAN    FRAN^AIX 

Le  representant  le  plus  illuslre  de  1'^cole  t§t  sans 
conte§le  Jean  Frangaix.  II  semble  que  chez  lui  le  classi- 
cisme  de  Stravinsky,  que  celui-ci  avait  en  une  certaine 
mesure  emprunte  au  g&iie  frangais,  lui  soit  re§titu63 
enrichi  des  trouvailles  harmoniques  et  rythmiques  du 
grand  Russe,  et  comme  rajeuni  et  vivifie  d'un  sang  neu£ 
Le  message  de  Stravinsky  es~t  pour  Jean  Frangaix  un 
acquit  dont  il  dispose  avec  surete  et  qu'il  convertit  en 
instrument  de  son  originale  fantaisie.  De  maniere  gene- 
rale  Ton  peut  dire  que  Jean  Frangaix  —  en  vertu  d'un 
heureux  don  et  d'un  ckssicisme  naturel  —  suppose  les 
problemes  resolus,  de  sorte  que  la  musique  retrouve  avec 
lui  une  spontaneite  de  jeu  que  n'entrave  nul  scrupule 
e&hdtique.  Le  langage  de  Jean  Frangaix  esT;  en  profon- 
deur  celui  d'un  classique,  mais  se  pare  avec  desinvolture 
des  audaces  harmoniques  et  rythmiques  qu'autorise 
1'epoque.  Et  celles-ci,  domptees  par  la  logique  et  la 
limpidite  de  1'ecriture,  changent  leur  agressivite  en 
charme  ou  en  ironie.  Avec  sa  grace  aimable  et  son  esprit 
espiegle?  1'auteur  du  Quintette  a  vent  illuslire  brillamment 
Fideal  si  frangais  du  «  divertissement  ».  Le  bonheur  de 
Finvention  sans  cesse  dissimule  dans  le  Quintette  la  nou- 
veaute  du  langage  et  la  fermete  de  la  con§lru£lion.  Cette 
oeuvre  eblouissante  nous  tient  sous  le  charme  toujours 
neuf  de  son  spirituel  badinage,  auquel  le  timbre  des 
«  bois  »  prete  un  ton  volontiers  narquois.  II  y  a  chez 
Jean  Frangaix  une  facilite  et  une  simplicity  qui  ne  tombent 
jamais  dans  la  banalite.  C'est  qu'elles  sont  en  verite 
1'achevement  et  comme  k  recompense  de  Fart  le  plus 
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subtil  :  dies  epargnent  a  Fauditeur  F  effort  qu'elles  exi- 

ferent  du  createur.  L'assurance  et  Faisance  techniques 
e  Jean  Francaix  —  par  quoi  il  semble  fils  spirituel  de 
Jacques  Ibert  —  lui  permettent  de  reaHser  comme  en  se 
jouant  toutes  les  formes,  aussi  bien  F  opera  (la  Main  de 
gloire),  Foratorio  (T  Apocalypse  de  saint  Jean),  le  ballet 
(Beachf  Scmla  di  batto,  k  Rot  nu,  etc.)  cpe  le  concerto,  la 
musique  de  chambre  et  la  piece  pianiStique  (Cinq  Portraits 
dejeunes  fiUes,  et  Unit  Dames  exotiques  pour  deux  pianos). 
Mais  son  genie  malicieux  se  montre  singuli£rement  a 
Faise  dans  Fopera-comique,  auquel  il  donne  un  tour  et 
un  ton  modernes.  LJApotfrophe  —  paroles  et  musique 
de  Jean  Frangaix  —  que  celui-ci  qualifie  de  «  comedie 
musicale  »,  fait  alterner  le  parle  et  le  chante  mais  avec  une 
sensible  predominance  du  premier  sur  le  second.  Dis- 
crete de  touche,  econome  de  ses  moyens  mais  visant 
jufite,  la  musique  souligne  Facldon  avec  esprit,  servie  par 
un  orcliesl:re  brillant  et  disert.  Le  Diable  boiteux  est  un 
bref  opera-comique  comportant  deux  personnages  seule- 
ment  qui  chantent  dans  la  fosse  de  ForcheStre,  alors  que 
sur  la  scene  Faction  e§t  menee  par  des  mimes.  La  musique 
apporte  un  commentaire  alerte  a  ce  sujet  plaisant  si  bien 
accorde  au  ton  railleur  et  a  la  verve  enjouee  du  musicien. 
Traite"e  avec  une  extreme  virtuosite  d' denture,  la  parti- 
tion du  Diabk  boiteux  fait  appel  a  un  petit  orchestre  de 
chambre  petillant  de  malice.  Comme  Jacques  Ibert 
encore,  Jean  Fran^aix  salt  manier  les  timbres  avec  autant 
de  legerete  que  d'esprit,  les  rendant  complices  de  son 
propos  facetieux.  L'auditeur  n'esl  jamais  deconcerte  par 
la  musique  de  Jean  Frangaix  :  malgre  ses  audaces,  elle 
lui  apparait  d'emblee  comme  familiere;  ce  pouvoir  direft 
elle  le  doit  non  seulement  a  ses  charmes  sensibles,  mais 
aussi  a  Fagrement  d'un  Style  qui  semble  ignorer  la  tension 
et  FefFort,  et  a  la  clarte  d'une  ecriture  qui  lui  conf ere  une 
sorte  d'evidence.  Chez  Jean  Frangaix  la  musique  moderne 
oublie  ses  angoisses  en  retrouvant  Fequilibre  et  Fheureuse 
insouciance  du  classicisme. 


MICHEL    CIRY 


Michel  Ciry  est  Fauteur  de  deux  carders  de  Preludes 
pour  piano,  d'un  Concerto  pour  piano,  vents  et  batterie, 
d'un  Trio,  de  deux  Quatuors  et  surtout  d'une  importante 
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ceuvre  religieuse.  Ce  jeune  compositeur  eft  aussi  peintre 
et  graveur  de  talent.  Une  meme  evolution  s'est  d'ailleurs 
manifeftee  dans  sa  gravure  et  sa  musique  qui,  a  partir  de 
1947,  devient  plus  severe,  plus  rigoureuse  avec  une 
dominante  d'esprit  sacre  qui  se  maintient  dans  sa  produc- 
tion a&uelle.  Stabat  Mater,  Dies  irae,  Symphonic  _  de  pitie, 
Symphonic  d'efyerance,  Pieta  inspiree  par  la  Passion  et  la 
mort  de  la  Vierge,  tels  sont  les  titres  significatifs  de  ses 
symphonies,  auxquelles  s'ajoutentplusieurs  autres  ceuvres 
d'inspiration  religieuse  dont  un  Myfiere  de  Jesuz  sur  un 
texte  de  Pascal.  Son  ceuvre  musicale  eSl  done  placee  sous 
le  signe  de  la  spiritualite  et  de  la  gravite.  Elle  s'inscrit 
ainsi  dans  un  mouvement  de  renaissance  de  la  musique 
religieuse  auquel  participent  des  compositeurs  de  toutes 
tendances  tels  que  Migot,  Poulenc  et  Messiaen,  Florent 
Schmitt  (Messe),  Jean  Rivier  (Requiem),  Marcel  Dupre 
(De  Profundu),  Maurice  Durufle  (Requiem),  Jean  Lan- 
glais  (Paxsion  et  Messe  in  Simplicitate) ,  Emile  Damais 
(Chemin  de  la  croix),  Manuel  Rosenthal  (Missa  Deo  gra- 
tias)>  Raymond  Loucheur  (Psaume),  Henri  Tomasi 
(Messe  en  re),  Marcel  Despard  (Requiem)  et  tant  d'autres. 

Bien  des  compositeurs  fran^ais,  s'ils  n'accepteraient  pas 
volontiers  Tetiquette  de  «  neo-classiques  »,  appartiennent 
cependant  a  ce  mouvement  de  reconquete  de  la  forme 
selon  le  langage  et  Tesprit  du  temps.  Ceft  parmi  eux 
que  se  rangeraient  par  exemple  un  Jean  Rivier,  un 
Raymond  Loucheur  et  un  Henri  Martelli  qui,  sans  aucune- 
ment  se  ressembler,  retrouvent  cependant  par  des  voies 
diverses  un  meme  classicisme.  L'academisme,  a-t-on  dit, 
«  c'eft  Thypocrisie  de  ceux  qui  empruntent  une  forme 
sans  avoir  en  eux  assez  de  vie  pour  lui  dormer  une  ame  ». 
CeSt  aussi  le  trait  carafteriStique  de  ceux  qui  s'obftinent 
a  vivre  hors  de  leur  temps.  Bien  eloignes  certes  d'un  tel 
academisme,  les  trois  musiciens  dont  il  est  question  ont 
su  reconquerir  la  forme  a  travers  le  materiau  complexe 
de  notre  temps,  c'e^l-a-dire  en  verite  repenser  la  dialec- 
tique  du  materiau  et  de  la  forme. 


JEAN   RIVIER 


Jean  Rivier  es~t  une  nature  fougueuse,  pleine  de  vitalite, 
de  verve  et  d'exuberance,  c'eSt  par  la  meme  un  composi- 
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teur  fecond  en  qui  semble  resider  une  disponibilit£ 
conStante  a  creer.  I/on  comprend  que  la  forme  dans  sa 
musique  n'ait  rien  de  fa£tice  et  d'ab&rait,  mals  qu'elle 
alt  cette  sante,  cette  vigueur  qui  temoigne  de  quel  elan 
profond  elle  surgit.  Son  metier  est  ecle£tique  en  ce  sens 
qu'il  n'est  prisonnier  d'aucune  consigne;  il  precise  lui- 
meme  :  «  Je  n'ai  aucun  sysleme  harmonique,  aucune  idee 
pr£congue  sur  Temploi  de  tel  ou  tel  accord.  J'ecris  pour 
chaque  ceuvre,  et  inconsciemment,  dans  le  langage  qui 
parait  lui  convenir.  »  Car  le  dynamisme  naturel  au  musi- 
cien  es~t  au  service  d'une  volonte  de  classicisme,  d'equi- 
libre  et  d'economie  de  moyens,  de  clartd  et  de  sobrietd 
dans  les  developpements.  «  Volonte  de  construction  » 
dit-il  lui-meme,  en  ajoutant  «  horreur  de  la  complication 
et  du  pathos  ».  C'est  cette  volonte  de  plier  a  la  forme  la 
rebelle  matiere  sonore  de  notre  epoque  qui  donne  sou- 
vent  a  son  discours  cet  aspect  tendu,  apre  et  rugueux 
auquel  il  doit  sa  personnalite  et  son  style.  Le  style  de 
Jean  Rivier  est  classique  par  sa  lumiere  toujours  egale, 
sa  robustesse  souple  et  dire6te.  Mais  il  faut  digtinguer  le 
musiciende  Venitienne,  &zYOuverfure pour un Don Quichotte, 
du  Concerto  pour  violon  et  orche&re,  epris  d'elegance, 
d'humour  et  de  charrne,  et  le  compositeur  profond 
des  Quatuors  a  cordes,  des  Symphonies,  du  Psaume  UVI 
et  du  ~&.equiem,  d'une  emotion  austere.  Le  premier  perpe- 
tue  avec  bonheur  la  tradition  de  Topera-comique  et  du 
ballet  frangais.  L'op6ra  bouffe  Venitimne  (sur  un  livret 
de  Rene  Kerdyk,  cree  en  1937)  es~t  une  partition  savou- 
reuse,  ou  se  melent  fantaisie,  podsie  legere  et  gaiete  sans 
vulgarite.  Tandis  que  le  ballet  Divertimento  e£t  un  jeu 
ondoyant  de  sentiments  en  huit  episodes  :  de  la  ten- 
dress  e  a  la  nostalgic,  de  1'ironie  a  1'amour.  Mais  c'est 
sans  doute  dans  sa  musique  symphonique  et  sa  musique 
de  chambre  que  Jean  Rivier  nous  livre  le  meilleur  de 
lui-meme.  II  s'y  montre  con£tru£teur  obgtine  de  structures 
volontaires  et  vigoureuses.  II  n'est  que  de  comparer  le 
classicisme  de  Jean  Rivier  a  celui  de  Jean  Frangaix  pour 
mesurer  toute  la  difference  de  leur  contenu.  Chez  Fran- 
gaix  une  matiere  sonore  tenue  et  legere  s'offre  docilement 
au  rayonnement  de  la  forme,  dans  un  dimat  de  ddtente 
et  d'heureux  loisir.  Ici  regnent  une  transparence  et  une 
spontaneite  mo^ardennes.  Rivier,  par  contre,  brasse  la 
matiere  sonore  avec  une  puissance  beethov&iienne  pour 
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la  soulever  jusqu'a  la  forme,  et  sa  musique  symphonique 
dit  la  volonte  inlassable  de  Fhomme,  conftruisant  son 
ceuvre  pour  se  conStruire  lui-meme.  Le  classicisme  e£t  ici 
retrouve  dans  son  dynamisme  fundamental,  dans  la 
purete  de  ses  Energies  formatrices.  La  Symphonie  pour 
cordes  en  sol  majeur}  par  son  contrepoint  nerveux,  par  la 
fermete  de  ses  rythmes,  sa  volonte  d'equilibre  et  de 
clarte,  eft  sans  doute  Tune  des  ceuvres  les  plus  authenti- 
quement  classiques  —  au  sens  universel  du  terme  —  de 
la  musique  frangaise  contemporaine.  La  l/Te  Symphonie 
en  la  mineur,  a  1'ecriture  tourmentee,  se  deploie  dans  un 
climat  plus  sombre,  plus  dramatique,  sans  pourtant  aban- 
donner  un  equilibre  harmonieux  temoignant  que  la 
forme  gouverne  aussi  la  matiere  sentimentale.  Comme 
chez  les  grands  classiques,  la  maitrise  formelle  chez 
Jean  Rivier  e§t  maitrise  de  soi :  non  point  negation  de  la 
vie  affe£Hve,  mais  art  d'en  disposer.  Cette  maitrise  se 
traduit  volontiers  par  la  pudeur  et  la  reserve  dans  1'ex- 
pression.  Jean  Rivier  ne  craint  point  cependant  les 
climats  violents  :  le  lyrisme  passionne"  ou  la  frenesie  du 
rythme.  Mais  le  tumulte  eSt  toujours  chez  lui  organist, 
car  il  domine  et  dirige  les  forces  qu'il  a  dechainees.  Le 
classicisme  chez  Rivier  n'eSt  point  pur  savoir  formel  : 
la  forme  fut  en  Tarti^te  avant  d'etre  en  son  ceuvre,  elle 
e£t  forme  humaine  obeissant  non  seulement  a  une  logique 
formelle,  mais  a  une  logique  aflfeftive,  a  une  dynamique 
des  sentiments.  La  forme  beethovinienne,  avec  ses 
themes  masculin  et  feminin,  doit  a  ce  contra^te,  a  ce 
combat  de  contraires,  a  la  fois  son  dynamisme  et  son 
achevement.  C'e^t  ce  bithematisme,  d'une  signification  a 
la  fois  affeclive  et  formelle,  que  Ton  retrouve  par  exemple 
dans  le  Concerto  en  ut  majeur  pour  piano  et  orcheStre  de 
Jean  Rivier.  II  y  a  chez  le  musicien  comme  un  art  de 
composer  les  sentiments,  de  les  equilibrer  par  leurs 
contraries  memes  afin  qu'ils  s'apaisent  en  une  harmonie 
superieure.  Comme  en  temoignent  tout  particuli^rement 
les  Trots  Pastorales  et  le  Concerto  pour  flute  et  orcheStre. 
Si  le  musicien  met  ici  en  ceuvre  toutes  les  ressources  de 
FinStrument,  c'eSt  pour  nous  en  reveler  les  diverses 
saveurs  emotionnelles  ou,  pour  parler  comme  les  Anciens, 
les  vertus  ethiques.  Les  trois  mouvements  s'ordonnent 
selon  une  Structure  aflfe£tive.  L?all6gro  initial  eSt  con^truit 
sur  le  contra^te  entre  un  orche^tre  tenebreux  et  tour- 
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mente  et  la  transcendance  ludique  de  I'lnstrument  aile. 
Le  second  mouvement,  grave  et  serein,  nous  decouvre 
la  flute  angelique  et  religieuse,  instrument  d'initiation 
mystique.  Mais  le  troisieme  mouvement  ramene  le 
contraste  du  debut,  ce  qui  donne  a  Tceuvre  equilibre  et 
perfection  en  la  repliant  sur  elle-meme.  La  musique  de 
Jean  Rivier  possede  la  riches se  musicale  et  spirituelle, 
alliee  a  un  metier  magistral.  Si  son  propos  essentiel  est 
de  construire,  le  musicien  n'oublie  point  que  la  musique 
est  Tart  des  sentiments  :  maitrises,  humanises,  objets 
d'un  jeu  qui  les  purifie  et  nous  delivre.  Jean  Rivier  nous 
soumet  tout  entiers  a  la  loi  musicale. 


RAYMOND    LOUCHEUR 

Noblesse  et  grandeur  habitent  la  pensee  de  Raymond 
Loucheur,  naguere  direfteur  de  notre  Conservatoire 
national  sup&rieur  de  musique.  Son  ceuvre,  peu  nom- 
breuse,  y  gagne  d'etre  dominee  par  le  souci  de  Fessentiel 
et  de  toujours  porter  la  marque  derhomme  qui  la  congut. 
La  vigueur,  la  rude  franchise  de  Loucheur  se  retrouvent 
dans  sa  musique  virile  et  sans  concessions,  aus  angles 
nets,  aux  solides  assises  rythmiques.  La  re6titude  de 
pensde  dont  elle  temoigne  et  une  certain  e  austerite  de 
style  ne  Tempechent  pas  d'etre  vivante  et  coloree.  La 
forme  jamais  ne  s'enlise  dans  les  schemas  conventionnels 
de  racademisme,  car  un  dynamisme  g^nereux  1'habite  et 
I'anime.  La  musique  de  Loucheur,  d'une  demarche  assu- 
ree,  e§t  celle  d'un  homme  d'a£Hon. 

Ses  envois  de  Rome  d'emblee  1'imposent  comme  Tun 
des  musiciens  les  plus  personnels  de  la  jeune  ecole  fran- 
gaise.  Parmi  ces  partitions  romaines,  un  Quatuor  a  cordes, 
une  Symphonie,  Trois  Pieces  pour  sextuor  de  clarinettes,  et 
le  Vsaume  XXXIX  poux  choeur  et  orcheSlre,  ceuvres  dont 
1'audace,  jamais  gratuite,  eslt  a  la  mesure  de  la  fermete 
du  sl:yle.  Deja  s'affirme  Fun  des  traits  dislin&ifs  de  notre 
musicien  :  ce  sens  exigeant  de  la  construction,  qu'aiguise 
une  sensibilit^  auditive  raffine"e.  Avec  le  mouvement 
symphonique  Defile  (1936)  —  tableau  orchestral  inspire 
d'une  photographic  de  sportifs  defilant  au  stade  — 
Raymond  Loucheur  nous  revele  un  autre  aspecl:  de  lui- 
meme  :  son  gout  de  la  peinture  musicale  et  ses  dons 
d'evocation.  Cependant  toujours  le  pittoresque  chez  Lou- 
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cheur  vient  enrichir  et  non  detruire  la  pensee  musicale, 
ainsi  qu'en  temoignent  sa  vaste  fresque  descriptive  Apo- 
tbeose  de  la  Seine,  sa  F }afiorale,  sa  celebre  JLhapsodie  malgacbe 
—  ou  il  perpetue  avec  bonheur  la  tradition  de  1'exotisme 
fran$ais  —  et  enfin  le  ballet  Hop-Frog,  Tune  de  ses 
ceuvres  maitresses  (presentee  en  1953  a  FOpera)* 

La  musique  de  ce  ballet-pantomime  en  deux  a£tes, 
longuement  meditee,  est  realisee  avec  ce  soin  minutieux 
qui,  loin  d'etre  un  jeu  frivole,  6mane  en  verite  de  la 
rigueur  interne  de  la  pensee  musicale.  Cette  oeuvre  drue, 
aux  accents  incisifs  ou  se  conjuguent  1'humour  et  1'inten- 
site  dramatique,  a  Feloquence  dire£te  qui  la  rend  intelli- 
gible meme  au  profane.  Inspiree  d'un  conte  fantaslique 
d'Edgar  Poe,  a  merveille  elle  nous  en  reSlitue  le  climat 
d'hallucination  et  de  cauchemar.  La  musique  sait  etre  ici 
cynique,  sarca&ique  et  grima9ante,  mais  par  les  plus 
nobles  moyens;  aussi  tant  de  cruaute  et  de  sarcasmes 
finalement  se  resorbent-ils  en  cette  plenitude  musicale 
dont  ils  furent  le  pretexte  et  rinslrument.  «  Depuis  long- 
temps,  ecrit  Georges  Favre,  les  habitues  de  T  Opera 
n'avaient  entendu  une  musique  d'une  telle  densite,  d'une 
matiere  aussi  rare,  toute  chargee  de  sens  et  d'une  ampleur 
aussi  sure.  »  Les  motifs  condu&eurs,  d'un  relief  accuse", 
avec  aisance  se  metamorphosent  —  tour  a  tour  humoris- 
tiques,  sarcasliques,  lyriques,  dramatiques  —  sans  perdre 
leur  identite  personnelle.  L'oeuvre  ainsi  possede  a  k  fois 
I'unit6  et  la  variete  de  ton.  II  faut  souligner  la  nouveaute 
et  la  force  d'un  langage  qui  ne  s'abrite  derriere  aucune 
influence,  la  subtillte  et  la  richesse  de  P orchestration. 
Raymond  Loucheur  es~t  un  coloriste;  mais  il  faut  aussitot 
aj  outer  que  le  timbre  chez  ]ui,  loin  d'etre  superficiel  colo- 
riage,  s'integre  a  la  pensee  musicale  et  a  la  construdion 
meme  de  1'ceuvre. 

Ce  resped  de  la  qualite  sonore  et  de  la  vocation  des 
instruments,  qui  se  dissimulaient  sous  Teloquence  des- 
criptive de  Hop-Frog,  sont  a  1'etat  pur  dans  sa  musique 
de  chambre.  Citons  en  particulier  les  Quatre  Pieces  en 
quintette  (1954)  pour  £ute,  harpe,  violon,  alto  et  violon- 
celle,  le  Concertino  de  trompette  (1955)  avec  sextuor  de 
clarinettes  —  si  bien  icr.it  pour  mettre  en  valeur  les 
instruments  solistes,  et  le  Quatuor  a  cordes,  qui  compte 
parmi  les  meilleurs  de  1'ecole  fran9aise.  Mais  la  volonte 
construdrice  n'exclut  nullement  chez  Raymond  Lou- 
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cheur  la  spontaneite  de  Pinvention  melodique,  comme 
Fatteftent  la  Sonatim  pour  violon,  les  Trots  Duos  pour 
soprano  et  mezzo-soprano  (avec  accompagnement  d'or- 
cheStre)  et  les  Cinq  Poemes  de  Gainer  Maria  "BJlke.  La 
melodie  de  Loucheur,  par  son  extreme  souplesse,  se  pile 
aux  nuances  les  plus  subtiles  de  Fexpression  poetique. 
Jamais  elle  n'etouffe  la  voix  du  poete;  bien  au  contraire  il 
sernble  qu'elle  la  purifie  et  la  delivre  en  prolongeant  ses 
plus  secretes  resonances. 

Si  Loucheur  salt  s'abandonner  a  1'inspiration  melo- 
dique,  son  appetit  et  son  sens  de  la  construction  le  pre- 
deftinaient  a  la  forme  symphonique.  Rappelons  a  ce 
propos  le  jugement  de  Florent  Schmitt,  qui  salua  dans 
la  ]5e  Symphonic  de  1936  (article  du  Temps)  ^  «  Pune  des 
plus  remarquables  de  ces  dix  dernieres  annees  ».  D'une 
rythmique  variee,  d'une  polyphonie  savante  et  d'une 
orchestration  egale  par  Teclat  a  celle  de  Hop-Frog,  la 
JIe  Sjmphonie  (1945)  utilise  des  themes  condu&eurs, 
mais  "sans  nulle  rigueur  cyclique.  La  generosite  de  Pins- 
piration  preserve  Te  musicien  de  toute  vaine  rhetorique; 
et  1'ampleur  du  souffle  n'exclut  point  ici  la  concision. 
Chez  Raymond  Loucheur  se  trouve  maitrisee  la  mati^re 
sonore  complexe  et  cahotique  de  notre  epoque  :  la  densite 
de  cette  matiere  s'eclaire  sous  le  rayonnement  de  la  forme. 
Et  la  forme  acquiert  en  retour  et  en  recompense  cette 
evidence  sensible  qui  Parrache  au  formalisrne. 


HENRI    MARTELLI 


Une  dthique  semble  gouverner  la  musique  d'Henri 
Martelli.  La  forme  n'esT:  jamais  chez  lui  pure  algebre  sans 
resonance  dans  Pame.  Elle  eft  vidtoire  sur  Pemotion, 
qu'elle  int£gre  et  surmonte,  qu'elle  sauve  et  recompose. 
«  Les  sentiments  de  Partite,  dit  Martelli,  forment  seuls 
le  sujet  principal  autour  duquel  et  au  moyen  duquel 
viennent  se  tisser  les  multiples  trames  qui  concourent  a 
Pelaboration  du  discours  musical.  Mais  ce  discours  exige 
que  se  realise  un  «  6quilibre  »  entre  «  un  rythme  inte- 
rieur,  purement  subje6tif  »  et  «  un  apport  exterieur  qui 
doit  trouver  ses  sources  dans  une  technique  approfondie 
et  tres  serieusement  acquise  ».  Martelli  e§t  Pun  des  rares 
compositeurs  de  notre  temps  dont  la  pensee  soit  fon- 
damentalement  polyphonique.  Son  ecriture,  c'est  le 


MUSIQUE    CONTEMPORAINE    EN    FRANCE     1217 

contrepoint  retrouve  et  renouvele,  c'est-a-dire  un  contre- 
point  qui  porte  le  sceau  du  xxe  siecle  -et  ne  craint  nulle 
audace.  Ainsi  Martelli  s'exprime  par  la  technique  qui 
assure  au  musicien  la  plus  subtile  maitrise  de  la  matiere 
sonore;  celle  aussi  qui  exige  de  1'auditeur  la  collabora- 
tion la  plus  conslante  et  la  plus  intime.  Le  contrepoint 
ne  saurait  etre  subi  :  on  n'en  peut  jouir  pares seusement; 
son  mouvement  perpetuel  figure  1' effort  et  Tachion.  Et  il 
implique  cette  rigueur  dans  1'expression  et  dans  la  forme 
si  cara£teris~liques  de  Fart  de  Martelli. 

L'on  peut  discerner  dans  la  production  de  Martelli 
deux  groupes  d'ceuvres  :  celles  qui  sont  placees  sous  le 
signe  de  la  creation  d?  atmosphere,  celles  qui  ne  sont  que 
musique  pure  et  nous  delivrent  sans  doute  Pessentiel 
message  du  musicien.  Parmi  les  premieres,  la  Routeille  de 
Panurge,  la  Fantame  sur  un  theme  malgache  pour  piano  et 
orches~tre,  VQuverture  pour  un  conte  de  Boccace,  et  surtout 
les  ^Bas-reliefs  assyriens,  ceuvre  remarquable  par  la  justesse 
et  la  qualite  de  la  transposition.  Par  quel  miracle  la  fluide 
et  mobile  matiere  sonore  parvient-elle  a  nous  transmettre 
le  statisme  et  la  pesanteur  de  la  pierre  ?  L'orchestre  utilise 
ici  des  «  materiaux  »  qui  creent  une  adroite  Equivalence 
entre  la  symphonie  et  la  pierre  taillee.  Le  sujet  juStifiait 
pleinement  ces  reliefs  violents,  ces  accents  pesants,  ces 
proportions  vigoureuses. 

Mais  la  nature  profonde  de  Martelli  le  porte  vers  un 
art  plus  interieur.  Apres  diverses  osuvres  d'orche§lre 
(Sarabande,  PassacatUe,  Concerto),  le  compositeur  se  dirigera 
vers  la  musique  de  chambre,  a  laquelle  le  desTinait  son 
ecriture  serree  et  volontaire.  Ainsi  sont  nes  le  Trio  avec 
piano,  la  Sonate  pour  violon  et  piano,  la  Suite  pour 
quatre  clarinettes,  et  le  Concertino  pour  violon  et  musique 
de  chambre.  Depuis  cette  p£riode  d'avant-guerre.  Ton 
voit  le  Style,  de  Martelli,  toujours  fidele  aux  memes 
principes  de  consltruftion  et  d' ecriture,  se  simplifier  et  se 
clarifier,  conquerir  toute  son  aisance  et  sa  surete.  Parmi 
les  ceuvres  recemment  ecrites  par  le  musicien,  si  quelques- 
unes  —  comme  la  Smfonktta  et  le  Concerto  pour  piano  et 
orchestre  —  sont  du  domaine  symphonique,  la  plupart 
appartiennent  a  la  musique  de  chambre,  ou  MartelH  s'eSt 
revele  d'une  extreme  fecondite.  Signalons  en  particulier 
un  JJe  Ouatuor  a  cordes,  un  Oftuor  a  vent,  un  Trio  d'anches, 
un  Quintette  a  vent,  sept  Sonates,  plusieurs  pieces  et  suites 
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pour  piano  et  differents  instruments,  sept  Duos  pour 
violon  et  harpe. 

Elegante  et  racee,  la  musique  de  Martelli  dddaigne 
comme  autrefois  Feffet  facile  et  immediat.  L'art  du  musi- 
cien  demeure  sans  complaisance  pour  les  emotions 
troubles  et  les  dissolvantes  reveries;  il  ne  fait  pas  sa  part 
a  Finconscient,  car  il  esT:  avant  tout  amoureux  de  nettete 
et  de  clarte.  Et  s'il  ne  cherche  point  a  frapper  ou  a 
seduire,  il  agit  sur  nous  comme  une  sagesse  et  nous 
communique  en  definitive  son  allegresse  interieure. 

Semblable  tendance  au  classicisme  se  trouve  chez  un 
Jean  Martinon  (en  particulier  dans  son  Quatuor  a  cordes) 
et  dans  une  certaine  mesure  chez  un  Henry  Barraud.  Et 
aussi  chez  tout  un  groupe  de  musiciennes  :  Suzanne 
Demarquez,  Jeanne  Leleu,  Yvonne  Desportes,  Henriette 
Roget,  Claude  Arrieu  et  surtout  Elsa  Barraine,  qui  refutent 
definitivement  1' opinion  courante  faisant  de  la  femme 
compositeur  une  pure  lyrique,  incapable  de  conStruire. 

Claude  Arrieu  es~t  une  artiste  originale  et  independante., 
dont  Fart  se  moque  des  modes  et  des  theories.  Soucieuse 
de  s'exprimer  dans  un  langage  qui  lui  soit  personnel,  elle 
veille  aussi  a  ce  qu'il  sonne  agreablement ;  et  ses  recherches 
sonores,  loin  cr etre  un  jeu  gratuit,  recent  soumises  a 
Feconomie  de  Fceuvre  ou  elles  prennent  place.  La  curio- 
site  d'esprit  de  Claude  Arrieu  Fa  conduite  d  sollicker  les 
genres  les  plus  differents  :  non  seulement  la  musique 
vocale,  la  musique  de  chambre  et  la  musique  sympho- 
nique,  mais  encore  la  musique  de  film,  Fop6ra-comique, 
voire  meme  Fopera  radiophonique.  Une  heureuse  spon- 
taneite  lui  permet  de  s'adapter  aux  exigences  les  plus 
diverses  et  de  toujours  garder  ce  tour  ais6,  cette  franchise 
et  cette  frateheur  qui  lui  sont  propres.  Mais  son  esprit 
primesautier,  sa  vivacite  legere,  sa  drolerie,  eclairees  de 
poesie  et  de  reve,  ainsi  qu'une  invention  melodique 
abondante,  semblaient  la  predeStiner  a  la  musique  de 
demi-cara£tere.  Et  c'esl:  dans  la  meilleure  tradition  fran- 
^aise  que  s'inscrivent  Fopera-comique  Cadet  "SLousselle  et 
Fopera  bouffe  la  Princesse  de  ~Babylone,  ou  elle  temoigne  de 
son  sens  tres  sur  des  exigences  vocales  et  sceniquess 
comme  de  son  art  de  la  transposition  musicale.  Claude 
Arrieu  esl:  aussi  Fauteur  de  pieces  pour  piano,  d'un  Trio, 
de  melodies  et  de  chceurs  a  cappella,  de  concertos  pour 
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un  ou  deux  pianos  et  orcheSlre,  et  de  la  belle  Cantate  des 
Sept  Poemes  d*  amour  en  guerre  (d'apres  £luard).  Le  classi- 
cisme  chez  Claude  Arrieu,  bien  qu'il  ait  recours  a  la 
thematique  traditionnelle,  n'esl:  nullement  appetit  ou 
volonte  de  conSlru&ion.  Cest  un  classicisme  de  la  sensi- 
bilite  et  du  gout,  qui  engendre  un  art  a  la  fois  sensible  et 
clair,  et  toujours  tres  dired. 

Elsa  Barraine  est  une  sympnoniste  remarquable.  Si  Ton 
note  au  catalogue  de  ses  ceuvres  un  Quintette  pour  piano 
et  cordes,  un  Quintette  a  vent,  des  Variations  pour  piano  et 
percussion,  cinq  cantates  pour  solo,  chceurs  et  orchestre,  ce 
sont  assurement  ses  deux  symphonies  qui  nous  donnent 
toute  la  mesure  de  son  talent.  Du  classicisme  elle  n'imite 
point  la  lettre,  mais  elle  ressuscite  avec  autorite  Fesprit. 
Ce  n'est  point  ici  un  retour  artificiel  et  concerte  a  la 
symphonie  :  celle-ci  repond  a  la  noblesse  des  idees,  a 
Fampleur  du  pouvoir  construdlieur ;  elle  est  la  forme  natu- 
relle  d'une  pensee  par  essence  vigoureuse  et  rigoureuse. 
Mais  pour  conscient  qu'il  soit,  le  Style  d?Elsa  Barraine 
n'a  rien  d'abStrait.  Sa  musique  robusle  et  saine,  et  qui 
toujours  maitrise  ses  audaces,  es~t  image  de  discipline  et 
de  volonte.  C'est  cette  tension  volontaire  qui  conferea  son 
art  sa  fermete  et  son  eclat,  et  aussi  cette  virilite  et  cette 
assurance  qui  font  d'elle  1'egale  de  ses  rivaux  masculins. 

Redonner  une  forme  a  la  musique  :  ce  probleme 
comportait  une  autre  solution;  au  lieu  de  retourner  a  la 
tradition  classique,  il  etait  loisible  au  compositeur  de 
remonter  aux  origines  —  non  tant  hiStoriques  qu'eter- 
nelles  —  de  Tart  musical :  a  son  essence  melodique.  Telle 
semble  avoir  ete  Tentreprise  d'un  Henry  Barraud  —  qui 
retrouve  la  melodie  a  Tinterieur  du  langage  harmonique 
de  notre  temps,  et  surtout  d'un  Georges  Migot  —  qui, 
indifferent  a  son  epoque,  reinvente  la  polyphonie  en  la 
rejoignant  a  ses  sources  memes. 

HENRY   BARRAUD 

Barraud,  a  Fencontre  de  tant  de  musiciens  d'aujour- 
d'hui,  refuse  de  s'abriter  derriere  une  theorie.  II  ne 
voudrait  point  etre  confondu  avec  ceux  qui  tentent  de 
masquer  par  Fexpose  complaisant  de  leur  eSthetique  Fin- 
sufEsance  de  leur  musique  :  il  veut  laisser  a  ses  ceuvres 
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le  soln  de  plaider  leur  cause...  Si  Barraud  se  defend  de 
tout  a  priori)  de  tout  dogmatisme,  c'est  qu'il  a  le  senti- 
ment tres  vif  de  Fautonomie  du  processus  createur,  qui 
porte  en  lui-meme  sa  prop  re  lumiere,  et  qui  n'a  de  sens 
que  par  1'ceuvre  qui  Foriente.  Cette  oeuvre  existe  deja 
en  Fesprit  du  musicien  :  il  ne  lui  resle  plus  qu'a  la  decou- 
vrir,  a  travers  ses  audaces.,  ses  tatonnements  et  ses 
repentirs.  II  lui  faut  en  trouver  la  forme  et  les  moyens  : 
secret  dont  il  «  perd  aussitot  la  clef  ».  Mais  cette  pudeur 
du  createur  devant  le  mystere  de  sa  creation  ne  signifie 
point  que  nulle  eSthetique  ne  le  gouverne  :  elle  nous 
invite  plutot  a  la  chercher  en  Fceuvre  achevee. 

Barraud  se  mefie  des  innovations  nees  arbitrairement 
de  la  pure  volonte  d'innover;  mais  il  croit  en  celles  qui 
jaillissent  sous  la  contrainte  d' exigences  internes,  sous 
la  poussee  et  selon  les  besoins  de  la  pensee  musicale. 
Cest  par  impuissance  creatrice  et  manque  d'originalite 
veritable  que  tant  de  musiciens  d'aujourd'hui  s'epuisent 
a  la  recherche  d'une  originalite  de  langage.  La  revolution 
technique  dissimulerait  ainsi  et  revelerait  a  la  fois  la 
carence  de  Fesprit.  Barraud  pour  qui  Fceuvre  es~t  ante- 
rieure  et  superieure  a  tous  les  moyens  techniques  n'a 
nulle  raison  de  se  vouloir  revolutionnaire.  II  pense  que 
le  principe  tonal  a  fort  bien  reside  a  tous  les  assauts  et 
ne  se  soucie  point  d'inventer  un  nouveau  langage.  Mais 
Finvention  ne  peut-elle  resider  ailleurs  et  plus  profond  ? 

La  musique  d'Henry  Barraud  rend  un  son  bien  etran- 
ger  a  notre  epoque.  Sous  Felegance  hautaine  de  Fecriture, 
elle  demeure  profondement  subje6Hve  et  tout  interieure. 
Et  ses  pathetiques  accents  sont  ceux  d'une  spiritualite 
comme  tourmentee  par  une  quete  d'absolu.  Romantisme 
et  mysTicisme  habitent  secretement  cet  homme  apparem- 
ment  reserve  —  mais  qui  ne  cache  point  Finteret  qu'il 
porte  a  Berlioz.  Et  le  Style  volontaire  et  surveille  de  sa 
musique  ne  lui  ote  point  son  essentiel  lyrisme,  ses  pou- 
voirs  poetiques  et  magiques,  son  sens  du  tragique  et  du 
sacre.  Henry  Barraud  s'esl:  aussi  diverti  a  illusT:rer  la 
Farce  de  maztre  Pathetin  et  Fhumour  de  rA.Hrologue  dans 
le  puits.  Besoin  sans  doute  de  detente  et  d'evasion  de 
Fauteur  du  Mytfere  des  sdnts  Innocents  et  de  Numance,  ces 
ceuvres  de  haute  tension  spirituelle. 

Si  la  musique  d'Henry  Barraud  possede  une  transpa- 
rence classique,  il  n?y  a  jamais  che^  elle  de  construction 
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pure.  Et  pourtant  Barraud  est  Pauteur  de  trois  sympho- 
nies, d'une  Sjmpbonie  pour  orchettre  a  cordes,  d'un  Quatuor 
et  d'un  Trio  a  cordes,  d'un  Trio  pour  hautboh,  clarinette  et 
ba*son>  ces  ceuvres  de  musique  pure  voisinant  avec  la 
cantate,  Poratorio,  P  opera  et  Popera-comique.  Mais  par- 
tout  il  rein£talle  la  melodie  dans  toute  sa  souverainete  et 
lui  redonne  le  gouvernement  de  la  musique.  C'est  la  rai- 
son  sans  doute  de  son  aisance  a  manier  les  genres  les  plus 
opposes.  Car  la  melodie  —  ou  se  resout  le  dualisme  de 
Pexpression  et  de  la  forme  —  offre  une  solution  aussi 
bien  au  probleme  de  la  musique  pure  qu'a  celui  de  la 
musique  iyrique,  apportant  a  Pune  ses  vertus  construc- 
trices  et  a  Pautre  ses  vertus  expressives. 

Pour  assurer  la  continuite  de  Pceuvre  musicale,  il  es~t 
deux  sortes  de  developpement  :  le  developpement  the- 
matique,  qui  nait  d'un  theme  predestine  par  soi-meme 
a  son  elaboration  formelle  et  s'appuie  sur  des  «  precedes 
de  developpement  »  dont  Pingeniosite  ne  fait  souvent 
qu 'accuser  Partifice;  et  le  developpement  melodique  qui, 
jailli  des  energies  intimes  de  la  melodie,  en  prolonge 
Pelan  profond.  Cest  precisement  cette  seconde  sorte  de 
developpement  que  nous  trouvons  chez  Barraud  qui, 
jamais  ne  choisit  ses  themes  en  vue  de  combinaisons 
formelles.  «  Seul  m'interesse  en  eux,  dit-il,  le  potentiel 
Iyrique  qui  leur  permettra  de  se  prolonger  et  de  grandir, 
d'evoluer  et  d'aller  jusqu'a  Pextreme  bout  de  leur  der- 
niere  consequence,  sans  qu'il  soit  necessaire  pour  cela 
d'user  des  ficelles  du  metier,  des  repetitions,  des  dimi- 
nutions ou  augmentations.  »  Un  tel  theme  est  par  excel- 
lence «  melodique  »,  et  non  point  absl:rait.  Germe  de 
Poeuvre,  il  lui  permet  de  se  developper  a  la  maniere  d'une 
unique  melocue  et  d'atteindre  tout  naturellement  a  la 
continuite  symphonique.  Le  Concerto  pour  piano }  classique 
de  sentiment  et  de  conception,  ne  tombe  point  dans  le 
piege  des  cliches  neo-classiques.  Son  second  mouvement 
en  particulier  a  ceci  de  remarquable  de  n'etre  qu'une 
longue  cantilene.  De  ce  slyle  melodique,  les  'Preludes  pour 
piano  nous  offrent  le  parfait  temoignage.  Le  lTIe  Prelude 
par  exemple  debute  comme  une  antique  monodie.  Ces~l 
1'eloquence  nue  d'un  chant  nous  faisant  sentir  qu'il  se 
suffit  et  qu'il  e§t  musique  complete.  Et  toute  la  piece, 
meprisant  les  habituels  precedes  de  construction,  n'e§t 
qu'une  longue  melodie  dont  le  subtil  phrase  et  le  proces- 
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sus  de  croissance  donnent  a  1'ceuvre  sa  forme.  S'inspirer 
de  la  melodic,  lui  laisser  le  soin  de  conduire  le  develop- 
pement,  c'est  sans  doute  le  seul  moyen  pour  le  composi- 
teur  d'echapper  aux  artifices  du  thematisme. 

C'est  cette  primaute  que  Barraud  accorde  a  la  melodic 
qui  lui  permet  d'emprunter  a  toutes  les  techniques  sans 
n'etre  jamais  captif  d'aucune.  Dans  la  IIIe  Sywphonie>  dont 
la  forme  s'ecarte  de  la  construction  classique  tradition- 
nelle,  Ton  voit  Barraud  utiliser  tour  a  tour  les  divers 
systemes  contemporains,  atonal,  polytonal,  voire  seriel, 
sans  pour  autant  abandonner  la  modalite  qui  lui  es~t 
chere,  en  raison  de  sa  souplesse  meme  qui  lui  permet  de 
regler  la  melodie  sans  la  brimer.  Dans  le  Teftament  de 
Villon,  cantate  au  parfum  medieVal,  Barraud,  tout  en 
melant  subtilement  archaisme  et  modernisme,  retrouve 
comme  spontanement  le  passe  monodique  et  modal. 

L'opera  Numance,  compose  sur  un  poeme  de  Mada- 
riaga,  d'apres  Cervantes,  atteint  a  la  grandeur  du  theatre 
antique.  C'eSt  icl  le  drame  metaphysique  de  Findividu 
face  a  1'hi^toire,  sa  depersonnalisation  devant  les  catas- 
trophes collectives,  theme  eternel  et  combien  actuel... 
Comme  Honegger  dans  Antigone^  Barraud  oppose  a 
1'evenement,  qui  ne  peut  etre  que  subi,  la  voix  humaine, 
symbole  de  volonte  et  de  liberte.  La  melodic  assume  la 
noble  mission  d'incarner  cette  liberte,  pouvoir  fragile 
mais  invincible  et  qui  reste  invaincu  devant  la  puissance 
du  deStin.  La  voix  humaine  regne  ici  sur  la  symphonic 
orchestrale,  comme  la  conscience  sur  la  symphonic  du 
monde. 

Reprenant  le  mot  de  Roland-Manuel,  Henry  Barraud 
nous  declarait  :  «  Notre  folklore,  c'eSt  le  chant  grego- 
rien.  »  Sa  musique  en  conserve  la  liberte  rythmique  et 
melodique,  et  la  ferme  assise  diatonique,  qui  la  garantit 
du  chromatisme  absolu  et  de  Fatonalisme.  Car  sous  1'ex- 
pressivite  chromatique,  Ton  retrouve  toujours  chez  Bar- 
raud le  doux  et  persuasif  diatonisme  du  chant  liturgique. 
De  sorte  qu'en  cette  musique  qui  laisse  deviner  1'angoisse 
du  siecle,  triomphe  en  definitive  la  serenit6  gregorienne. 

GEORGES   MIGOT 

La  polyphonic  —  art  essentiellement  francais  —  renait 
ent  de  nos  jours  —  chez  un  Poulenc?  un  Daniel- 
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Lesur  et  un  Roland-Manuel  par  exemple  — ,  signe  encore 
que  1'epoque  n'est  pas  entierement  captive  d'elle-meme 
et  garde  le  souci  de  nos  plus  belles  traditions.  Mais, 
parmi  les  musiciens  seduits  par  la  polyphonic,  Georges 
Migot  est  le  seul  qui  en  fasse  1'unique  fondement  de  son 
Style.  Selon  lui,  la  musique  de  «  demain  »  ne  peut  etre  que 
celle  de  «  toujours  ».  Sans  doute  y  eut-il  a  chaque  epo- 
que  des  musiques  qui  la  traduisent  a  cote  de  celles  qui 
s'en  echappent  vers  les  valeurs  universelles  et  perma- 
nentes.  Mais  la  vraie  musique  toujours  transcende  son 
6poque  —  et  c'est  pourquoi  elle  lui  survit.  Migot  a 
choisi  :  il  ne  sera  pas  un  temoin  de  son  temps,  mais 
rejoindra  Peternelle  source  de  toute  musique,  qui  es~l 
vocale. 

Georges  Migot  fait  figure  d'exile,  ou  tout  au  moins 
d'isole,  dans  son  siecle;  et  Ton  n'a  pas  manque  de  railler 
ce  «  groupe  du  Un  ».  Mais  la  singularite  chez  Migot  n'esl 
nullement  1'expression  de  Findividualisme;  tout  au 
contraire  elle  es~t  —  paradoxalement  —  le  fruit  d'un 
contact  instincHf  avec  1'universel  et  d'un  constant  dia- 
logue avec  Fabsolu.  Migot  n'est  pas  un  «  specialise  »  : 
peintre,  graveur,  pedagogue  et  theoricien  de  la  musique, 
humaniste  surtout  au  sens  ou  1'entendait  la  Renaissance, 
il  ne  congoit  pas  Tart  hors  de  la  philosophic  ou  il  s'enra- 
cine.  Un  savoir  encyclopedique  vient  chez  lui  alimenter 
la  foi  en  meme  temps  que  s'y  vivifier.  Savoir  ou  la  sensi- 
bilite  joue  son  role  a  cote  de  rintelledl:,  et  qui  redonne 
au  mythe  et  au  symbole  la  plenitude  de  leur  sens.  La 
musique  de  Migot  reflete  sa  noStalgie  de  Funitd  univer- 
selle  :  elle  veut  etre  en  regie  avec  1'univers  et  de  conni- 
vence avec  ses  lois.  Une  mystique  du  nombre  Tanime  — 
d'un  nombre  qui  n'esl:  point  une  abstraction  mathema- 
tique,  mais,  comme  pour  les  Anciens,  une  vivante 
essence  :  une  «  eurythmie  ».  Cest  dire  que  cette  musique 
retablit  «  le  rythme  universel  detrone  a  notre  epoque  au 
profit  des  rythmiques  fadices  ».  A  sa  maniere  elle  se 
soumet  aussi  a  «  Pordre  du  temps  »  —  ordre  doiit  ne 
saurait  la  detourner  un  lyrisme  qui  d'avance  s'y  accorde. 
D'ou  cette  augterite  qui  lui  est  parfois  reprochee,  mais 
aussi  cette  serenite  et  cette  paix  qu'elle  nous  dispense. 

Chez  un  esprit  profondement  religieux  comme  Migot, 
la  creation  n'est  point  secession  et  rupture,  mais  consen- 
tement  et  accueiL  Elle  procede  de  1'humilite  et  non  de 
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Torgueil.  Migot  n'ambitionne  pas  de  reinventer  a  priori 
le  langage  musical,  entreprise  selon  lui  denude  de  sens. 
Le  laboratoire  ne  saurait  en  effet  fournir  des  echelles 
valables,  car  une  echelle  ne  vit  et  ne  vaut  que  par  Tethique 
et  la  symbolique  des  sons  qu'elle  manifeste.  Notre  sys- 
teme  diatonique  et  ses  intervalles  —  assise  permanente  de 
la  penseemusicale  francaise  —  sont  des  symboles  elabores 
par  des  siecles  de  civilisation;  et  si  Ton  utilise  un  symbole, 
Ton  ne  saurait  le  creer.  II  ne  s'agit  done  point  tant  de  chan- 
ger ce  systeme  que  de  le  revaloriser  et  de  lui  redonner  son 
sens  en  rede"couvrant  ses  sources  vives.  Le  propre  de  la 
musique  es~t  de  chanter.  «  La  melodic,  dit  Migot,  est 
Tame  meme  de  la  musique  et  du  musicien  qui  la  revele.  » 
HiStoriquement,  le  melos  es~l  anterieur  aux  intervalles  et 
a  leur  fixation,  et  Tecriture  meme  a  note  les  inflexions 
vocales  avant  les  intervalles  qui  les  traduisent  et  les 
definissent.  C'est  done  la  voix  qui  a  determine  les  inter- 
valles proprement  melodiques  qui  seuls  permettent  a  la 
musique  de  chanter,  et  la  musique  ne  saurait  se  mani- 
fester  a  travers  les  intervalles  par  trop  petits  ou  dislendus, 
exig6s  par  une  madere  sonore  voulue  nouvelle  a  tout 
prix.  L'erreur  essentielle  du  dodecaphonisme,  c'e^tde  ren- 
verser  le  processus  normal  de  la  creation  musicale  et  les 
rapports  naturels  entre  la  melodie  et  Pintervalle  :  il  prend 
en  effet  comme  point  de  depart  une  serie  d'intervalles, 
s'interdisant  d'emblee  de  creer  une  authentique  melodie. 
Car  la  melodie,  comme  Tavait  bien  vu  deja  Aristoxene, 
n'e^t  point  simple  juxtaposition  de  sons  et  d'intervalles, 
mais  reside  dans  Tunite  de  1'elan  qui  les  traverse,  les 
modele,  et  les  organise  en  un  tout.  «  Cest  la  melodie, 
suggeree  par  Tintuition  creatrice,  dit  Migot,  qui  chomt  ses 
intervalles.  »  Et  c'esl  seulement  lorsqu'eJIe  nait  du  chant 
interieur  du  musicien  qu'elle  le  ressuscite  en  1'auditeur. 
Chez  Migot,  la  culture  vient  feconder  Tintuition  crea- 
trice, et  la  connaissance  vivante  de  notre  passe  musical 
lui  a  permis  de  rejoindre  la  plus  ancienne  tradition  du 
genie  frangais  —  et  de  se  rejoindre  a  travers  cette  tra- 
dition. Par-dela  les  siecles  de  musique  dite  «  classique  », 
il  tend  la  main  aux  plus  lointains  de  ses  ancetres,  les 
trouveres  et  les  troubadours,  les  lutliiSles  et  les  contra- 
puntisles.  Mais  il  n'emprunte  point  des  moyens  d'expres- 
sion  :  il  retrouve  le  sens  profond  d'une  pensee.  La  tradi- 
tion selon  lui  est  «  art  »,  non  «  archeologie  »;  elle  n'esT; 
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pas  «  pedagogique  »,  mais  «  poetique  ».  II  eft  une  voca- 
tion de  la  musique  frangaise  dont  nos  jeunes  musiciens, 
tentes  par  les  recherches,  risquent  selon  lui  de  s'ecarter, 
mais  qu'ils  ne  sauraient  trahir  sans  se  trahir  eux-memes. 
Musician  frangais  d'abord,  1'auteur  du  Tombeau  de  Du 
Fault,  de  VHommage  a  Thibault  de  Champagne,  de  YHom- 
mage  a  Claude  Debussy  et  du  Tombeau  de  Nicolas  de  Grigny, 
eSt  fidele  au  modalisme  de  la  pensee  musicale  frangaise. 
Et  aussi  a  ce  classicisme  qui  n'eSt  point  un  Style  hi&orique, 
mais  un  Style  permanent  que  chaque  musicien  doit  retrou- 
ver  selon  lui-m£me;  car  les  oeuvres  fran$aises,  selon  lui, 
a  chaque  epoque  realisent  leur  classicisme,  c?e£t-a-dire 
obeissent,  avec  des  moyens  syntaxiques  toujours  nou- 
veaux,  a  la  nature  essentielle  de  la  musique  qui  e§t  chant 
et  architefture. 

II  e^t  difficile  de  citer  les  ceuvres  principales  parmi  une 
production  etonnamment  feconde  —  plus  de  deux 
cents  numeros  d'opus  —  et  qui  embrasse  tous  les  genres, 
depuis  les  oeuvres  didaftiques  —  exercices  d'ascese  pour 
le  compositeur  (Ad  mum  Delphini,  le  Petit  Fablier  pour 
piano,  Dix-Huit  Vocalises  sans  accompagnement)  jus- 
qu'aux  osuvres  monumentales,  comprenant  trois  fresques 
symphoniques,  les  Agrefiides  (1919),  Hagoromo,  et  sur- 
tout  un  cycle  chri§tique  integral  qu'il  e£t  seul  a  avok 
realise  et  ou  revit  Taventure  spirituelle  d'un  Jean-S6bas- 
tien  (la  Passion,  les  Nativites,  la  Mise  au  tombeau,  le  Sermon 
sur  la  montagne,  Resttrreffion,  la  Cantate  pa&cale,  la  Cantate 
d* amour,  1955),  couronnds  par  Timmense  fresque  a  cap- 
pella  Saint  Germain  d'Auxem.  Migot,  comme  les  batis- 
seurs  de  cathedrales,  e§t  a  1'aise  dans  le  monumental, 
qui  s'accorde  aux  dimensions  mystiques  de  son  souffle. 
II  triomphe  dans  la  musique  chorale  religieuse  qui, 
comme  sa  musique  profane,  bannit  tout  sensualisme  au 
benefice  d'une  pure  lumiere  spirituelle. 

Loin  de  son  siecle,  qu'il  n'essaie  point  de  flatter,  Migot 
poursuit  seul  son  propre  chemin.  Mais  cet  art  hautain 
n'e§t  point  inhumain,  car  il  retrouve,  selon  un  langage 
nouveau  et  pleinement  personnel,  Fame  meme  de  toute 
musique  :  la  noblesse  du  chant  humain. 
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LES  INDfiPENDANTS 

A  COTE  de  ceux  qui  ont  etc  profondement  touches  par 
la  crlse  et  ne  la  surmontent  que  par  un  «  retour  a  » la 
tradition  ou  le  recours  a  la  revolution,  il  es~l  encore  a 
notre  epoque  des  musiciens  chez  qui  cette  crise  nja  point 
atteint  les  sources  memes  de  Pa6Hvite  creatrice  :  ce  sont, 
au  sens  fort,  des  «  independants  ».  L'independant  ne 
semble  pas  souffrir  «  du  complexe  de  modernite  ».  II 
n'eSt  pas  hante  par  le  souci  de  devancer  Pavenir  et  de 
promouvoir  PhiStoire  musicale.  Cherchant  un  langage 
personnel  hors  de  tout  poStulat  th£orique,  il  semble 
moins  expose  aux  influences  que  les  compositeurs  appar- 
tenant  aux  groupes  conStitues,  que  leur  curiosite  conduit 
a  se  choisir  des  «  maitres  a  penser  ».  Ajoutons  que  des 
quelque  trois  cents  musiciens  de  tous  ages  que  compte 
Pecole  franchise  contemporaine,  la  majorite  appartient  a 
ces  «  independants  »  qui,  a  Tecart  des  ecoles  et  des 
syStemes,  composent  librement  une  ceuvre  n'ayant  qu'en 
elle-meme  ses  references. 

FLORENT   SCHMITT 

La  longue  carriere  de  Schmitt  peut  apparaitre  comme 
exemplaire  en  ce  sens  que  les  revolutions  musicales  dont 
il  fut  temoin  ne  Pont  jamais  fait  devier  de  sa  Hgne,  de 
sorte  que  son  evolution  semble  n'avoir  ete  di£tee  que 
par  des  exigences  tout  interieures.  Non  point  qu'il  se 
soit  refuse  deliberement  a  toute  influence  :  il  n'est  point 
sans  doute  d'artis~te  plus  curieux  de  Poeuvre  d'autrui  — 
et  tout  particulierement  des  jeunes  musiciens.  Mais  cette 
curiosite  juStement  n'est  permise  qu'a  celui  que  la  force 
de  son  cara£tere  preserve  de  jamais  s'egarer  loin  de  1m- 
meme.  Florent  Schmitt  n'emprunte  point :  il  transforme 
tout  ce  qu'il  re^oit  en  sa  propre  substance.  Cette  inde- 
pendance  —  qui  permit  a  Florent  Schmitt  de  rdconcilier 
dans  son  art  les  contraires,  de  meler  les  epoques  et  de 
synthetiser  les  Styles  —  a  deconcerte  ses  commentateurs 
et  pr£te  a  malentendus.  D'aucuns  ont  voulu  voir  en 
Florent  Schmitt  un  second  Richard  Strauss,  un  musicien 
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d'esprit  germanique,  infidele  au  genie  de  la  musique  fran- 
$aise.  Or  c'eSl  la  non  seulement  reStreindre  abusivement 
son  art,  mais  encore  en  fausser  1'esprit  meme.  Si  Flo- 
rent  Schmitt  s'est  rendu  celebre  par  des  ceuvres  «  grandes  » 
a  la  fois  par  les  sujets  d'inspiration  et  la  conception 
archite&onique,  s'il  manle  en  demiurge  les  masses  orches- 
trales,  il  sait  aussi  plaisanter  avec  un  humour  discret, 
et  volontiers  adopte  ce  ton  leger  et  desinvolte  par  quoi 
il  est  fils  spirituel  d'un  Chabrier  ou  d'un  Satie  :  que  Ton 
songe  seulement,  parmi  tant  d'autres  ceuvres  qui  laissent 
transparaitre  la  verve  et  1'esprit  de  Phomme,  aux  mali- 
cieuses  Scenes  de  la  vie  moyenne  (pour  piano).  Et  surtout, 
romantique  par  son  lyrisme,  sa  fougue  et  sa  vehemence, 
son  desk  d'evasion  dans  le  temps  et  dans  Pespace,  son 
amour  du  pittoresque  et  de  la  splendeur  orchestrale,  son 
penchant  au  majestueux  et  au  monumental,  Florent 
Schmitt  demeure  un  classique  par  son  horreur  de  la 
sentimentalite,  par  son  gout  et  son  sens  de  la  rigueur. 
Meme  aux  moments  les  plus  dramatiques,  sa  musique 
conserve,  par-dela  toute  passion,  cette  sereine  maitrise 
qui  lui  confere  noblesse  et  dignite.  De  son  romantisme, 
Florent  Schmitt  n'esl  done  jamais  dupe.  Si  sa  musique 
volontiers  s'inspire  d'un  «  programme  »,  elle  n'en  esT: 
point  captive  et  demeure  d'abord  musique.  La  creation 
n'est  jamais  chez  lui  un  pur  epanchement,  mais  elle  es~l 
fabrication  autant  qu'expression.  II  y  a  chez  Florent 
Schmitt  un  minutieux  artisan  qui  a  pour  souci  majeur  la 
perfection  de  son  ceuvre.  Attentif  a  1'ensemble,  il  ne 
neglige  point  le  raffinement  du  detail.  La  forme,  enchai- 
nee  aux  lois  du  contrepoint  et  docile  aux  injon&ions  du 
rythme,  se  deploie  selon  une  n^cessite  ineluctable.  Et  le 
paradoxe  se  realise  d'un  art  d'une  inspiration  romantique 
s'exprimant  dans  une  ecriture  d'une  purete  toute  clas- 
sique. Chez  Florent  Schmitt  k  vehemence  et  Pexuberance 
n'excluent  nullement  1'elegance  ni  la  juStesse;  somp- 
tueuse  et  puissante,  sa  musique  ne  trahit  point  la  precision 
et  la  clarte  latines.  Ainsi  regne  la  forme  classique  sur  le 
vaste  flux  romantique  pour  y  introduire  Tordre  et  1'equi- 
Hbre.  Et  ce  classicisme  esl:  d'autant  plus  precieux  qu'il 
es~t  romantisme  dompte.  La  forme  id,  repudiant  toute 
maigreur  ascetique,  s'egale,  par  sa  foisonnante  richesse, 
a  la  generosite  de  1'inspiration  :  les  developpements, 
abondants  sans  prolixite,  sont  gonfles  d'une  seve  ardente, 
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et  la  logique  s'illumine  de  lyrisme.  En  verlte  c'est  a  1'am- 
pleur  meme  de  1'elan  createur  qu'est  due  celle  de  la  forme, 
cette  forme  qui  deborde  tout  schema  convenu  pour 
epouser  1'idee  inspiratrice.  Florent  Schmitt  refait  la  forme 
classique  a  sa  mesure,  aux  dimensions  de  son  souffle; 
et  ainsi,  il  ne  se  borne  pas  a  dompter  le  romantisme  :  il 
parvient  a  le  sauver. 

L'ceuvre  de  Florent  Schmitt  est  nombreuse  (138 
numeros  d'opus)  et  couvre  tous  les  genres.  Musi- 
cien  qui  pense  orcheStralement,  Schmitt  donne  toute  la 
mesure  de  sa  generosite,  de  son  lyrisme  et  de  sa  puissance 
constructive  dans  sa  musique  symphonique  et  lyrique,  qui 
lui  a  conquis  une  vaste  audience.  Le  Psaume  XL  VII 
(1904,  pour  soprano  solo,  chceurs,  orgue  et  orchestre), 
oeuvre  presque  de  jeunesse,  mais  d'une  etonnante  matu- 
rite,  fat  a  1'origine  de  sa  gloire  et  demeure  pour  le  grand 
public  son  ceuvre  majeure.  Le  Psaume  est  cette  musique 
«  cyclopeenne  »  dont  revait  Berlioz.  A  la  fois  barbare  et 
raffind,  il  es~t  souleve  d'une  joie  ardente  et  orgueilleuse, 
clamee  dans  un  langage  eclatant  —  mais  que  cerne  une 
architecture  rigoureuse.  Et  1'oeuvre  doit  sa  force  de 
conviction  autant  a  la  majes1t6  de  son  ordonnance  qu'a 
1'elan  de  son  lyrisme  et  a  la  rutilance  de  son  orchestration. 
L'eloquence  de  Schmitt  e§t  sans  grandiloquence.  Le  flot 
grandiose  du  Psaume  reste  toujours  naturel  et  spontane 
dans  son  jaillissement,  preuve  qu'esl:  inne  au  musicien  le 
sens  de  la  grandeur.  Schmitt  afBrme  ici  d'emblee  son 
eslhetique  et  son  style,  et  s'y  trouve  d'avance  tout  entier 
contenu.  De  la  meme  veine  seront  toutes  ces  fresques 
fastueuses  qui  se  nomment  la  Tragedie  de  Salome,  Antoine 
et  Ctiopatre,  Salammbo,  Oriane,  la  Symphonie  concert  ante 
(pour  piano  et  orchestre)  et  enfin  la  Sjmphonie  de  19583 
ou  le  musicien  de  88  ans  — •  loin  de  s'imposer  un  depouil- 
lement  —  nous  dispense  encore  son  lyrisme  sensuel,  son 
orchestration  somptueuse,  son  exaltation  dionysiaque. 
La  musique  de  chambre  tient  aussi  une  place  privi!6giee 
dans  la  production  de  Schmitt  :  elle  lui  offre  Toccasion 
de  satisfaire  pleinement  ses  exigences  d'artisan,  son  gout 
du  style  chatie,  son  aspiration  a  la  musique  pure.  Mais 
il  y  reste  fidele  a  son  egthetique  fondamentale.  Parmi  tant 
d'oeuvres  jalonnant  une  vie  d'incessant  kbeur,  retenons 
le  Quintette  pour  piano  et  quatuor  a  cordes,  la  Suite  en 
rocaiUe,  A  tour  d'anches,  le  Quatuor  pour  saxophone,  le 


MUSIQUE    CONTEMPORAINE    EN    FRANCE     1229 

Quatuor  pour  trois  trombones  et  tuba,  le  Trio  a  cordes, 
le  Quatuor  a  cordes  —  Pun  des  plus  acheves  de  Pecole 
francaise  —  le  Quatuor  de  clarmettes.  Dans  toutes  ces 
ceuvres  de  chambre  se  trouvent  condenses  a  leur  point 
de  supreme  perfection  les  traits  essentiels  du  musicien  : 
surabondance  de  Pinspiration,  hardiesse  et  opulence  de 
Pharmonie,  clarte  et  concision  du  Style. 

L'art  de  Florent  Schmitt  —  synthese  complexe  qui 
reconcilie  les  epoques  et  les  styles,  et  sauve  le  passe  tout 
en  preparant  Pavenir  —  esl:  un  defi  a  la  conception  histo- 
rique  de  la  creation  musicale  qui  a  cours  aujourd'hui, 
tyrannisant  jusqu'au  createur  lui-meme.  Dans  une  periode 
ou  la  musique  se  cherchait,  le  jeune  musicien  Florent 
Schmitt  s'exprime  dans  un  langage  discipline,  deja  per- 
sonnel, sans  visees  revolutionnaires  ni  respe&  servile  du 
passe.  II  n'a  pas  Pambition  d'innover  a  tout  prix  et 
n'est  pas  de  ceux  qui  croient  que  la  musique  commence 
avec  eux.  Tandis  que  regnent  Debussy  et  les  Russes, 
Florent  Schmitt,  averti  des  dernieres  conquetes  de  la 
technique  musicale,  rejette  Pimpressionnisme  et  pro- 
clame  la  perennite  du  classicisme.  Forme  des  sa  jeunesse 
a  Pecole  des  classiques  et  romantiques  aUemands,  il  a 
trouve  chez  eux  un  art  de  penser  a  sa  mesure.  Au  lieu  de 
chercher  la  singularite,  il  reStera  attache  aux  regies  tra- 
ditionnelles,  ou  sa  pensee  semble  trouver  sa  forme  natu- 
relle.  Get  homme  causlique,  cet  humorisle  aux  boutades 
celebres  n'esT:  point  un  deStru&eur.  Et  il  saura  reintegrer 
dans  le  langage  d'aujourd'hui  un  romantisme  renou- 
vele. 

Transcendant  encore  son  temps,  il  resiftera  au  dodeca- 
phonisme  comme  il  avait  reside  a  Pimpressionnisme, 
demeurant  un  independant  dont  le  seul  souci  es~l  Paccom- 
plissement  de  son  ceuvre.  D'autres  se  sont  acquis  le  titre 
de  novateurs.  Tandis  que  Pindependance  de  Flo- 
rent  Schmitt  a  Pegard  de  toute  theorie  et  les  caraderes 
memes  de  son  sliyle  qui  ressuscite  le  passe  ont  masque 
ses  innovations  —  trop  diverses  d'ailleurs  pour  etre 
embrassees  dans  une  doctrine  unique.  Et  pourtant,  s'il 
n'esl:  pas  tenu  pour  un  novateur,  Pon  ne  saurait  nier 
son  apport  au  langage  moderne.  De  certaines  libertes  et 
audaces,  il  fut  le  premier  a  user,  et  Pon  s'e§t  borne  a  les 
redecouvrir  apres  lui.  A  sa  gloire  s'ajoute  celle  d'avoir 
inspire  d'autres  grands  musiciens  tels  que  Honegger  — 
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qui,  sans  Timiter,  semble  lui  avoir  ravi  le  secret  des 
con&rudions  spacieuses  —  Ravel  et  Stravinsky,  lesquels 
oat  reconnu  leur  dette  envers  lui.  Ces~t  sans  doute  aux 
Lurioles  pour  piano  (1901),  si  nouvelles  quand  Ton  songe 
a  leur  date  de  composition,  que  Ton  doit  les  Miroirs  de 
Ravel,  car  dies  revelerent  a  cdui-ci,  de  son  propre  aveu, 
«  tout  le  parti  qu'on  pouvait  encore  tirer  du  piano  ». 
Florent  Schmitt,  de  bonne  heure,  a  recours  a  la  polytona- 
lite,  hors  de  toute  do&rine  polytonale  :  il  se  plait  en  par- 
ticulier  a  superposer  les  accords  parfaits,  formant  ainsi 
des  harmonies  somptueuses  qui  ne  trouvent  leurs  egales 
a  cette  epoque  que  dans  le  ^.ossignol  de  Stravinsky.  Le 
Vsaume  annonce  les  audaces  rythmiques  du  Sacre  (1913), 
PorcheStration  ravelienne  de  la  Vahe  (1919).  En  1907, 
de  feu  n'etait  pas  encore  ecrit,  et  cependant  la 


si  intense  et  si  variee,  de  metres  si  neufs.  Et  sans  doute 
les  haletements  des  deux  danses  finales,  Danse  des  eclairs 
et  Danse  de  I'effroi,  ne  sont-ils  pas  etrangers  a  ceus  de  la 
Danse  sacree  qui  scandalisa  le  public  de  1913.  Enfin  Ton 
trouve  dans  Salome  comme  plus  tard  dans  Antoine  et  Cleo- 
pdtre  cette  fameuse  «  deregisT:ration  »  des  timbres  qui 
devait  faire  fortune.  Mais  si  Florent  Schmitt  s'e§t  tou- 
jours  montre  ardent  chercheur,  ce  fut  sans  esprit  de 
sy&eme,  et  pour  obeir  chaque  fois  aux  neces  sites  singu- 
lieres  de  1'idee  inspiratrice.  Et  ses  decouvertes  risquent 
de  passer  inapergues  dans  la  mesure  meme  ou  dies 
s'efmcent  devant  leur  mission  expressive  et  s'integrent  a 
la  trame  de  Pceuvre.  Florent  Schmitt  a  trouve  acces 
aupres  du  public,  malgr6  le  modernisme  de  son  langage, 
parce  que  ses  innovations  ne  furent  qu'une  reponse  a 
ses  imperatifs  intimes.  Et  la  legon  qu'il  donne  peut-etre 
aux  jeunes  musiciens,  c'e§t  que  Taccord  du  createur  avec 
soi  esl:  la  condition  premiere  de  son  accord  avec  le 
public. 

JACQUES   IBERT 

Au  moderne  romantisme  de  Florent  Schmitt  repond 
le  moderne  classicisme  de  Jacques  Ibert,  qui  n'est  point 
soumission  deliberee  a  une  tradition,  mais  plutot  sa 
reinvention  comme  spontanee  selon  le  langage  meme  de 
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notre  temps.  II  suffit  d'evoquer  le  Divertissement,  son 
elegance  desinvolte,  son  enjouement  ariStocratique,  son 
ecriture  si  constamment  heureuse,  pour  sentir  a  quel 
point  se  manifeslent  chez  Jacques  Ibert  les  vertus 
maj cures  du  genie  francos.  Sans  la  guerre  qui  Peloigna 
de  Paris,  il  aurait  certainement  fait  partie  du  «  Groupe 
des  Six  »,  aux  cotes  de  ses  camarades  et  amis  Auric, 
Honegger  et  Milhaud.  Des  ses  premieres  ceuvres, 
Jacques  Ibert  se  montre  profondement  libere  des  conven- 
tions. Le  prisonnier  de  la  ballade  de  la  gedle  de  Reading 
(1'un  de  ses  envois  de  Rome),  n'est-ce  point  le  jeune 
musicien  aspirant  a  sortir  de  la  prison  des  regies  pour 
courir  les  risques  de  Faventure  creatrice  ?  Jacques  Ibert 
ne  veut  point  tomber  dans  les  pieges  de  1'academisme, 
qu'il  soit  traditionaliste  ou  avant-gardiste.  II  ne  juge 
point  utile,  pour  j  uStifier  ses  ceuvres,  de  se  reclamer 
de  la  tradition  ou  de  la  revolution.  Si,  tout  jeune  prix 
de  Rome,  il  provoqua  le  scandale,  ce  rut  bien  malgre  lui : 
ses  audaces  ne  furent  jamais  concertees.  Consideree 
d'abord  comme  agressive  et  insolite,  la  musique  de 
Jacques  Ibert  nous  apparait  aujourd'hui  comme  un 
modele  de  clarte  et  d'equilibre.  Celui  auquel  on  reprocha 
ses  fausses  notes  et  son  absence  de  forme  eft  en  verite" 
un  classique,  qui  ne  revendique  sa  liberte  que  pour  mieux 
suivre  sa  loi  interieure. 

Tour  a  tour  tonal,  polytonal  et  atonal,  selon  que  son 
propos  Texige,  Jacques  Ibert  n'est  1'esclave  d'aucune 
formule,  d'aucune  theorie,  se  gardant  ainsi  de  prendre 
pour  fin  ce  qui  selon  lui  ne  devrait  jamais  6tre  qu'un 
mo  yen.  La  musique  serielle  qui  tend  a  «  mettre  la  musique 
en  equation  »,  Jacques  Ibert  craint  fort  qu'elle  n'aboutisse 
qu'a  une  impasse,  et  que  les  compositeurs  appliquant 
systematiquement  la  loi  de  la  serie  ne  soient  que  les 
«  Grands  Rhetoriqueurs  »  de  la  musique  contemporaine. 
Mais  en  definitive  peu  importe  le  syfteme  :  seule  compte 
la  qualite  de  Tceuvre  edinee  par  son  entremise.  «  II  n'y 
a  pas  de  musique  dodecaphonique,  serielle  ou  autre  :  il 
n'y  a  que  de  la  bonne  ou  de  la  mauvaise  musique. »  Jacques 
Ibert  n'est  point  oppose  par  principe  aux  experiences 
concretes  et  ele&roniques  —  lui-meme,  dans  certaines 
partitions  pour  le  cinema  et  la  radio,  les  a  sollicitees  des 
les  anne*es  1928-1929;  ces  experiences  neanmoins  ne 
doivent  point  nous  fake  oublier  que  la  musique  es~t  un 
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art  d'expression,  non  la  simple  resultante  de  recherches 
scientifiques,  D'ailleurs  k  matiere,  si  nouvelle  soit-elle, 
ne  peut  suffire  a  provoquer  1'evolution  du  langage  ou  de 
la  syntaxe.  L'erreur  de  notre  temps  est  de  croire  que  la 
musique  souflre  d'un  epuisement  de  ses  ressources,  alors 
qu'en  realite  elle  est  accablee  par  la  surabondance  meme 
de  ses  materiaux  et  de  ses  moyens,  qu'elle  ne  parvient 
pas  a  maitriser.  La  solution  a  la  crise  adhielle  n'est  done 
point  dans  la  decouverte  d'une  matiere  neuve,  ni  dans 
celle  d'un  quelconque  sySteme  pretendant  se  subStituer 
a  la  pensee  musicale,  mais  elle  est  dans  cette  pensee 
musicale  m£me,  s'exer$ant  librement  selon  ses  exigences 
intimes. 

Ce  qui  importe  avant  tout  dans  une  musique,  ce  n'est 
point  k  matiere,  mais  k  qualite  du  discours,  c'e£t-a-dire 
de  la  pensee  musicale.  Chez  Jacques  Ibert,  k  Bbert6  de 
conscience  et  de  langage  a  pour  corolkire  «  1'extreme 
rigueur  envers  soi-meme  et  dans  le  choix  des  moyens 
utilises  ».  Au  choix  defirdtif  d'un  sySteme  —  qui  afiene 
la  pensee  musicale  —  Jacques  Ibert  oppose  ce  choix 
constant  qui  k  Slimule.  Son  <Scriture,  claire,  chatiee, 
g^n6ralement  contrapuntique,  a  cette  transparence  et 
cette  aisance  qui  sont  le  signe  d'une  absolue  surete.  L'on 
chercherait  vainement  chez  Ibert  1'emploi  sy&ematique 
de  precedes —  dont  on  croit  faussement  qu'ils  constituent 
le  Style  d'un  compositeur.  L'on  ne  peut  non  plus 
signaler  chez  lui  devolution.  Si  k  matiere  sonore  s'est 
affinee,  decantee,  le  Style  s'est  maintenu  sembkble  a  soi, 
en  d^pit  de  la  diversite  des  precedes  et  a  travers  k  diver- 
sit6  des  genres  auxquels  il  devait  s'accorder.  Ce  Style  tout 
spirituel,  seul  le  definit  un  certain  ideal  eSthetique,  laissant 
toute  latitude  au  createur  dans  le  choix  des  materiaux  et 
des  moyens  les  plus  propres  a  le  realiser  :  ideal  de  conci- 
sion, de  mesure,  de  sobriete  dans  Texpression,  de  distinc- 
tion dans  Thumour. 

L'universalite  m£me  d'un  tel  ^tyle  a  permis  a  Jacques 
Ibert  d'oeuvrer  avec  un  egal  bonheur  dans  les  deux 
domaines  de  la  musique  pure  et  de  k  musique  descrip- 
tive ou  dramatique.  Musique  symphonique,  lyrique, 
vocale,  musique  de  chambre,  musique  de  sc^ne,  il  n'est 
point  de  genre  qui  ne  1'ait  tente  a  la  fois  par  ses  possibi- 
lltes  et  ses  problemes.  Et  toujours  il  sait  pHer  son  langage 
a  son  propos  fondamental,  le  modeler  selon  le  contenu 
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expressif  qu'il  lui  assigne  :  ce  qui  est  conforme  a  1'ensei- 
gnement  des  grands  classiques. 

La  precoce  maturite  de  son  talent  s'arfirme  avec  les 
lumineuses  Esca/es  (1922-1923),  trois  decors  mediterra- 
neans suggeres  par  des  themes  d'esprit  populaire.  Leur 
succederont  Feerique,  le  Chant  de  folie,  le  Divertissement, 
le  deja  classique  (Concerto  pour  flute  et  orchestra.  Parmi 
beaucoup  d'autres  titres,  signalons  encore,  dans  Fceuvre 
orchestrale,  le  Concertino  da  camera  (pour  saxophone  et 
petit  orchestre),  le  briUant  CapricciO)  d'un  equilibre  exem- 
plaire,  YOuverture  de  fete,  qui  —  selon  Honegger  — 
«  donne  une  impression  de  maitrise  absolue  par  le  cote 
architectural  grandiose  de  la  forme,  par  la  saveur  et  la 
force  d' expression  des  themes,  par  Padmirable  surete  de 
Tecriture  orchestrale  »,  1'eclatant  Louisville-Concert l,  la  Sym- 
phonie  concertante  pour  hautbois  et  orchestre  a  cordes  ou 
pour  k  premiere  fois  Ibert  aborde  la  cons"tru£tion  sym- 
phonique,  manifeslant  un  respect  des  formes  etablies  qui 
ne  brime  point  sa  liberte  creatrice.  Retenons  aussi,  dans 
le  fief  plus  reserve  de  la  musique  de  chambre,  les  trois 
"Pieces  breves  pour  quintette  a  vent,  d'une  grace  et  d'un 
humour  spedfiquement  ibertiens,  et  deux  de  ses  oeuvres 
maj cures  :  le  Trio  pour  violon,  violoncelle  et  harpe,  et  le 
Quatuor,  dont  la  beaute  formelle  egale  la  noblesse  d'ins- 
piration. 

Ibert  ne  cache  point  son  amour  du  concret  sonore, 
son  plaisir  a  manier  les  timbres  instrumentaux.  Son 
orchestre  a  cette  precision  et  cette  perfection  dans  le 
raffinement  sonore,  qui  temoigne  d'une  adresse  sans 
defaillance.  II  a  toujours  eu  aussi  le  gout  des  combinai- 
sons  orchestrales  peu  communes  :  ainsi  le  Concerto  pour 
violoncelle  s'accompagne  d'un  orchestre  exclusivement 
compost  de  ces  instruments  a  vent  qui  lui  furent  toujours 
si  chers  et  dont  il  fait  le  plus  spirituel  et  poetique  usage. 
Artisan  accompli,  Jacques  Ibert  cherche  et  trouve  dans 
les  resistances  de  la  matiere  sonore  le  stimulant  de  son 
adivitd  creatrice. 

De  meme  aussi  dans  les  contraintes  inherentes  a  chaque 
genre  musical.  Auteur  de  soixante-trois  musiques  de  film, 
il  rend  graces  au  cinema  pour  ses  fecondes  servitudes. 
Car  ce  musicien  pur  est  attire  par  les  arts  du  spectacle,  et 
singulierement  par  le  theatre  lyrique,  sous  ses  divers 
aspects  vocaux  et  chor6graphiques.  La  spirituelle  et  juste- 
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ment  celebre  Angeliqm  (creee  en  1927),  dont  Faccent  si 
neuf  fut  souvent  imite,  perpetue  et  modernise  Fauthen- 
tique  tradition  de  Popera  boufFe.  ^En  cette  farce  (sur 
un  livret  de  Nino)  Jacques  Ibert  sait  conserver,  dans  la 
verve  et  la  plus  truculente  fantaisie,  sa  coutumiere  e!6- 
gance.  De  la  meme  veine  d'ironie  subtile  h  TLoi  d'Yvetot 
(quatre  aftes  de  Jean  Limozin  et  Andre  de  La  Tourasse), 
a  la  fois  populaire  et  raffine,  eft  un  opera-comique  du 
meilleur  Style.  Le  premier,  Jacques  Ibert  apporte  dans 
les  conceptions  choregraphiques  cet  elargissement  que 
souhaite  notre  temps.  Diane  de  Poitiers  mele  le  chant  a 
la  danse  de  la  plus  heureuse  fagon.  Avec  le  Chevalier  errant 
(J935)>  ^popee  choregraphique  pour  grand  orcheSlre, 
choeurs  et  deux  recitants,  le  musicien  brillant  se  revele 
rrmsicien  dramatique  et  confesse,  en  cette  ceuvre  majeure, 
Tethique  humanisT:e  qui  esl:  au  fond  de  sa  musique.  «  Don 
Quichotte  n'esl:  plus  ici  —  nous  dit  Jacques  Ibert  —  le 
Chevalier  a  la  Trifte  Figure,  berne  par  ses  illusions,  mais 
un  heros  qui,  par  le  don  de  soi,  triomphe  de  ses  adver- 
saires,  et  ressuscite  Tage  d'or  sur  terre...  Cet  ouvrage 
concretise  assez  certaines  de  mes  aspirations  les  plus 
secretes  et  apparait  comme  la  synthese  des  formes  que 
je  pr^fere.  » 

Jacques  Ibert  demeure  pour  le  public  le  compositeur 
par  excellence  des  divertissements.  Et  sans  doute  Fhu- 
mour  et  le  sourire  en  musique,  c'esT:  bien  chez  lui  qu'il 
les  faut  chercher.  Mais  ne  s'y  mele-t-il  pas  cette  touche  de 
tendresse  d'une  sensibilite  qu'ils  ne  peuvent  dissimuler  ? 
Sensibilite  dont  les  elans  romantiques  se  livrent  sans 
detours  dans  la  Ballade,  le  Chant  de  Folie,  la  Symphonic 
concertante  et  le  Quatuor.  Le  musicien  lui-meme  nous 
confie  qu'«  il  c^derait  volontiers  a  un  romantisme  juvenile 
qui  Pincite  a  se  satisfaire  de  ses  propres  passions  »,  mais 
qu?  «  obeissant  a  un  reflexe  d'auto  defense,  il  se  soumet 
insTin^livement  au  controle  de  la  raison  ».  Pure  ou  dra- 
matique, la  musique  de  Jacques  Ibert  n'est  jamais  gra- 
tuite;  elle  demeure  un  afie  d'expression,  la  restitution 
d'une  aventure  int^rieure  —  un  t^moignage  de  1'homme. 
Ibert  compose  pour  se  Hberer  en  mettant  en  forme  les 
emotions  qui  Passaillent.  Et  Pel^gance  n'esl:  chez  lui  que 
Paboutissement  d'une  ascese.  Ascese  a  laquelle  le  diver- 
tissement, en  son  ironique  sagesse  et  sa  liberte"  de  jeu,  doit 
sa  signification  secrete... 
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CLAUDE   DELVINCOURT 

Tant  par  son  oeuvre  d'artiste  que  par  son  oeuvre  d'edu- 
cateur,  Claude  Delvincourt  fat  un  modele  d'indepen- 
dance.  Attentif  a  son  epoque,  il  voulut  fagonner  le 
Conservatoire  de  Paris  (qu'il  dirigea  de  1941  a  1954)  a 
1'image  meme  de  la  vie  rmisicale  contemporaine,  dans 
tout  le  divers  contradi&oire  de  ses  tendances;  de  sorte 
que  dans  cette  maison  que  Ton  eut  crue  vouee  a  Faca- 
dernisme  vinrent  se  meler  aux  traditionalistes  les  nova- 
teurs  les  plus  audacieux,  Milhaud  cotoyant  Tony  Aubin, 
et  Messiaen,  Caussade  et  Noel  Gallon.  Ces~l  que  Delvin- 
court percevait  avec  acuite  la  crise  de  la  conscience 
musicale  contemporaine  et  vivait  avec  intensite  le  drame 
de  ce  choix  entre  revolution  et  tradition  que  semble 
imposer  Tepoque.  Et,  au  lieu  d'elever  autour  du  jeune 
musicien  le  rempart  prote&eur  d'un  enseignement  aca- 
demique,  il  preferait  le  mettre  d'emblee  face  a  face  avec 
les  problemes  qui  assaillent  ie  compositeur  moderne, 
non  sans  lui  fournir  les  conditions  et  les  elements  d'une 
solution.  Cest  ainsi  que  les  jeunes  musiciens  re9urent  au 
Conservatoire  non  seulement  un  enseignement  tech- 
nique, mais  encore  une  education  esthetique  et  une  for- 
mation humaine;  car  Delvincourt  avait  compris  qu'au- 
jourd'hui  plus  que  jamais  une  vaSle  culture  e§t  necessaire 
a  rartifte,  que  la  proverbiale  «  b^tise  »  du  musicien  n'eft 
plus  de  saison,  et  qu'il  faut  le  convier  a  une  prise  de 
conscience  de  lui-meme  et  de  son  art. 

Delvincourt  etait  d'autant  plus  qualifie  pour  orienter 
les  jeunes  musiciens  qu'il  avait  connu  Fanarchie  artislique 
de  1'entre-deux-guerres,  en  avait  souffert  et,  prevoyant 
cellequ'engendrerait  la  guerre  de  1940,  s'eflFor9ait  d'avance 
d'en  Hmiter  les  ravages.  Sa  sollicitude  a  leur  egard  Favait 
conduit  a  formuler  ses  conseils  en  une  preface  ou,  apres 
les  avoir  mis  en  garde  contre  les  charmes  faciles  de 
Texotisme,  il  attirait  leur  attention  sur  la  necessite  de  la 
formation  scolaire  et  du  metier  —  par  lequel  seul  les 
«  fauves  »  ont  droit  a  notre  respect  —  et  surtout  les 
adjurait  de  ne  pas  oublier  qu'ils  appartiennent  irrevo- 
cablement  a  cette  ecole  franchise  dont  les  caraderes 
demeurent  a  travers  les  vicissitudes  de  notre  evolution 
musicale.  Malgre  la  reputation  d'avant-gardiste  que  lui 
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conf£rait  Porientation  hardie  qu'il  donnait  aux  etudes, 
Delvincourt  deplorait  le  desordre  contemporain  et  nour- 
rissait  1'espoir  d'une  reconciliation,  d'un  ddpassement  et 
d'une  synthese.  II  blamait  les  revolutionnaires  qui  pre- 
tendent  renier  en  bloc  la  totalite  du  passe  pour  recons- 
truire  la  musique  sur  des  bases  artificielles,  Selon  lui, 
1'histoire  musicale  n'a  en  realite  jamais  connu  de  revolu- 
tion, au  sens  que  lui  donnent  nos  modernes  revolution- 
naires :  ce  qui  apparait  d'abord  comme  rupture  se  reVele 
ensuite  comme  s'inserant  dans  la  courbe  continue  de 
revolution  et  se  rattachant  secretement  a  la  tradition.  II 
faut  eviter  toutefois  le  trop  volontaire  «  retour  »  au 
passe  des  neo-classiques  et  en  verite  laisser,  dans  le 
processus  createur,  sa  part  a  1'inconscient.  Qu'il  suffise 
au  jeune  musicien  de  ne  pas  rompre  deliberement  le  fil 
qui  le  relie  a  la  tradition.  Car  « la  seve  [en]  est  assez  riche 
pour  donner  naissance  a  des  oeuvres  puissantes  et 
neuves  ».  L'acldon  et  le  rayonnement  de  la  personnalite  de 
Delvincourt  s'etendirent  bien  au-dela  des  limites  du 
Conservatoire;  et  nombreux  sont  les  jeunes  musiciens 
qui  en  beneficierent  et  qu'il  guida  vers  eux-memes.  Tel 
Dutilleux  qui  confesse  que  «  son  evolution  a  ete  dans  une 
large  mesure  conditionnee  par  tout  ce  que  Delvincourt 
entreprit  de  neuf  et  d'audacieux  rue  de  Madrid  ». 

Mais  si  Delvincourt  exerga  une  si  heureuse  influence 
sur  la  jeune  ecole  frangaise,  c'est  que  chez  lui  Ta£tion  de 
1'educateur,  loin  d'etre  Texpression  de  vues  a  priori, 
jaillissait  de  Texperience  intime  du  createur.  Car  c'esi 
a  Tinterieur  meme  de  sa  personnalite  creatrice  que  de 
bonne  heure  s'6tait  pose  le  dramatique  probleme  du 
choix  entre  tradition  et  revolution.  Mais  s'agissait-il  vrai- 
ment  d*un  choix  ?  II  sentit  avec  force  qu'il  etait  impos- 
sible au  musicien  franc.ais  de  renier  la  tradition  meme 
qui  Favait  engendre  et  a  laquelle  —  qu'il  le  veuille  ou 
non  —  il  reSte  attache  par  les  fibres  les  plus  secretes ;  et 
que  seules  les  verites  eternelles  dont  cette  tradition  est 
la  depositaire  peuvent  arracher  le  musicien  aux  forces 
de&ru&rices  de  la  revolution.  Ce  sentiment  d'invincible 
appartenance  a  la  tradition  laissait  pourtant  inta&es  chez 
Delvincourt  une  curiosite",  une  largeur  de  vues  et  une 
faculte  de  sympathie  qui  le  rendaient  accueillant  a 
toutes  les  nouveautes,  a  toutes  les  hardies  ses,  II  ne  pen- 
sait  point  que  le  musicien  d'aujourd'hui  doive  se  priver 
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de  toutes  les  ressources  nouvelles  que  lui  apportent  les 
recentes  conquetes  du  langage  musical.  Les  theories 
seules  lui  etaient  suspe&es,  en  raison  des  limites  et  des 
etroitesses  inherentes  a  tout  systeme,  si  revolutionnaire 
soit-il;  mais  il  n'etait  jamais  centre  une  musique.  Aimant 
Janequin  et  Chabrier  —  dont  il  retient  1'esprit  bouffe  — 
Gounod,  Faure,  Debussy,  Ravel  et  Roussel  —  auquel  on 
peutle  rattacher  — ,  il  ne  rejette  point  pour  autant  Stra- 
vinsky ni  meme  Schonberg,  si  eloigne  pourtant  de  lui- 
meme,  mais  s'enrichit  de  leur  apport,  tout  en  le  trans- 
posant  selon  la  tradition  musicale  franfaise.  C'est  cette 
tradition  qu'il  s'est  plu  a  retrouver,  semblable  a  elle- 
meme,  chez  nos  maitres  du  Moyen  age  et  de  la  Renais- 
sance comme  chez  nos  modernes.  Et  c'est  precisement 
parce  qu'il  en  retrouva  1'esprit  au  plus  intime  de  lui-meme 
qu'il  put  sans  crainte  s'abandonner  a  sa  naturelle  largeur 
de  vues  que  s'est  operee  cette  subtile  synthese  des  cou- 
rants  et  des  tendances  que  nous  admirons  dans  son  oeuvre. 

Des  son  adolescence,  Claude  Delvincourt,  «  indepen- 
dant  »  deja,  selon  le  temoignage  de  son  maitre  Busser, 
dissimule  mal  son  impatience  des  regies  scolaires  et  son 
desk  d'evasion  vers  Finconnu  de  Funivers  sonore.  L'un 
de  ses  envois  de  Rome  et  la  premiere  ceuvre  ou  sa  per- 
sonnalite  s'affirme,  I'Offrande  a  Siva,  grande  fresque  cho- 
regraphique,  ne  peut  etre  montee  a  1'Opdra,  en  raison  de 
1* Academic  des  Beaux- Arts,  qui  jugeait  Tceuvre  «  trop 
moderne  et  trop  audacieuse  ».  Puis  viennent  la  Sonate 
piano-violon,  la  Suite  pour  piano  qu'il  orchestra  plus 
tard,  les  Roccaceries  —  un  exemple  a  ne  pas  suivre,  au  dire 
de  son  auteur  —  et  le  BaJ  venitien,  d'une  inspiration 
populaire  mordante  et  truculente.  Les  Danceries  pour 
violon  et  piano,  ou  se  conjuguent  la  technique  et  1'esprit 
fran9ais,  marquent  un  renouvellement  et  une  liberation 
de  ses  moyens  d'expression,  grace  a  Telargissement  de 
sa  conception  tonale.  Celle-ci  s'enrichit  en  empruntant  a 
1'atonalisme  sans  pourtant  se  renier,  mais  plutot  comme 
pour  trouver  en  cette  negation  d'elle-meme  1'occasion 
d'une  eclatante  confirmation.  Claude  Delvincourt  disait 
a  ce  propos  :  «  Je  ne  me  sers  du  sySteme  atonal  que  pour 
mettre  clans  une  lumiere  plus  vive  une  affirmation  tonale.  » 

Diverse,  Tceuvre  de  Delvincourt  Te§t  comme  cette 
tradition  francaise  ou  elle  puise  son  inspiration.  11^  y  a 
chez  lui  a  la  fois  le  sens  de  1'humour  —  dont  temoigne 
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la  sotie  de  la  'Femme  a  barbe  —  et  le  sens  de  la  grandeur, 
grandeur  sans  ostentation  que  nous  trouvons  dans  ses 
deux  ceuvres  maitresses  :  1'opera  'Lucifer  et  le  Quatuor 
a  cordes.  L'on  salt  quelle  admiration  Delvincourt  vouait 
a  la  musique  du  Moyen  age,  et  singulierement  a  celle  de 
Pecole  frangaise,  dont  il  recommandait  Petude  au  jeune 
musicien.  Or,  s'il  nous  propose  dans  Lucifer  une  concep- 
tion neuve  de  Top  era,  delivree  de  toute  convention,  c'est 
justement   en    retrouvant   les    origines    liturgiques    du 
theatre  occidental  :  a  la  fois  ses  lois  permanentes  et  ses 
sources  vives.  «  Conscient  de  la  decheance  du  theatre 
en  musique,  le  compositeur  de  'Lucifer  —  dit  Roland- 
Manuel  —  remonte,  avec  autant  de  hardiesse  que  de 
sage&se,  aux  sources  liturgiques  du  theatre  occidental 
dont  la  premiere  ceuvre  proprement  dramatique,  le  Jeu 
d*Adam  et  ~&,ve}  traitait  sensiblement  le  meme  sujet  et 
stipulait,  dans  une  meme  exigence,  1'union  du  mot,  du 
geSte  et  du  chant  sous  Pimperieuse  et  constante  domina- 
tion du  discours  musical.  »  C'est  cette  meme  integration 
a  la  tradition  des  recentes  innovations  de  notre  temps  que 
nous  offre  Pultime  message  du  musicien,  son  Ouatuor, 
qu'il  venak  d'achever  avant  son  tragique  accident  qui 
en  fit  une  ceuvre  posthume.  «  Ce  Qttatuor,  dit  encore  si 
justement  Roland-Manuel,  s'inscrit  allegrement  dans  la 
ligne  du  classicisme  francais  (et  done  dans  la  tradition 
ideale  de  la  Suite)  avec  cette  hardiesse  de  langage  et  cette 
liberte  d'expression  que  confere  la  vertu  de  Style,  et  que 
le  souci  du  relief  sonore  et  des  ressources  inStrumentales 
inspire  et  limite  a  la  fois.  L'ecriture  en  eSt  Stride,  exigeante, 
puissamment  animee  dans   Textreme   diversite   de  ses 
contrastes...  »  C'eSt  cette  purete  d'ecriture  et  de  Style  qui 
delivre  le  musicien  des  solutions  dogmatiques  et  les  rend 
inutiles,  en  pliant  sous  sa  loi  et  en  exploitant  a  son  profit 
cette  «  indecision  »  du  langage  harmonique  a  laquelle 
Delvincourt  ne  voulut  jamais  renoncer.  En  ce  supreme 
temoignage  qu'eSt  le  Quatuor)  le  compositeur  nous  fait 
sentir  ce  que  fut  pour  lui  P  «  independance  »  :  une 
conquete  de  la  liberte  d'expression  et  la  redecouverte 
en  elle  des  lois  et  valeurs  eternelles  sans  lesquelles  nulle 
musique  ne  peut  s'edifier. 

Ces  quelques  portraits  d'independants  nous  ont  permis 
de  discerner  les  mobiles  profonds  de  leur  position,  qui 
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n'eSl  point  tant  speculative  que  di&e'e  par  leur  experience 
creatrice.  II  semble  en  resume  qu'il  existe  deux  types 
d'independants   :   les   romantiques   —   tel  un  Florent 
Schmitt  —  dont  la  creation  repond  a  un  besoin  d'expres- 
sion  se  soumettant  les  divers  moyens  techniques;  les 
classiques  — tels  un  Delvincourt  et  un  Roland-Manuel  — , 
dont  fe  processus  createur  s'appuie  sur  le  vif  sentiment 
qu'ils  eprouvent  de  leur  appartenance  comme  naturelle 
a  une  tradition,  et  plus  specialement  a  la  tradition  fran- 
chaise.  Du  premier  type  seraient  des  musiciens  comme 
Eugene  Bozza,  Pierre  Capdevielle,  Georges  Dandelot; 
fimlle  Damais  et  Jose  David  (Festhetique  du  groupe 
«  Eurythmie  »  auquel  ils  appartiennent  proclame  en  fait 
le  primat  de  la  sensibilite  individuelle) ;  Henri  Dutilleux, 
Ivan  Devries,  Jean-Jacques  Griinenwald,  Marcel  Lan- 
dowskij  Henri  Tomasi  etc.  Du  second  type,  des  musiciens 
tels  que  Georges  Aubanel,  Marcel  Bitsch,  Henri  Challan, 
Jacques  Casterede,  Jacques  Chailley,  Maurice   Delage, 
Marcel  Dupre",  Maurice  Durufle,  Raymond  Gallois-Mont- 
brun,  Vincent  Gambau,  Jean  Hubeau,  Georges  Hugon, 
Inghelbrecht,  Andre  Lavagne,  Jean  Martinon,  Jacques 
de  La  Presle,  Manuel  Rosenthal,  Marc  Vaubourgouin... 
D'autres    independants    enfin   semblent   conjuguer  les 
deux  types.  L'originalite  d?un  Tony  Aubin,  c'est  jusl:e- 
ment  de  concilier  Texpression  lyrique  et  le  sens  des  varies 
architectures  avec  une  elegance  d'ecriture  et  une  subtillt£ 
harmonique  qui  le  rapprochent  de  Faure  et  de  Ravel. 
Bien  remarquable  a  cet  egard  e§t  sa  Symphonie  romantlqm 
par  Theureuse  synthese  qu'elle  edifie  d'un  lyrisme  g^ne- 
reux  et  d'une  sobriete  toute  classique. 

JACQUES    CHAILLEY 

Un  art  qui  ne  puise  ses  sources  qu'en  notre  tradition 
nationale  :  c'esl:  celui  de  Jacques  Chailley,  eminent  musi- 
cologue  —  mais  authentique  compositeur.  Comme  chefc 
Maurice  Emmanuel  dont  il  esT:  le  disciple,  le  savoir  de 
rhistorien  ne  vient  pas  limiter  chez  Jacques  Chailley 
1'elan  du  musicien  :  il  lui  ofTre  au  contraire  appui  et 
inspiration.  Sa  creation  repose  en  effet  sur  une  assimi- 
lation profonde  de  tout  notre  passe  musical.  Le  Moyen 
age,  les  polyphoniStes  de  la  Renaissance  et  le  folklore 
lui  ont  fourni  de  precieuses  suggestions  pour  la  decou- 
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verte  de  son  Style  propre.  Tandis  que  sa  familiarite  avec 
Bach  le  rendait  attentif  a  cette  symbolique  sonore  par 
quoi  l?art  du  Cantor  nous  atteint  encore  aujourd'hui  au 
plus  intime  de  nous-memes.  Un  compositeur  a  son  sens 
n'a  pas  le  droit  de  creer  a  priori  un  nouveau  langage.  II 
ne  peut  qu'utiliser  —  en  1'enrichissant  peut-etre  —  le  lan- 
gage fa^onne  par  les  siecles.  Nous  assiStons  au  cours  de 
Phistoire  musicale  a  un  developpement  progressif  et  natu- 
rel  dePinslincT:  harmonique,  qui  trouve  dans  la  resonance 
sa  base  obje&ive.  Le  meme  processus  se  r£pete  dans  la 
formation  auditive  de  1'individu.  D'ou  la  nocivite  des 
theories  qui  rompent  delibe'rement  avec  ce  processus 
naturel,  interdisant  au  compositeur  qui  leur  fait  confiance 
de  communiquer  avec  son  public.  Et  void,  saisie  a  sa 
source,  Perreur  fondamentale  des  dodecaphonistes.  La 
musique  chez  eux  es~i  coupee  entierement  de  ses  bases 
anterieures  au  profit  d'une  arbitraire  arithmetique.  Sans 
egards  pour  les  donnees  acoustiques  et  auditives,  le  rai- 
sonnement  abstrait,  dans  le  dodecaphonisme,  regne  en 
maitre,  desorientant  Foreille  qu'il  prive  de  la  consonance, 
son  critere  seculaire,  pour  lui  imposer  un  rapport  preeta- 
bli  et  tout  artificiel  entre  les  sons.  A  la  crise  de  la  cons- 
cience musicale  contemporaine,  Chailley  prefere  apporter 
quant  a  lui  une  solution  plus  conforme  tout  ensemble  au 
naturalisme  psychologique  d'un  Rameau  et  a  la  tradition 
fransaise,  qui  jusqu'a  Debussy  n'a  cess6  de  s'en  inspirer. 

N'ignorant  rien  de  la  musique  du  xxe  siecle,  Chailley 
adopte  un  modernisme  degage  de  tout  esprit  de  systeme. 
Ce  qui  lui  permet  d'utiliser  toutes  les  ressources  peu  a 
peu  conquises  au  cours  des  temps  par  Tart  musical  et  de 
les  combiner  a  sa  guise  —  en  excluant  toutefois  les  for- 
mules  portant  trop  visiblement  encore  la  marque  de 
leurs  inventeurs,  celles  de  Debussy  par  exemple.  La 
musique  de  Jacques  Chailley  parle  en  definitive  le  lan- 
gage d'aujourd'hui,  mais  en  y  rdunissant  hardiment  les 
epoques. 

Parmi  une  ceuvre  qui  concerne  tous  les  genres,  retenons 
M&Qyatmr  de  tendance  moderne,  une  Symphonie  de  coupe 
classique,  une  Sonate  pour  alto  et  piano  et  de  nombreux 
cliceurs,  d'esprit  folklorique.  Dans  son  opera  Thyl  de 
Flandre,  Chailley  respecte  la  forme  traditionnelle  du 
genre,  mais  la  reaiuSle  a  l'6poque  par  la  vivacite  d'un 
mouvement  jailli  de  la  vari6te  des  climats  emotionnels. 
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Toujours  claire,  vivante  et  volontiers  truculente,  la 
musique  de  Chailley  ne  tombe  point  dans  Farcheologie. 
Et  les  reconstitutions  historiques  elles-memes  y  sont  tou- 
jours  des  transpositions.  Transposition  de  Fantique  dans 
ses  partitions  de  musique  de  scene  pour  les  Perses,  Anti- 
gone >  Agamemnon,  les  Oiseaux ;  du  Moyen  age  dans  le 
Jeu  des  grandes  heures  de  Reims  et  le  Jen  d'Adam  et  E,ve.  Le 
ballet  la  Dame  a  la  licorne  es~l  cara6teri£tique  de  la  maniere 
de  Jacques  Chailley.  II  lui  eut  etc  facile  d'ecrire  un 
pastiche  de  la  musique  du  xve  siecle.  Mais  il  a  prefere 
s'adresser  resolument  a  1'auditeur  du  xxe  siecle  en  lui 
oflrant  un  Moyen  age  qu'il  puisse  reconnaitre.  CesT: 
dire  qu'il  a  subSlitue  a  la  reconstitution  tdstorique  une 
evocation  poetique  sollicitant  en  particulier  les  pouvoirs 
de  suggestion  de  chansons  populaires  —  telles  que 
V Amour  de  moy  • —  et  de  rythmes  de  danses  anciennes. 
Une  etroite  fusion  se  realise  finalement  entre  F  element 
medieval  et  F  element  moderne.  Fusion  qui  accorde  la 
Dame  a  la  licorne  a  la  sensibilite  auditive  moderne. 

N'es~l-ce  point  Tadmiration  fervente  que  nourrit 
Jacques  Chailley  pour  Festhetique  medievale  qui  Ta 
delivre  de  tout  medievalisme  artificiel  ?  En  cette  e§the- 
tique  il  a  reconnu  Fauthentique  visage  de  la  musique 
frangaise,  son  eternelle  vocation.  Vocation  que  sa  propre 
musique  n'a  cesse  de  servir. 

Le  romantisme  eSl-il  contraire  a  Fesprit  de  la  musique 
franchise  ?  Bien  des  musiciens  frangais  d'aujourd'hui  s'in- 
surgent  contre  cette  esthetique  d'agrement  et  de  diver- 
tissement ou  Ton  pretend  les  enfermer.  Rejetant  Fhedo- 
nisme  ainsi  que  la  concision,  ils  reclament  le  droit  a  la 
profondeur  et  a  Fampleur. 

PIERRE    CAPDEVIELLE 

Capdevielle  esl:  un  inspire  chez  qui  le  romantisme 
acquiert  une  dimension  metaphysique.  Sa  musique  semble 
naitre  au  ciel  des  idees.  Elle  n'est  point  enchainee  a  son 
corps  sonore,  et  s'en  echappe  vers  sa  pure  essence.  La 
musique  sensible  n'aurait-elle  pour  but  que  «  de  nous 
faire  souvenir  de  la  musique  veritable  »  ?  Chez  Capde- 
vielle, Fart  musical  redecouvre  son  operation  essentielle 
et  premiere,  sa  fon£ion  rituelle.  L'  «  art  gratuit  »  — 
eslime  le  compositeur  —  contredit  a  la  plus  noble  mission 
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de  Tart,  de  meme  que  «  la  musique  formelle  »  prive  la 
musique  de  sa  raison  d'etre,  de  sa  finalite  la  plus  haute. 
Notre  plaisir  —  si  intelligent  soit-il  —  ne  saurait  etre 
le  but  d'un  art  qui  pressent  1'absolu  et  nous  le  fait 
apercevoir  comme  une  terre  promise.  A  la  creation 
musicale  Capdevielle  redonne  tout  son  serieux,  toute  sa 
gravite.  Elle  n'eSt  point  jeu  d'efthete,  mais  la  quete 
passionnee  de  Fineffable.  Si  la  musique  de  Capdevielle 
e&  expressive,  ce  n'est  point  au  sens  limite  d'  «  expression 
des  etats  affeftifs  ».  L'humain  et  le  divin  s'y  confrontent. 
Elle  est  le  dialogue  secret  de  la  creature  et  du  createur. 
Des  qu'elle  nait,  nous  sommes  d'emblee  transported  hors 
du  quotidien,  au  royaume  du  fabuleux  et  du  sacre  : 
comme  si  elle  brisait  pour  nous  le  mur  des  apparences. 
Son  climat  fondamental,  n'eSt-ce  point  ce  «  sublime  » 
kantien,  ou  le  sentiment  de  Finfini  s'unit  a  celui  de  notre 
faiblesse,  ou  Fef&oi  se  mele  a  Fadoration  ?  Nous  retrou- 
vons  ici  I'afte  meme  d'ou  la  musique  jaillit  chez  le  pri- 
mitif.  Et  c'es^t  dire  combien  chez  Capdevielle  la  musique, 
sans  renier  son  evolution,  renoue  avec  ses  origines. 

Mais  cette  musique  aimantee  par  1'inefFable  ne  se 
dissout  point  pourtant  dans  le  mys~ticisme  et  la  reverie. 
En  cet  art  qui  baigne  dans  une  «  aura  »  fabuleuse,  nulle 
fluidite  amorphej  mais  une  pensee  musicale  precise  et 
agile,  une  ecriture  minutieuse  et  complexe.  L'e"clecHsme 
de  langage  ne  menace  point  la  coherence  d'une  musique 
soucieuse  avant  tout  de  sa  signification.  Cet  ecle6lisme 
es~t  meme  necessaire,  s'il  e§t  vrai  que  chaque  ceuvre  se 
cree,  coaformement  a  son  idee,  sa  forme  et  sa  matiere. 
Capdevielle  —  dont  Fadmiration  va  de  Wagner  a  Stra- 
vinsky en  passant  par  Debussy,  Strauss,  Roussel  et 
Schmitt  —  n'applique  ni  ne  bannit  sygtematiquement 
aucun  precede  d'ecriture.  II  les  ressent  tous  comme 
indispensables.  N5ont-ils  point  chacun  leurs  vertus  sin- 
gulieres  d'expression  ? 

Capdevielle  esl:  1'auteur  d'une  Quverture  du  pedant  joue 
—  au  Style  leger  et  fac6tieux  ou  Fironie  gauloise  reprend 
ses  droits  — ,  de  trois  symphonies,  d'un  opera  les  A.mants 
captifs,  «  mythe  lyrique  »  ou  se  devine  —  comme  dans 
'Peregrines  —  sa  familiaritd  avec  les  Anciens.  Mais  c*e§t 
sans  doute  dans  sa  musique  de  chambre  —  des  sonates 
pour  alto-piano,  violon-violoncelle,  flute-alto,  —  et  sur- 
tout  dans  ses  grandes  fresques  symphoniques  qu'il  nous 
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livre  le  meilleur  de  lui-meme.  'Les  lipaves  retrouvees, 
rile  rouge,  vaSte  composition  vocale  sur  un  poeme  de 
Serge  Moreux,  la  Tragedie  de  Peregrinos,  cantate  avec 
recitant  sur  un  texte  de  Charles  Exbrayat,  et  la  tres  pure 
Incantation  pour  la  mort  d'un  jeune  Spartiate,  ces  pages 
majeures  du  musicien  ont  en  commun  une  meme  gran- 
deur allant  jusqu'au  grandiose,  une  meme  noblesse  spiri- 
tuelle,  revetue  de  splendeur  sonore.  L'on  a  qualifie 
d'  «  impressionniste  »  Pauteur  des  Tipaves  retrouvees.  Mais 
en  realite  la  musique  de  Capdevielle  traverse  les  magies 
sonores  qu'elle  suscite  (tout  particulierement  dans  le 
recent  Concerto  pour  piano  et  orcheStre)  pour  se  resoudre 
en  ce  «  profond  et  mySterieux  silence »  dont  parlait  saint 
AuguStin.  Silence  de  1'essentiel  et  de  I'lneffable  ou  k 
musique  sonore  tout  ensemble  s'abolit  et  s'accomplit. 

MARCEL   LANDOWSKI 

Chez  Marcel  Landowski,  a  qui  nulle  audace  de  la 
technique  moderne  n'est  etrangere,  le  processus  createur 
demeure  pourtant  ce  qu'il  fut  chez  les  maitres  du  passe  : 
un  a&e  a  expression  jaillissant  de  rintimite  humaine  et 
spirituelle  du  musicien.  Landowski  aime  a  se  situer  lui- 
meme  dans  la  dependance  de  Moussorgsky  et  d'Honeg- 
ger.  Et  en  verite  la  musique  pour  lui  comme  pour  eux 
n'est  point  pure  speculation  sonore,  soumise  a  ses  lois 
autonomes,  mais  le  moyen  le  plus  precieux  dont  dispose 
1'homme  pour  prendre  conscience  de  sa  condition  et  de 
son  deStin.  Chez  Landowski,  Faction  de  composer  e§t 
inseparable  de  l'a£e  de  vivre,  et  le  processus  createur, 
tout  empirique,  engendre  spontanement  ses  propres 
moyens  aexpression.  Cest  dire  qu'il  ne  se  subordonne 
point  a  un  langage  a  priori  ou  a  des  recherches  formelles. 
Ce  sont  ces  recherches  precisement  qui  ont  eloigne",  selon 
Landowski,  le  public  de  la  musique  contemporaine.  Chez 
le  musicien  d'aujourd'hui.,  trop  preoccupd  des  problemes 
techniques,  la  creation  s'est  scindde  de  ses  sources  vives 
c'e^t-a-dire  humaines  et  spirituelles.  Mais  il  suffit  que  la 
musique  retro uve  son  sens  humain  —  chez  un  Honegger 
par  exemple  —  pour  que  immediatement  elle  « touche  » le 
public  —  aux  deux  sens  du  mot  —  en  depit  des  audaces 
de  son  kngage.  L'a&uelle  «  crise  »  de  la  musique  n'est 
nullement  une  crise  de  langage,  mais  plutot  de  Tartisle 
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lui-me'me,  oublieux  de  sa  mission,  des  sources  et  des  fins 
de  Factivite  cicatrice.  En  fait  la  musique  d'aujourd'hui 
soufFre  non  point  d'un  epuisement  de  ses  ressources, 
mais  bien  au  contraire  de  leur  surabondance,  de  cette 
complication  technique  qu'a  engendree  Tabus  des 
recherch.es.  Et  le  musicien  contemporain  ne  doit-il  pas 
juStement  redecouvrir  cette  simp  lid te  devenue  si  difficile, 
dans  la  mesure  justement  ou  elle  suppose  sincerite  ?  Au 
surplus,  cette  sincerite  seule  peut  donner  une  expression 
neuve  aux  formules  qui  paraissaient  definitivement  usees, 
de  meme  qu'un  contenu  et  un  sens  aux  conquetes  de 
F6poque.  Car  Landowski  ne  bannit  nullement  a  priori 
ces  conquetes.  Bien  plutot  est-ce  pour  ne  se  priver  d'au- 
cune  ressource  qu'il  ne  s'enferme  point  dans  les  limites 
d'un  sySteme.  CeSl  done  sur  le  plan  du  langage  un  eclec- 
tique  admettant  les  precedes  les  plus  divers,  F  unite  de 
sa  musique  n'etant  pas  dans  le  langage,  mais  dans  Fa£te 
d? expression,  qui  redonne  une  coherence  aux  precedes 
les  plus  disparates,  Et  cet  acte  d'expression,  d'autre  part, 
requiert  la  pleine  maitrise  de  tous  les  moyens  techniques, 
une  ecriture  dire<5te  et  limpide  qui  le  transmette  sans 
detours. 

La  musique  de  Landowski  ne  craint  point  de  s 'affron- 
ter aux  grands  problemes  qui  assaillent  Fhumanite'  a6tuelle 
—  problemes  philosophiques  de  toujours,  mais  auxquels 
notre  temps  confere  une  acuite  nouvelle.  Landowski 
aime  courir  les  risques  de  Faventure  metaphysique  —  en 
marge  de  sa  musique  comme  dans  sa  musique.  Celle-ci 
afTe&ionne  les  vastes  sujets,  les  amples  demonstrations, 
toujours  soucieuse  de  remplir  cette  fondldon  dthique  et 
ce  role  social  que  Landowski,  disciple  de  Platon,  assigne 
a  Fart  musical.  A  une  epoque  surtout  ou  les  hommes 
perdent  le  sens  de  Fhumain,  la  musique  seule  peut  les 
sauver,  les  reconstruire  a  Fimage  de  Fhomme  vrai.  Mai- 
tresse  de  verite,  elle  nous  libere  des  illusions  qui  nous 
seduisent  et  nous  egarent.  Elle  nous  eclaire  et  nous  guide 
dans  la  quete  de  nous-meme.  II  faut  toutefois  aj  outer  que 
cette  vraie  musique  n'est  pas  le  produit  de  quelque  arti- 
fice technique,  mais  la  recompense  de  Fhumilite  du  crea- 
teur  devant  le  mystere  du  Beau,  qui  seule  lui  en  revele  les 
lois  secretes.  Tel  es~t  Funivers  spirituel  ou  vit  Landowski 
et  ou  s'enracine  sa  musique. 

Des  ses  premieres  ceuvres,  Landowski  deja  s'affirme; 
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et  si  par  la  suite  sa  technique  s'esl  elargie,  il  n'a  pas  devie 
de  sa  ligne,  continuant  sans  fausse  honte  de  mettre  sa 
musique  au  service  de  son  humanisme,  L'oratorio  tyibmes 
du  monde  es~l  issu  de  la  «  vision  du  drame  de  Fhomme  qui 
a  perdu  le  veritable  chemin  de  son  bonheur  ».  Landowski 
esl  obsede  par  la  deshumanisation  qui  guette  rhomme 
captif  de  la  science  et  de  la  technique,  et  veut  par  sa 
musique  lui  redonner  le  sens  de  1'humain.  Pour  la  pre- 
miere fois  s'exprime  ici  la  these  qui  lui  esl  chere  ;  Finca- 
pacite  de  la  science  a  fournir  a  Fhomme  la  solution  de 
ses  problemes  et  la  necessite  pour  lui  de  la  depasser  pour 
s'accomplir.  Rythmes  du  monde,  des  sa  premiere  audition 
(en  1941),  en  presence  d'Honegger,  re$ut  un  accueil 
triomphal  qui  temoignait  que  le  compositeur  etait  d' ac- 
cord avec  son  public.  Tout  comme  Fauteur  des  Cm  du 
monde  qui  decouvrait  en  Landowski  son  disciple  spirituel, 
et  ne  cessera  des  lors  de  le  conseiller  et  de  le  guider,  dans 
le  total  respect  de  sa  personnalite  creatrice.  Meditant 
inlassablement,  comme  Honegger,  sur  la  condition 
humaine,  Landowski  iui  aussi  a  trouve  une  forme  musi- 
cale  a  sa  mesure  dans  Fart  symphonique  et  lyrique.  La 
symphonic  chez  Landowski  n'est  jamais  conslru6tion  gra- 
tuite  qui  se  suffit  et  se  signifie.  Volontiers  elle  s'appuie 
sur  un  programme,  un  texte  ou  un  theme  litteraire, 
comme  en  temoignent  le  poeme  symphonique  Edina, 
ou  la  symphonic  Jean  de  la  Pettr  (creee  en  195 1),  symphonic 
qui  exalte  la  valeur  du  myStere  que  la  science  voudrait 
tuer  et  qui  seul  pourtant  donne  son  sens  a  la  destinee 
humaine. 

Mais  c'est  dans  le  domaine  du  theatre  que  la  reussite 
de  Landowski  semble  le  moins  contestable.  Le  theatre 
chante  lui  semble  constituer  «  la  forme  d' expression 
musicale  la  plus  complete,  et  la  plus  chargee  d'emotion 
humaine  »;  mais  il  n'en  esl:  que  plus  urgent  de  lui  apporter 
ce  renouvellement  qu'exige  notre  temps.  «  Le  theatre 
d'aujourd'hui,  s'il  veut  vivre,  doit  se  nourrir  des  themes 
d'aujourd'hui,  des  themes  qui  nous  occupent  tous  plus 
ou  moins  chaque  jour  et  qui  sont  a  la  racine  meme  de 
notre  vie.  »  Conformement  a  cette  profession  de  foi, 
Landowski  s'ecarte  deliberement  dans  ses  oeuvres  lyriques 
de  tout  sujet  d'inspiration  biblique  ou  greco-romaine,  et 
sollicite  des  themes  essentiellement  modernes.  Mais,  mal- 
gre  Faudace  des  sujets  et  aussi  des  moyens  mis  en  ceuvre, 
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son  theatre  n'a  rien  de  conventional  ou  de  fadice. 
Landowsld  a  ce  pouvoir  inne  de  donner  tradu£Hon  thea- 
trale  a  des  themes  qui  sembleraient  s'y  refuser,  d'incarner 
dans  le  concret  de  ses  personnages  les  idees-forces  qui 
lui-meme  1'animent  dans  sa  creation.  Des  k  R.zre  de  Nils 
Haleriw,  legende  lyrique  et  choregraphique  (creee  en 
1951),  Landowsld,  en  meme  temps  qu'il  nous  devoile 
son  univers  spirituel,  jette  les  fondements  d'un  art 
lyrique  nouveau.  C'est  ici  une  refutation  par^Fabsurde 
du  scepticisme  et  une  proclamation  de  foi  spiritualise. 
La  conStru&ion  de  1'ouvrage  e§t  originale  et  heureuse  : 
1'argument  lui-meme  autorisait  le  compositeur  a  traiter 
le  premier  a6te  en  opera,  le  second  en  ballet,  le  troisieme 
en  oratorio  ou  les  choeurs  occupent  la  premiere  place. 
Dans  cette  ceuvre,  Landowski  associe  intimement  le  chant 
avec  toutes  ses  ressources,  la  declamation  nuancee  ou 
rythme"e,  et  le  parler  individuel  et  colleftif.  Dans  son 
principe,  ce  precede  n'esl:  certes  pas  nouveau.  Mais  le 
merite  de  Landowski  esl:  de  lui  avoir  donne  ce  naturel 
et  cette  vie  qui  si  souvent  lui  faisaient  defaut.  Avec  le 
Fox,  opera  cfedie  a  la  memoire  d? Albert  Einstein  (cree 
en  1956),  nous  sommes  au  coeur  meme  du  drame  de 
notre  temps,  aux  prises  avec  le  probleme  du  pouvoir 
de&rufteur  de  la  science  si  puissamment  symbolise  par 
la  bombe  atomique.  Le  cas  de  conscience  qu'elle  pose 
au  savant  —  a  la  fois  responsable  et  irresponsable  de 
son  mauvais  usage  —  Landowski  nous  le  fait  vivre 
dans  toute  sa  grandeur  tragique.  La  philosophic  n'esl: 
plus  ici  a  l'6tat  pur;  elle  emane  d'une  a6Hon  dramatique 
mouvementee  qui  en  illusl:re  la  diale&ique  intime.  Plus 
encore  que k  Consul 'de  Menotti,  le  Fou  oriente  de  mani^re 
decisive  Tart  lyrique  contemporain;  et  Ton  peut  dire  que 
cet  «  opera  de  Tere  atomique  »  renouvelle  et  revivifie  un 
genre  que  Ton  croyait  use  en  le  reaccordant  a  notre 
temps.  Car  non  seulement  il  traite  d'un  theme  essentielle- 
ment  —  violemment  —  aftuel,  mais  il  fait  appel  aux 
artifices  les  plus  audacieux  de  la  mise  en  scene  la  plus 
reaMe  en  meme  temps  qu'il  utilise  les  ressources  de  la 
technique  sonore  la  plus  moderae.  La  St6reophonie  en 
particulier  y  joue  un  role  important  et  contribue  a  fondre 
le  decor  sonore  dans  le  decor  visuel.  Cependant  le  Ian- 
gage  musical,  s'il  utilise  les  conquetes  de  notre  temps, 
exclut  toute  recherche  gratuite  et  garde  son  caradere 
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direct.  L'unit6  de  conception  regne  sur  1' ensemble,  sous 
1'autorite  de  la  musique  —  qui  ne  se  borne  pas  a  com- 
menter  I'a&ion,  mais  en  incarne  la  philosophic  cachee. 
Enfin  le  Ventriloqm  (cree  en  1956)  nous  offre  comme  le 
resume  de  Tart  lyrique  de  Landowski.  L'on  y  assiste  a 
1'epanouissement  d'un  theme  qui  lui  est  cher  :  celui  de 
la  vanite  des  biens  terrestres  et  de  la  redemption  par  le 
reve.  Toutes  les  res  sources  d'une  technique  dramatique 
elargie,  depuis  le  melange  des  genres  —  danse  et  chant 
—  jusqu'a  la  stereophonic,  se  conjuguent  ici  pour  nous 
acheminer  vers  ce  «  theatre  total  »  qui  depuis  Torigine 
des  temps  demeure  la  hantise  commune  d!es  tragediens 
et  des  musiciens.  Theatre  total  en  effet,  ou  la  nouveaute 
des  moyens  mis  en  ceuvre  ainsi  que  leur  disparite  ne 
deconcertent  pas,  puisqu'ils  recent  soumis  a  1'unite  de 
conception.  L'auteur  du  Ventriloque  s'apparente  a  1'au- 
teur  du  Medium  par  son  aisance  a  penser  au  moyen 
d'artifices  de  mise  en  scene,  de  figures  choregraphiques 
et  de  formules  sonores.  Mais  surtout  chez  Landowski, 
conformement  a  la  grande  tradition  du  theatre,  la  mu- 
sique, le  sentiment  dramatique  et  le  verbe  se  confondent 
dans  une  m6me  soumission  a  1'idee  inspiratrke. 

HENRI   DUTILLEUX 

La  musique  de  Henri  Dutilleux  frappe  par  une  authen- 
ticite  qui  n'esl:  point  la  qualitd  maitresse  des  musiques 
d'aujourd'hui.  Henri  Dutilleux  s'evade  de  son  epoquepar 
sa  conception  romantique  du  processus  createur,  par  la 
prevalence  qu'il  accorde  a  Felement  emotif  et  humain  sur 
toutes  les  speculations  techniques.  L'artiSte,  selon  lui, 
n'esl:  point  seulement  un  artisan ;  et  la  musique  n'esl:  nulle- 
ment  jeu  sonore  ou  architecture  gratuite,  encore  moins 
description  :  elle  eslt  expression,  et  sa  fin  est  d'eveiller  chez 
Fauditeur  une  resonance  humaine.  Dutilleux  s'insurge 
contre  ceux  pour  qui  1'essence  et  la  vocation  de  notre 
musique  resideraient  uniquement  dans  le  «  divertisse- 
ment ».  La  musique  frangaise  en  verite  n'a  pas  que  des 
qualites  de  charme,  d'elegance,  de  finesse  et  d'esprit;  elle 
n'esl  point  seulement  sensualite  harmonique,  spontaneite 
melodique  et  clarte  archite6turale,  comme  I'atteSte  notre 
passe,  recent  ou  lointain.  Si  Dutilleux,  comme  un  Berlioz, 
eSt  docile  aux  sollicitations  et  suggestions  de  themes 
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extra-musicaux,  ce  n'est  point  pour  les  facilites  proches 
du  relachement  dont  ils  sont  le  pretexte  et  Fexcuse. 
Toujours  veille  chez  Dutilleux  une  pensee  muslcale  exi- 
geante;  de  sorte  que  P  expression  dans  sa  musique  n'est 
jamais  au  detriment  de  la  constru&ion. 

Baigne  de  musique  des  son  enfance,  il  fut  par  la  pro- 
tege centre  les  sedudions  de  la  revolution.  Le  choc 
provoque  chez  tant  de  jeunes  musiciens  du  monde  entier 
par  la  revelation  du  dodecaphonisme  ne  1'a  pas  atteint. 
II  n'a  jamais  ete  et  ne  pense  pas  jamais  devenir  dodeca- 
phoniste,  bien  qu'il  avoue  n'etre  pas  reste  indifferent  a 
cette  renaissance  d'un  systeme  d'ecriture  que  Ton  croyait 
definitivement  condamne.  II  etait  nature!  d'ailleurs  que 
la  doctrine  de  Schonberg  exerc.  at  une  plus  forte  influence 
sur  les  tres  jeunes  musiciens  que  sur  ceux  qui,  tel 
Dutilleux,  formes  aux  disciplines  acaddmiques  mais  les 
ayant  elargies,  se  trouvaient  par  la  meme  premunis  contre 
toute  entreprise  reVolutionnaire.  Toutefois,  si  Dutilleux 
se  tnefie  de  tout  sy Sterne  applique  de  maniere  absolue  et 
comme  fin  en  soi,  sa  sensibilite  se  trouve  accordee  a  un 
certain  atonalisme,  d'ailleurs  relatif.  Au  surplus,  cet 
atonalisme  spontane  demeure  pour  lui  un  moyen  d'ex- 
pression  qu'il  n'utilise  que  dans  rexafte  mesure  ou  il 
en  eprouve  la  necessite.  Dutilleux  a  toujours  ete  attentif 
a  toutes  les  experiences  de  son  epoque  :  celles  de  la 
radio,  dans  le  domaine  du  «  decor  sonore  »,  (il  dirige 
a  la  R.  T.  F.  le  service  des  Illustrations  musicales),  celles 
de  la  musique  elite  «  concrete  »,  celle  aussi  d'un  Bela  Bar- 
tok.  Mais  il  a  su  les  transmuer  en  instruments  de  son 
style  personnel,  style  dont  la  conquete  a  oriente  toute 
son  evolution  creatrice.  II  y  avait  chez  Dutilleux  le  gout 
inne  d'une  certaine  sensualite  harmonique  (entretenue 
des  son  jeune  age  par  la  frequentation  de  Chopin  et 
de  Schumann,  et  plus  tard,  de  Chabrier,  Franck,  Faure", 
Debussy  et  Ravel)  et  une  propension  a  penser  verticale- 
ment.  Et  c'est  pour  se  delivrer  de  ce  «  trop-plein  » 
harmonique  qu'il  se  soumit  a  la  discipline  du  contre- 
point  en  prenant  conseil  de  Bach  et,  chez  les  modernes, 
de  Roussel  d'abord,  de  Stravinsky  et  Hindemith  ensuite. 
<<  Je  ne  veux  pas  dire  —  precise-t-il  —  que  ces  trois  musi- 
ciens contemporains  etaient  mes  pr^feres  —  Hindemith, 
en  tout  cas,  n'est  pas  pour  moi  le  plus  cher  —  mais 
Tetude  de  leurs  ceuvres  me  parait  avoir  et6  essentielle  pour 
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mon  evolution.  »  A  travers  ces  maitres,  c'est  en  effet 
son  propre  Style  qu'il  cherche  et  une  voie  d'acces  vers 
lui-meme.  Nulle  influence  predominante,  nulle  technique 
particuliere  ne  se  peuvent  ainsi  deceler  dans  sa  musique, 
qui  ne  sombre  pas  non  plus  dans  un  ecle&isme  de  mau- 
vais  aloi;  car  elle  e§l  une  authentique  synthese  dont  les 
diverses  composantes  se  resorbent  en  Punite  d'un  Style 
et  d'une  presence  humaine. 

Chez  Dutilleux,  la  conquete  d'un  style  se  confond 
avec  la  quete  d'une  musique  toujours  plus  humaine, 
toujours  plus  chargee  de  signification  sociale  et  spiri- 
tuelle.  Apres  avoir,  dans  ses  premieres  oeuvres  (une 
Sonatine  pour  flute  et  piano,  des  melodies,  une  Sonate 
pour  hautbois  et  piano),  quelque  peu  sacrifie  a  Pideal  de 
«  divertissement  »,  il  s'engage  resolument  dans  la  voie 
de  Phumanisme  avec  la  Sonate  pour  piano  (1948)  deja, 
avec  la  Ire  Symphonie  (1951)  surtout,  tendance  qui  s'affir- 
mera  dans  le  ballet  le  Loup  et  les  Trois  Sonnets  de  Jean 
Cassou  (pour  baryton  et  orchestre.) 

La  Sonate  vaut  par  son  expression  pudique,  son  econo- 
mic de  moyens,  son  raffinement  formel.  Dutilleux  n'y 
fait  point  de  concessions  a  la  rhetorique  ni  a  la  virtuosity 
gratuite.  Son  ins~tin£t  pianislique  demeure  en  regie  avec 
la  plus  rigoureuse  logique  musicale.  Et  son  lyrisme 
d'autre  part  a  cette  retenue  naturelle  qui  le  rend  docile 
aux  imperatifs  formels.  Toutefois  la  Sonate  s'evade  deja 
de  la  tradition.  II  y  regne  une  liberte  de  construction  qui 
esT:  a  Poppose  de  la  licence  mais  fait  de  Poeuvre  une  per- 
petuelle  invention.  Si  la  Sonate  se  deploie  encore  dans 
un  climat  impressionnisT:e  de  sensualite  harmonique,  la 
Jre  Symphonie  parle  un  langage  plus  apre,  qui  rompt  deli- 
berement  avec  la  «  grace  frangaise  ».  Une  sourde  inquie- 
tude s'y  fait  sentir,  qui  laisse  deviner  les  tourments  et  la 
difficulte  d'etre  de  Phomme  a£tuel.  Le  lyrisme  de  Dutil- 
leux,  comme  celui  d'un  Landowski,  n^esl:  point  fermeture 
de  Pindividu  sur  soi-meme,  mais  ouverture  sur  Puniversel 
humain.  Dutilleux  a  Phorreur  ins~lin6hive  de  Pexhibition- 
nisme.  Et  la  Symphonie  ne  se  permet  cette  intensite  expres- 
sive et  ces  paroxysmes  que  parce  qu'elle  n'esT:  point 
•egoi'sle  confession,  mais  assume  le  destin  de  Phumanite 
>et  de  la  Creation  tout  entiere.  Le  langage,  dire£t  et 
genereux  sans  verbosite,  ne  refuse  nulle  audace,  pourvu 
.qu'elle  porte  sens.  C'esT:  ici  la  synthese  des  deux  tendances 
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antinomiques  qtii  coexistent,  de  son  propre  aveu,  chez 
le  compositeur  :  «  d'une  part,  un  grand  desk  de  liberte 
dans  Texpression  de  la  pensee,  une  curiosite  pour  tout 
ce  qui  eSl  rare,  exceptionnel,  et,  d'autre  part,  une_  ten- 
dance a  inscrire  cette  pensee  dans  une  Structure  logique, 
un  cadre  formel  ».  Cette  Stru&ure  logique  de  la  Symphonie 
n'a  rien  de  conventionnel.  L'oeuvre  se  compose  de 
quatre  mouvements  dont  les  deux  premiers  s'en- 
chainent  :  'Pa&sacaglia  e  Scherbo  molto  vivace,  Intermezzo, 
Finale  con  varia^oni.  Elle  s'ecarte  ddliberement  ^de  la 
forme  classique  «  sonate  ».  L'on  n'y  trouve  point  de 
bithematisme  ou  de  reexpositions;  et  cette  symphonie 
elude  la  n£cessit£  du  de"veloppement  symphonique  en 
utilisant  (dans  les  premier  et  quatrieme  mouvements)  la 
forme  variation,  rejoignant  par  la  le  Style  libre  de 
Franck.  Dutilleux  parvient  a  trouver  la  clarte  et  Tevidence 
architedurales  hors  des  schemas  convenus.  II  y  a  chez 
lui  une  richesse  de  ressources  et  une  imagination  formelle 
qui  le  delivrent  de  la  forme  toute  faite.  I/influence  indi- 
refte  de  d'Indy  fut  determinante  sur  la  pensee  architecto- 
nique  de  Dutilleux;  mais  des  scholisl:es  il  garde  la  rigueur 
sans  le  rigorisme  et  finalement  invente  un  slyle  sympho- 
nique qui  lui  es~l  propre. 

L'esprit  symphonique  de  Dutilleux  ne  1'empeche  point 
de  se  montrer  egalement  heureux  dans  un  genre  dont 
Tesprit  esT:  tout  different  :  le  ballet  le  ~Lonp  (avec  son 
Adagio  d'une  expression  sans  ostentation)  es~t  une  authen- 
tique  reussite  par  le  sens  rythmique,  la  vivante  souplesse 
harmonique  et  les  qualites  dramatiques  dont  son  auteur 
y  fait  preuve. 

Dans  la  JIe  Symphonie  (1959),  Dutilleux  reSte  fidele  a 
un  Style  qui  faisait  deja  de  la  Jre  Symphonie  1'une  des  plus 
originales  du  siecle.  La  forme  s'inspire  encore  ici  cons- 
tamment  des  principes  de  la  variation,  et  le  souci  du 
monothematisme  se  manifeSte  dans  chacune  des  trois  par- 
ties de  1'ceuvre.  Mais  les  elements  thematiques,  au  lieu  de 
s'imposer  d'emblee,  n'acquierent  que  progressivement 
leur  physionomie  definitive.  Car  la  forme,  chez  Dutilleux, 
n'eSt  jamais  architecture  Statique,  mais  conStante  meta- 
morphose :  elle  epouse  le  flux  temporel  et  semble  retrou- 
ver,  en  sa  logique  subtile,  Felan  d'une  improvisation. 
Une  fois  de  plus  Dutilleux  temoigne  ici  de  sa  maitrise 
dans  F£laboration  de  Structures  en  mouvement.  Mais 
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Foriginalite  de  k  IIe  Symphonie  eSt  de  les  etayer  sur  une 
configuration  neuve  de  1'espace  orchestral.  Le  composi- 
teur  utilise  deux  formations  d'orchestre  diStindes  :  un 
ensemble  «  de  chambre  »  de  douze  musiciens  entoure  le 
chef;  le  grand  orche&re  se  deploie  au-dela,  selon  le 
dispositif  accoutume.  Le  compositeur  a  precise  que  cette 
division  ne  rappelait  qu'exterieurement  le  concerto  grosso 
classique  —  peu  compatible  avec  le  propos  du  musiden 
contemporain ;  car  si  la  presence  de  deux  formations  a 
permis  a  Dutilleux  des  eftets  de  dialogue  et  d'opposition, 
il  les  fait  aussi  fusionner  ou  se  superposer  (ce  qui  autorise 
des  recherches  de  polyrythmie  et  de  polytonalite). 

Dutilleux  a  cherche  d'autre  part  a  susciter,  au  moyen 
de  ce  dispositif,  une  sorte  de  relief  sonore  par  la  disper- 
sion dans  Fespace  de  certains  instruments  de  meme 
famille  que  rassemblait  TorchesT:re  classique.  CesT:  ainsi 
que  certaines  «  touches  »  sonores,  e*mises  par  le  grand 
orche&re,  trouvent  leur  equivalence  et  comme  leur  reflet 
dans  I'orcheslire  de  chambre,  ou  encore  Tun  des  deux 
orcheStres  s'efface  soudain  pour  kisser  le  champ  libre  aux 
vibrations  de  Tautre.  Tout  comme  les  seriels,  1'indepen- 
dant  qu'eSt  Dutilleux  s'inspire  de  la  Stereophonic  pour 
recreer  la  Structure  de  TorcheSlre  traditionnel,  prouvant 
ainsi  que  demeure  toujours  vif  en  lui  le  gout  de  la 
recherche.  Recherche  liee  d'ailleurs  a  la  prise  de  posses- 
sion d'un  univers  interieur  qui  lui  es~l  propre. 

Henri  Dutilleux  elargit  le  concept  de  musique  fran- 
caise  sans  pourtant  le  dementir.  II  ne  renie  pas  la  somp- 
tuosite  des  moyens  harmoniques,  rythmiques  et  orches- 
traux,  la  virtuosite  de  Tecriture,  la  clarte  de  la  forme. 
Dans  k  Senate  comme  dans  les  Sympbonies,  les  preoccupa- 
tions techniques  et  formelles  ne  sont  jamais  absentes. 
Mais  cette  musique  est  aimantee  par  une  fin  qui  les  trans- 
cende.  L'humanisme  de  Dutilleux  e£t  celui  d'un  «  musi- 
cien  poete  »  pour  qui  Tart  n'est  pas  seulement  traduQion, 
mais  transfiguration  et  «  ravissement  ».  Dutilleux  excelle 
dans  Tart  d'evoquer,  ce  qu'atteStent  non  seulement  ses 
musiques  de  scene  et  de  film,  mais  sa  musique  pure 
elle-meme.  La  Ire  Symphonie  possede  un  Strange  pouvok 
d'envoutement.  Par  une  sorte  de  symetrie  voiilue^  par 
Fauteur,  k  musique  emerge  de  Tombre  des  les  premieres 
mesures  pour  s'y  replonger  dans  les  toutes  dernieres ;  Ton 
dirait  la  naissance  et  le  deroulement  d'un  reve.  La  Sara- 
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tande,  la  Danse  fantafiiqm,  ses  musiques  de  scene  pour 
les  Hauts  de  Hurlevent  ou  la  Princesse  d'Elide,  la  Senate  et 
la  Ire  Symphonie  :  autant  d'ceuvres  ou,  par  la  magie  des 
sons,  nous  eft  reftituee  la  poesie  des  songes.  Mais  poesie 
revelatrice  de  verite.  Si  la  IT?  Sjmphonie  nous  arrache  au 
quotidien,  c'esl:  pour  nous  mettre  face  a  face  avec  1' «  essen- 
tiel  inapercu.  »  Et  1'interrogation  insiftante  sur  laquelle 
elle  s'acheve  la  referme  sur  ce  myStere  qui  eft  au  cceur 
de  1'etre  et  ou  s'enracine  la  musique  de  Dutilleux. 

Landowski  et  Dutilleux  marquent  le  debut  d'une  evo- 
lution dans  la  Structure  creatrice  de  ?ind6pendant.  Sans 
doute  celui-ci  continue-t-il  de  penser  que  1'oeuvre  musi- 
cale  ne  doit  point  chercher  dans  la  theorie,  c'e^t-a-dire 
hors  d'elle-meme,  ses  propres  raisons.  Mais  fort,  juSte- 
ment,  de  son  independance,  il  empruntera  toujours  plus 
volontiers  aux  tendances  revolutionnaires.  L'horreur  des 
recherches  formelles  en  general  et  du  dodecaphonisme  en 
particulier  tend  a  s'attenuer  pour  se  muer  en  compre- 
hension et  meme  en  sympathie,  non  seulement  chez  les 
jeunes,  mais  che^  des  musiciens  deja  murss  tentes  a  leur 
tour  par  les  techniques  nouvelles.  Et  dans  la  mesure 
meme  ou  ces  techniques  tendent  a  s'integrer  au  langage 
courant  de  notre  temps,  comme  a  notre  tradition.  Chez 
un  Maurice  Jarre  et  un  Marius  Constant,  un  Jacques 
Bondon,  un  Luc- Andre  Marcel  et  un  Lucien  Bourdeaux 
(le  groupe  «  Rive  Droite  »  auquel  ils  appartiennent  ne  les 
lie  que  d'amitie),  Tindependance  n'implique  plus  un 
renoncement  aux  experiences  de  notre  temps.  Un  Mar- 
cel Borusiak  (ancien  eleve  de  Noel  Gallon,  Milhaud  et 
Jean  Rivier),  parti  d'un  Style  academique,  a  su  adopter, 
dans  son  Canto  (1960), «  sans  arriere-pensee  »  une  tech- 
nique serielle  liberee  de  toute  ambition  theorique,  de 
toute  pretention  speculative.  Un  tres  jeune  indep^ndant 
comme  Pierre  Ancelin  consid^re  la  technique  serielle  — 
ainsi  que  bien  d'autres  —  moins  comme  de£tru&rice  que 
comme  enrichissante.  Et  ne  l'e§t-elle  point  surtout  dans 
le  domaine  formel  ?  L'esprit  seriel,  au  sens  le  plus  large, 
dans  ce  qu'il  a  de  valable  et  d'accord£  a  1' esprit  du  temps, 
se  manifefte  hors  de  la  technique  serielle  proprement 
dite.  Eclake  par  le  debussysme,  il  a  permis  a  Pierre  Ance- 
lin de  repenser  les  notions  de  thematisme,  de  polarite,  de 
mode  et  d'intervalle.  Sur  sa  musique  regnent  des  series 
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limitees  a  deux  ou  trois  intervalles,  qui,  comme  chez 
Debussy  et  les  jeunes  s^riels,  assument  dans  toute  leur 
ampleur  leur  fonftion  con§tru<arice.  Pierre  Ancelin  pour- 
tant  s'eVade  de  son  epoque.  Selon  lui  les  formes 
demeurent,  si  les  materiaux  changent.  La  forme  chez 
Ancelin  affirme  sa  transcendance,  D'ou  cette  saveur 
d'eternite  et  ce  sentiment  d'allegement  que  dispense  une 
ceuvre  telle  que  VOffrande  lyrique.  Chez  un  Jean  Barraqu6 
une  e$th6tique  specifiquement  moderne  se  transcende  en 
une  pensee  musicale  intemporelle.  Tel  e§t  le  paradoxe 
cre"ateur  de  ce  musicien  se"riel  qui  se  pretend  «  un  musicien 
du  passe  ».  Barraque"  —  en  qui  Andre  Hodeir  n'hesite 
pas  a  reconnaitre  la  figure  la  plus  importante  de  toute  la 
musique  europeenne  depuis  Debussy  —  observe  rigou- 
reusement  les  lois  de  la  technique  se"rielle.  Mais  c'eSt  pour 
les  soumettre  a  une  fin  superieure.  Si  Boulez  e§t  un 
explorateur,  un  decouvreur  de  langage,  Barraqu6,  assi- 
milateur  au  genie  multiple,  e§t  un  §tyli§te.  Deux  influences 
predominantes  se  conjuguent  en  lui :  celles  de  Beethoven 
(le  Beethoven  des  derniers  Quatuors]  et  de  Debussy  (le 
Debussy  de  la  Mer  et  de  ]eux).  D'ou  cet  effort  de  Barra- 

Ja6  vers  1'intime  alliance  de  la  rigueur  et  de  la  liberte. 
'auteur  de  Sequence  (1950) — sorte  de  concert  pour  soliStes 
ou  la  voix  se  fait  une  place  parmi  les  instruments  — 
s'approprie  ce  Style  d'improvisation  inaugur6  par  Debussy 
et  que  les  seriels  s'efForcent  de  conduire  a  ses  ultimes 
consequences.  Comme  Debussy,  Barraqu£  veut  que 
Tceuvre  musicale  s'invente  sans  cesse  par  une  sorte  de 
complicite  avec  la  duree  creatrice.  Mais  pour  realiser 
une  musique  en  devenir,  il  n'a  point  recours  au  hasard 
comme  Boulez  ou  surtout  Stockhausen.  CeSt  au  contraire 
a  travers  une  6criture  rigoureuse  que  ce  grand  beetho- 
v&iien  atteint  a  la  plus  totale  liberte. 

D'autres  jeunes  independants,  d'obedience  serielle,  ou 
modale  (comme  Jacques  Charpentier,  1'auteur  des  Etudes 
karnatiques  pour  piano),  affirment  une  vocation  d'intem- 
poralite,  Aujourd'hui  comme  autrefois,  Findependant  se 
situe  a  la  fois  dans  Thigloire  et  hors  de  ThiStoire.  II  sur- 
monte  revolution,  quin'eSt  plus  pour  lui  que  l'«  image 
mobile  »  d'une  pensee  musicale  eternelle. 
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LA  MUSIQUE  «  DfiPENDANTE  » 

Au  milieu  du  bouleversement  de  notre  temps,  qui 
remet  en  question  les  principes  que  Ton  croyait  les 
plus  assures,  se  perpetue  la  tradition  de  Fopera-comique 
frangais.  Toute  une  diversite  de  talents  viennent  en^effet 
illu&rer  de  nos  jours,  en  ordre  disperse,  Fideal  national 
de  rop^ra-comique  et  de  la  musique  de  demi-caradere  : 
ideal  qu'ils  sauvent  en  le  renovant.  L'opera-comique, 
cette  synthese  theatrale,  eft  de  creation  et  de  tradition 
purement  frangaises.  Ce  qui  explique  le  ph&iomene  sin- 
gulier  et  significatif  que  I'Opera-Comique  de  Paris  soit 
le  seul  theatre  d'opera-comique  exiStant  au  monde.  En 
verit6  ce  genre  satisfait  une  tendance  permanente  du 
gout,  et  meme  du  temperament  frangais. 

Mais  la  complexite  et  les  subtilites  de  l^criture  moderne 
pouvaient  signifier  la  mort  de  la  musique  de  demi-carac- 
tere.  Ou  bien  celle-ci,  s'isolant  de  1'evolution  du  langage 
musical,  risquait  de  s'attarder  en  des  formes  perimees  et 
ddsaccordees  d'ayec  Tepoque.  Or  il  appartenait  au  classi- 
cisme  inne  du  musicien  frangais  d'operer  une  clarification 
et  une  simplification  du  langage  moderne,  permettant 
d'en  int6grer  les  conquetes  a  Top^ra-comique.  D'ailleurs, 
en  s'appliquant  a  ce  genre  lyrique,  tel  que  le  congoit  le 
musicien  frangais,  necessairement  les  complexity's  de 
Tecriture  devaient-elles  s'abolir  au  profit  du  naturel. 
Mais  en  cette  decantation  de  la  langue,  il  y  a  choix  et 
non  appauvrissement.  C'est  ainsi  que  dans  1'opera  boufFe 
en  particulier  —  ce  genre  si  specifiquement  frangais  — 
ont  excelle  des  musiciens  dont  le  langage  n'a  rien  de 
retrograde.  Citons  en  particulier  :  Jacques  Ibert  (Ange- 
lique),  Claude  Delvincourt  (la  Femme  a  barbe),  Roland- 
Manuel  (Isabette  et  Pantalon),  Honegger  (les  Aventures  du 
roi  Pawole),  Darius  Milhaud  (E fiber  de  Carpentras), 
Jean  Rivier  (Venitienne),  Henry  Barraud  (la  Farce  de 
Mattre  Pathelin),  Henri  Sauguet  (le  Plumet  du  colonel)) 
Claude  Arrieu  (Cadet  Rousse/le,  la  Princesse  de  Baby ione ), 
Maurice  Thiriet  (la  Veridique  HiHoire  du  dofteur)  ;  et 
parmi  les  plus  jeunes  :  Pierre  Petit  (la  Marechale 
Sans-Gene,  Furia  italiana)  et  Jean-Michel  Damase  (la 
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Tendre  lileonore).  Tous  ces  operas  boufTes  respondent  a  la 
tendance  qui  porte  la  plupart  des  jeunes  musiciens  apres 
1920  a  elargir  les  formes  au  genre  en  y  introduisant  plus 
de  fantaisie  dans  les  sujets  et  la  maniere  de  les  traiter. 
Get  elargissement  es~l  bien  manifeste  chez  celui  que  Ton 
pent  considerer  comme  le  maitre  de  ropera-comique  a 
1'epoque  moderne  et  le  promoteur,  en  ce  domaine,  <r  une 
esme"tique  nouvelle  :  Marcel  Delannoy. 

MARCEL  DELANNOY 

Delannoy  esl:  un  autodida&e,  chez  qui  le  pouvoir  a 
precede  le  savoir.  Mais  c'esl:  sans  doute  parce  que  chez 
lui  1'acquisition  de  la  technique  fut  poSterieure  a  1'exercice 
spontane  de  la  pensee  musicale  qu'il  ne  se  meprit  point 
sur  lui-meme.  Sa  premiere  ceuvre  ne  fut  point  en  effet 
—  selon  la  coutume  —  un  recueil  de  melodies  mais  un 
op£ra-comique,  le  Poirier  de  misere,  dont  la  parfaite 
reussite  temolgnait  que  son  auteur  percevait  d6ja  sa  veri- 
table vocation.  Donn6e  a  rOpera-Comique  en  1927  — 
Delannoy  n'a  pas  encore  trente  ans  —  cette  oeuvre 
regut  non  seulement  1'accueil  chaleureux  du  public,  mais 
encore  I'approbation  de  Maurice  Ravel.  Dans  le  Poirier 
de  misere,  cette  ceuvre  tout  entiere  £manee  de  son  propre 
fonds,  Delannoy  d'emb!6e  decouvre  non  seulement  sa 
technique  et  son  style,  mais  aussi  le  genre  musical  auquel 
il  eSl  predestine  et  qui  sera  par  lui  enrichi  et  renove. 

Delannoy  appartient  a  la  race  des  musiciens  dont  Pins- 
piration  s'alimente  a  la  double  source  du  chant  et  de  la 
danse.  Centre  sur  Texpression  melodique  et  rythmique, 
son  style  convient  admirablement  au  thdatre  et  au  ballet; 
et  nombreuses  sont  ses  reussites  en  ce  domaine.,  parmi 
lesquelles  il  faut  citer,  outre  le  Poirier  de  mmre,  le  ballet- 
cantate  le  Fou  de  la  dame,  Toperette  Philippine,  Topera 
giocoso  Ginevra,  1'opera  feerique  Puck  ;  les  ballets  la 
Pantoufle  de  vair,  CindareUa^  Figures  sonores,  les  Notes 
fantafiiques.  Toutefois,  malgre  son  talent  inne  pour  Tart 
lyrique,  Delannoy  n'en  esl:  pas  moins  a  1'aise  dans  la 
musique  pure,  ou  il  temoigne  de  sa  verve  mdlodique,  de 
sa  finesse  harmonique,  et  de  son  sens  de  la  polyphonic 
chorale  et  orchestrale.  Ses  deux  symphonies  (6crites 
presque  a  vingt  ans  d'intervalle),  son  Quatuor  a  cordes, 
ses  ILieder,  sa  Serenade  concertante  pour  violon  et  orchestre, 
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son  Concerto  de  mai  pour  piano  et  orcheStre,  toutes  ces 
oeuvres  de  musique  pure  ont  en  commun  avec  ses  oeuvres 
lyriques  le  charme  et  la  verdeur,  le  lyrisme  et  la  poesie, 
et  aussi  ce  ton  allegre  et  volontiers  populaire  d'un  musi- 
cien  peu  enclin  aux  «  sarcasmes  »  de  i'epocjue.  Le  propos 
de  Marcel  Delannoy  parait  etre  de  bannir  les  subtilites 
de  la  technique  moderne  pour  se  rapprocher  de  ce  qu'il 
appelle  le  «  jaillissement  populaire  ».  Car  selon  lui,  le 
musicien  francos  ne  peut  trouver  son  Style  que  dans 
la  fidelite  a  sa  race.  Delannoy  ne  pretend  point  recons- 
truire  le  langage  musical,  ni  repudier  les  formes  tradi- 
tionnelles  :  il  y  a  primaute  de  1'esprit  sur  la  matiere,  de 
la  pensee  musicale  sur  la  technique;  il  ne  faut  point  accu- 
ser d'epuisement  les  moyens  traditionnels,  et  Ton  peut 
faire  avec  des  formes  anciennes  une  musique  neuve. 
Toutefois  Delannoy  estime  que  dans  le  domaine  lyrique, 
apres  le  Singtyiel  mozartien,  le  verisme  de  Puccini  et  de 
Menotti,  et  le  drame  wagnerien,  «  tout  es~t  encore  a  r6in- 
venter  »,  et  qu'il  appartient  au  musicien  franc,  ais  de  jouer 
un  role  decisif  dans  la  renovation  des  formes  lyriques  et 
leur  evolution  vers  le  «  spectacle  total  ».  Ce  spectacle 
total,  Delannoy  le  conceit  comme  un  «  choreodrame  » 
ou  un  «  choreopera  »,  synthese  dramatique  des  elements 
vocaux,  orchesl:raux,  chor^graphiques,  et  meme  «  paries  » 
(dont  son  Abraham  et  I  Ange  nous    oflfre   1'exemple). 
Les  deux  moyens  principaux  de  la  renovation  du 
theatre  lyrique  seront  en  effet  le  recours  a  la  danse  et 
1'integration  du  parle.  Si  la  danse  peut  rajeunir  et  enrichir 
le  theatre  musical,  c'esT:  a  la  condition  qu'elle  soit  utilisee 
non  point  comme  un  element  decoratif,  mais  bien  comme 
un  element  d'aclion  et  d^expression  dramatique  (a  la 
maniere  du  ballet-opera  du  xviii6  siecle).  C'esl:  ainsi  que 
dans  'Puck)  le  personnage  principal  es~t  purement  dansant. 
Delannoy  elargit  done  le  concept  d'opera-comique  en 
ajoutant  la  pantomime  au  chant  et  en  faisant  collaborer 
la  danse  a  ration.  Mais  c'est  encore  et  peut-etre  surtout 
par  la  maniere  neuve  dont  il  traite  le  parle  que  Delannoy 
elargit  les  limites  du  genre.  Sans  doute  les  classiques 
avaient-ils  imagin6  les  transitions  que  menagent  vers 
F  «  air  »,  le  «  recitativo  secco  »  et  le  «  recitative  soste- 
nuto  ».  Mais  Delannoy  va  beaucoup  plus  loin  dans  cette 
voie.  «  L'id^al,  dit-il,  serait  de  completer  les  maillons  de 
la  chaine  reliant  le  parle"  prosai'que  a  Fair  absolu.  Done,  a 
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un  bout  de  cette  chaine  :  parle  prosa'ique,  puis  parle  poe- 
tique,  parle  rythmique,  parle  rythmique  pon£tue  (batte- 
rie),  recitatif  secco;  a  1'autre  bout,  le  recitatif  soutenu 
plus  ou  moins  symphoniquement,  Fair  absolu  ou  bien 
1'ensemble.  Au  poete  de  determiner  la  place  de  ce  dernier 
maillon,  mais  toujours  a  un  sommet  d'intensite.  Le 
retour  au  parle  peut  se  faire  par  la  voie  inverse  a  moins 
qu'on  ne  veuille  obtenir  une  brusque  chute  de  tempera- 
ture dramatique,  un  enorme  contraste  :  on  passera  alors, 
d'un  seul  coup,  du  chant  au  parle  prosai'que.  Car  les 
combinaisons  varient  selon  les  exigences  du  livret.  » 

II  y  a  deux  traditions  d'opera-comique  :  celle  de  la 
comedie-op6ra  —  dont  Louise  de  Charpentier,  le  Carrosse 
du  Saznt-Sacrement  de  Busser  et  le  JLossignol  de  Saint-Malo, 
de  Paul  Le  Flem  nous  ofTrent  Pexemple  —  qui  ne  contient 
pas  de  dialogue  parle.  Celle  du  pur  opera-comique  qui 
en  contient  et  dans  laquelle  s'inscrivent  Carmen  et  'Petteas. 
Or  1'originalite  de  Delannoy  eslt  de  synthetiser  ces  deux 
traditions,  comblant  du  meme  coup  le  fosse  qui  separe 
Topera-comique  de  1'opera.  Car  Tintegration  du  parle 
dans  le  theatre  musical  ne  s'applique  pas  seulement  au 
«  demi-caracl;ere  »,  mais  aussi  au  «  grand  cara£tere  ». 

Dans  une  note  a  la  fin  de  Puck,  Delannoy  donne  des 
dire&ives  d'interpre"tation  qui  assurent  la  realisation  de 
transitions  insensibles  de  la  musique  au  parle  et  vice 
versa.  Ainsi  se  trouve  parachevee  1'integration  du  parle 
a  la  musique  et  apaisde  1'antinomie  des  deux  elements 
sous  le  regne  de  la  loi  musicale.  Car  Pimperatif  fondamen- 
tal  du  theatre  de  Delannoy,  c'esl:  toujours  le  souci  de  la 
musique  en  soi.  Par  ou  le  musicien  de  theatre  rejoint  le 
compositeur  de  musique  pure. 

THEATRE  ET  BALLET 

Si  nous  assistons  de  nos  jours  a  une  «  crise  du  th6atre 
lyrique  »,  il  ne  semble  point  que  le  compositeur  soit  en 
cause.  II  importe  au  contraire  de  souligner  la  qualitd  de 
la  production  lyrique  de  notre  temps.  Jacques  Ibert, 
Auric,  Poulenc  et  Sauguet,  Darius  Milhaud  et  Honegger, 
Henry  Barraud;  Emmanuel  Bondeville  (I'&cole  des 
mark,  Madame  Bovary),  Henri  Tomasi  (I*  At  Ian  fide, 
le  Triomphe  de  Jeanne,  II  Poveretto),  Pierre  Capdevielle 
(les  Amants  captifs),  Jean  Martinon  (Hecube),  Jacques 


1258  LE  XXe  SIECLE 

Chailley  (Thy I  de  Flandre)  :  il  n'est  guere  de  musicien 
de  notre  temps  que  n'ait  seduit  le  genre  lyrique,  auquel 
certains  d'entre  eux  —  un  Milhaud  et  un  Landowski 
par  exemple  —  ont  donne  le  meilleur  d'eux-memes. 
Dans  ce  domaine  s'operent  aussi  un  assouplissement 
et  un  renouvellement  des  cadres  traditionnels  qui 
souvent  aboutissent  a  redonner  vie  a  des  forniules  que 
Ton  croyait  perimees.  Notre  temps  remet  en  honneur  le 
mystere  medieval.,  comme  si  le  theatre  occidental  cher- 
chait  a  se  rajeunir  en  retournant  a  ses  sources  liturgiques  : 
ainsi  dans  Lucifer  de  Delvincourt  et  k  My  Here  des  saints 
innocents  de  Barraud.  Notre  temps  retrouve  aussi  le 
drame  antique,  ressuscitant  en  particulier  sous  une  forme 
neuve  le  «  chceur  »  des  tragiques  grecs  :  ainsi  chez  un 
Honegger  et  un  Milhaud. 

Qu'un  Landowski  mette  en  scene  rhomme  d'aujour- 
d'hui,  ou  qu'un  Honegger  et  un  Milhaud  fas  sent  appel 
a^des  heros  antiques  ou  bibliques,  ils  se  rencontrent  dans 
leur  propos  essentiel  :  celui  d'incarner  le  drame  propre- 
ment  moral  de  rhomme  s'afFrontant  aux  problemes 
eternels  de  la  conscience  humaine.  Avec  Honegger  et 
Milhaud.,  un  theatre  musical  aux  visees  morales  et  philo- 
sophiques  est  ne,  qui  se  perpetue  chez  un  Landowski. 
Un  nouveau  lyrisme  fait  ainsi  son  apparition,  loin  de 
tout  individualisme  romantique.  Lyrisme  qui  retrouve 
les  mythes  majeurs  des  grands  tragiques  grecs,  dans  leur 
signification  permanente.  Lyrisme  musical  dont  la 
noblesse  d' expression  est  a  la  mesure  de  la  grandeur  de 
son  propos.  Pour  le  compositeur  d'aujourd'hui,  assi- 
gnant  a  i'art  musical  une  mission  redemp trice,  le  genre 
lyrique  offre  en  vdrrte  le  moyen  d'exposer,  de  maniere 
plus  explicite  que  la  musique  pure,  les  problemes  les  plus 
essentiels  qui  assaillent  la  conscience  humaine. 

Deux  tendances  se  font  jour  chez  ces  musiciens  pour 
qui  le  genre  lyrique  esl:  le  champ  ideal  d'une  ethique 
humanislre  (tendances  qui  d'ailleurs  ne  s'excluent  nulle- 
ment  et  auquel  le  meme  musicien  peut  ceder  tour  a  tour). 
L'une,  depouillant  le  drame  de  tout  element  exterieur 
pour  le  reduire  a  sa  substance  tragique  interne,  re£taure 
sous  un  aspecl:  neuf  la  forme  delaissee  de  ¥  oratorio. 
Honegger,  dans  cette  voie,  a  donne  Fexemple  en  des 
ceuvres  magi£trales.  L'autre  tendance  s'onente  au  con- 
traire  vers  le  «  spectacle  total  »  c'e^t-a-dire  vers  une 
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synthese  de  tous  les  Elements  du  spectacle  (englobant 
la  choregraphie  et  le  texte  parle*  chez  un  Honegger, 
voire  meme  le  cinema  chez  Milhaud).  Synthese  s'enri- 
chissant  chez  Landowski  de  toutes  les  posslbilites  neuves 
qu'apportent  les  conquetes  de  la  technique  moderne. 

Le  theatre  musical  de  notre  temps,  dans  son  effort 
d'assouplissement  des  cadres  traditionnels,  tend  a  la 
fusion  des  genres.  Toute  une  diver  site  d'etres  lyriques 
nouveaux  —  d'une  incontestable  authenticite  —  voient 
le  jour,  qui  n'entrent  dans  aucune  categoric  definie  et  que 
le  compositeur  ne  sait  plus  tres  bien  comment  nommer... 

Ballet-operette,  ballet-boufTe,  ballet-cantate,  choreo- 
pera,  ces  termes  inventes  par  notre  temps  attestent 
non  seulement  cette  fusion  des  genres,  mais  encore 
1'importance  qu'y  re$oit  1'element  choregraphique, 
toujours  present.  D'aucuns  estiment  meme  qu'au  theatre 
lyrique  —  condamne  par  la  desaffeclion  que  lui 
temoigne  le  public  —  se  substitue  de  nos  jours  le  ballet, 
cjui  semble  mieux  accord6  a  notre  epoque  si  Ton  en 
juge  par  la  faveur  dont  il  jouit  tant  aupres  du  public  que 
du  compositeur. 

L'a&uelle  vogue  du  ballet  —  en  France  comme  a 
1'etranger  —  est  due  pour  une  bonne  part  aux  Ballets 
russes  de  Serge  de  Diaghilev,  dont  Tinfluence  se  fait 
encore  sentir  aujourd'hui.  Le  premier,  Diaghilev  rea- 
lisa  une  synthese  de  la  musique,  de  la  peinture  et  de  la 
danse  telle  qu'il  n'en  avait  jamais  exisl:e  auparavant. 
Or  le  ballet  ainsi  con9u  repond  a  notre  temps  en  apaisant 
ce  tourment  de  I'unit6,  en  comblant  ce  vceu  d'un  «  spec- 
tacle total  »  auquel  tentait  aussi  de  satisfaire  a  sa  maniere 
le  nouveau  theatre  lyrique.  Le  ballet,  lui  aussi  d'ailleurs, 
semble  vouloir  franchir  ses  frontieres  traditionnelles 
pour  s'egaler  au  theatre  lyrique.  N'a-t-on  point  assist 
recemment  a  la  conjonclion  po6sie-musique-danse  ? 
Dans  les  Amants  de  Teruel  (de  Raymond  Rouleau,  donn6 
par  la  compagnie  Ludmilla  Tch6rina)  et  Orphee  (de 
Bejart),  1'element  vocal,  pour  la  premiere  fois,  e&  utilise 
a  des  fins  choregraphiques. 

L'on  mesure  toute  Timportance  des  Ballets  russes 
dans  1'evolution  de  la  musique  contemporaine  si  Ton 
songe  qu'ils  ont  suscitd  des  chefs-d'oeuvre  tels  que 
Daphnu  et  Chloe  de  Ravel,  Jeux  de  Debussy,  Parade  de 
Satie,  les  Miches  de  Poulenc,  la  Chatte  de  Sauguet,  plusieurs 
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ballets  d'  Auric...  Ce  fecond  rapprochement  de  la  musique 
et  de  Part  choregraphique  dont  Diaghilev  fut  Finitiateur 
se  perpetue  a  notre  dpoque.  La  musique  es~t  partie  inte- 
grante  du  ballet  contemporain.  Souvent  m£me  elle  y 
joue  un  role  preponderant.  A  tel  point  que  les  plus  belles 
partitions  de  ballet  ne  perdent  pas  au  concert  leur  sens 
et  leur  valeur.  Et  Ton  peut  affirmer  que  le  succes  d'un 
ballet  e£t  du  au  moins  autant  a  la  qualite  de  la  musique 
qu'a  Faftion  choregraphique. 

Le  ballet  satisfait  aux  aspirations  des  musiciens  en 
quete  de  nouveaux  moyens  depression  leur  assurant 
une  plus  vaSle  audience.  Mais  c'est  sans  conteste  chez  le 
musicien  francais  qu'il  trouve  son  terrain  d'election;  car 
la  musique  de  ballet  incarne  de  la  plus  seduisante  fa$on 
Fideal  si  frangais  d'une  musique  de  «  divertissement  ». 
Divertissement  qui  a  ce  rare  privilege  d'abolir  Fa£tuel 
divorce  du  compositeur  et  de  son  public.  Nombreuse 
done  es"l  la  cohorte  des  musiciens  fran£ais  —  des  aines 
aux  tout  jeunes  —  dont  les  partitions  de  ballet  sont 
d'authentiques  reussites.  II  est  impossible  de  les  nommer 
toutes,  et  nous  devons  nous  borner  a  aj  outer  a  celles 
deja  citees  (de  Auric,  Sauguet,  Poulenc,  Delannoy, 
Jean  Frangaix)  la  Nuit  venitienne,  la  Precaution  inutik} 
Herakles,  la  Reine  des  Isles,  Psyche  et  surtout  I'CEuf  a  la 
coque  (un  des  brillants  succes  de  la  Compagnie  Roland 
Petit)  de  Maurice  Thiriet;  Demi  en  vingt-quatre  heures,  du 
meme  compositeur,  le  Loup  d'Henri  Dutilleux,  One-bijou 
de  Pierre  Petit,  la  Perle  de  Claude  Pascal  (tous  commandos 
par  la  Compagnie  Roland  Petit)  ;  la  Croqueuse  de  diamants 
de  Jean-Michel  Damase  (Fun  des  succes  aussi  de  cette 
meme  compagnie);  le  Petit  Prince  de  Maurice  Le  Roux 
(d'apres  Saint-Exupery),  Cyrano  de  Marius  Constant, 
Marionnettes  et  leDompteur  de  Claude  Pascal,  etc.  Dans  ces 
ballets  tres  divers  de  fond  et  de  forme,  triomphent  les 
qualites  maj  cures  du  genie  francais  :  la  verve  rythmique, 
le  lyrisme  melodique,  le  don  d'elegance  et  de  poesie  et 
—  la  plus  essentielle  dans  une  musique  de  divertisse- 
ment —  une  heureuse  spontan&te. 

L'ILLUSTR^4TION  MUSICALS 

Les  arts  du  spe&ade  oflrent  plus  aisement  que  la 
musique  pure  un  terrain  d'entente  entre  le  compositeur 
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et  le  public,  dans  la  mesure  ou  Us  exigent  une  musique 
signifiante,  direfte  et  toujours  efficace.  Mais  ne  sont-ils 
point  aussi  une  menace  pour  Tart  musical  en  reStreignant 
la  liberte  creatrice  du  musicien  ?  Les  servitudes  de  la 
musique  «  dependante  »  n'ont  pas  eu  que  des  conse"- 
quences  negatives  et  nefaStes.  Bien  au  contraire.  Somme 
de  faire  face  a  de  nouveaux  problemes,  Tart  musical  dut 
reviser  sa  demarche  traditionnelle,  remettre  en  question 
ses  a  priori.  Et  Ton  verifie  ici  une  fois  de  plus  que  chez 
I'artiSte  authentique,  Tart  fait  de  ses  contraintes  memes 
1'inStrument  d'une  invention  et  d'une  liberation.  N'est-ce 
point  —  outre  les  raisons  materielles  —  pousses  aussi 
par  la  curiosite  du  createur  que  se  sont  empresses  de 
repondre  a  Tappel  du  cine"  ma  naissant  les  Honegger, 
Roland-Manuel,  Milhaud,  Ibert,  Sauguet,  Auric,  Pou- 
lenc,  Jaubert,  Tailleferre  ?  Ce  sont  eux  qui  ont  decouvert 
la  technique  d'ecriture,  d'orcheStration  et,  pour  tout 
dire,  la  forme  meme  de  ce  nouveau  genre  musical.  Un 
Maurice  Thiriet,  le  musicien  des  Vuiteurs  du  soir  et  des 
Enfants  du  Paradix,  et  1'auteur  de  cent  trente  partitions 
de  film,  a  trouve  dans  la  musique  de  cinema  son  authen- 
tique  vocation.  De  meme  un  Yves  Baudrier.  Et  Ton 
sait  que  Jacques  Ibert  rend  graces  au  cinema  pour  1'ensei- 
gnement  fecond  qu'il  en  a  retire.  Henri  Sauguet,  de  son 
cote,  ne  craint  pas  d'affirmer  :  «  Le  cinema  a  apporte 
un  bouleversement  profond  et  presque  total  dans  la 
musique,  une  veritable  liberation.  L'habitude  de  tra- 
vailler  avec  la  montre  nous  a  amen6s  a  sacrifier  tout 
bavardage.  »  Une  e^thetique  nouvelle  esl:  nee  du  cinema, 
eSthetique  de  Tecononiie  et  du  raccourci  lapidaire,  en 
plein  accord  avec  le  Style  de  notre  temps.  Et  surtout  le 
cinema  n'a-t-il  pas  contribue  a  delivrer  le  musicien  de 
toutes  les  formules  academiques  pour  Taider  a  retrouver, 
dans  sa  purete  originelle,  le  sens  musical  ?  Yves  Baudrier 
n'a  pas  tort  de  cdebrer  cette  «  source  de  jouvence  » 
que  conStitue  le  film  pour  un  art  trop  vieux  et  «  surcharge 
d'habitudes  formelles  ».  Mais,  en  fait,  les  «  effets  sonores  » 
que  reclame  toute  musique  illustrative  —  de  film,  de 
scene  ou  de  radio  —  n'eSt-ce  point  la  redecouverte 
de  Fincantation  primitive  ? 

Dans  la  musique  illustrative  ont  trouve  leur  usage  et 
leur  justification  les  materiaux  les  plus  modernes.  Et  la 
fortune  que  cette  musique  connait  a  notre  epoque  — 
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fortune  predite  par  Satie  —  temoigne  que  le  public  n'eSt 
pas  hostile  a  la  nouveaute"  d'un  langage  pourvu  qu'il  en 
puisse  saisir  le  sens.  C'eSt  la  conscience  lucide  de  cette 
evidence  qui  fait  Funite  de  la  double  acHvite  d'un  Mau- 
rice Jarre,  jeune  musicien  que  sollicitent  6galement  la 
musique  pure  et  la  musique  illustrative,  qui  fut  pour  lui 
Fenseignement  de  toute  une  eSthetique.  Au  lieu  de  partir 
du  createur  ou  de  la  musique  en  soi,  cette  eSthetique  se 
fonde  sur  les  exigences  de  Fauditeur.  Tout  s'y  subor- 
donne  a  cet  axiome  fondamental  :  une  musique  n'est 
valable  que  si  elle  e£t  capable  de  toucher  Fauditeur, 
c'eSt-a-dire  si  celui-ci  peut  retenir  et  refaire  ce  qu'il 
vient  d'entendre.  La  musique  suppose  la  memoire  — 
les  Anciens  deja  le  savaient.  D'ou  la  necessite  pour  le 
compositeur  d'user  de  themes  relativement  simples, 
revenant  frequemment,  et  de  ne  pas  tomber  dans  le 
«  peche"  de  developpement  ».  II  eSt  loisible  au  composi- 
teur, selon  Maurice  Jarre,  d'utiliser  toutes  les  techniques 
de  production  de  son  que  Fe'poque  met  a  sa  disposition 
—  sans  pourtant  ecarter  les  agents  traditionnels,  c'eSt-a- 
dire  les  instruments  de  musique,  nullement  incompa- 
tibles  d'ailleurs  avec  les  techniques  nouvelles. 

La  Patsacaitte  de  Maurice  Jarre,  ecrite  pour  le  Festival 
d'Aix-en-Provence  (1956),  atte&e  son  don  de  la  construc- 
tion dramatique  :  celle  qui  parle  a  Fauditeur  et  s'impose 
a  lui  immediatement,  sans  qu'il  ait  a  faire  appel  a  un 
savoir  formel.  Homme  de  theatre  jusqu'en  sa  musique 
pure,  Maurice  Jarre  excelle  dans  la  musique  de  scene, 
ou  il  donne  toute  sa  mesure  et  temoigne  de  sa  maitrise 
des  techniques  les  plus  nouvelles.  Pourquoi  sa  musique 
eSt-elle  toujours  si  accordee  a  ce  qu'elle  esT:  charg6e 
d'evoquer  ?  Cest  qu'il  a  le  g6nie  du  «  decor  sonore  » 
au  sens  §tri£t,  au  sens  ou  le  decor  e§t  un  faux,  une  appa- 
rence  dont  toute  la  r^alite*  n'eSt  qu'en  la  subjedivite 
du  spe6tateur.  ficle£tique  par  principe  et  utilisant 
tous  les  langages,  exploitant  en  particulier  les  vertus  de 
d6paysement  des  divers  Styles  tnStoriques,  il  fait  appel 
tour  a  tour  a  Dowland  et  a  Debussy,  a  Scarlatti  et  a 
Schonberg.  De  toutes  ces  musiques  il  sait  extraire  la 
saveur  et  le  parfum,  n'en  conservant  jamais  que  Peffet 
pur  sans  le  Style  et  la  forme.  L'on  comprend  que  la 
musique  concrete  Fait  seduit  par  ses  possibilites  evoca- 
trices,  de  sorte  qu'il  lui  emprunte  volontiers  ses  materiaux 
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et  ses  techniques,  en  particulier  des  precedes  de  «  tru- 
quage  »  radiophoniques  tels  que  la  Stereophonic.  Toute- 
fois  Maurice  Jarre  n'eSt  pas  un  «  musician  concret  »  : 
il  compose  en  effet  par  ecrit  et  non  pas  experimentale- 
ment;  et  surtout,  il  faut  souligner  qu'il  eSt  aussi  eloigne, 
en  sa  musique  illustrative,  de  la  musique  concrete  que 
de  la  musique  traditionnelle,  et  par  la  maniere  meme  dont 
il  les  repense  et  les  recree.  Tandis  que  musique  tradi- 
tionnelle  et  musique  concrete  ont  ce  trait  commun  de 
posseder  une  fa£ture  objective,  la  musique  illustrative 
de  Maurice  Jarre  ne  se  fonde  que  sur  Timpression  subjec- 
tive. La  demarche  du  musicien  eSt  ici  inversee  :  auditeur 
plutot  que  createur,  il  n'eSt  attentif  qu'a  1'effet  sonore 
pur,  aux  charmes  magiques  de  Tart  musical  et  a  leurs 
prolongements  myStdrieux  dans  Finconscient.  Ainsi 
tous  les  langages  musicaux  —  de  la  musique  tradi- 
tionnelle  a  la  musique  concrete  —  ne  sont-ils  que 
matieres  pour  la  musique  illustrative  qui  en  joue  selon 
ses  fins  propres.  Et  a  ces  matieres  musicales  dont  cer- 
taines  paraissaient  definitivement  us6es,  Maurice  Jarre 
reStitue  leur  fraicheur  grace  a  la  finesse  d'une  sensibilite 
auditive  qui,  libere*e  de  tout  a  priori  formel,  n'en  eSt  que 
plus  agile  pour  la  conquete  de  leurs  saveurs  emotion- 
nelles.  La  musique  illustrative  n'apparait  plus  alors 
comme  un  genre  inferieur,  mais  comme  un  genre  ori- 
ginal possddant  son  eSthetique  propre. 

La  musique  de  scene  prend  a  notre  •  6poque  une 
ampleur  inusitee  au  xrxe  siecle.  La  proportion  des  repre- 
sentations dramatiques  accompagnees  de  musique  de 
scene  a  en  effet  considerablement  augmente.  C'eSt  que, 
dans  le  theatre  moderne,  les  decors  —  qui  sont  com- 
mandes  a  d'authentiques  createurs  —  appellent  par  leur 
irrealisme  une  sonorisation  qui  en  confirme  et  en  precise 
le  climat  emotif.  Le  surrealisme  et  le  mySticisme,  la  fan- 
taisie  et  la  feerie  qui  regnent  sur  le  theatre  contemporain 
s'accordent  d'ailleurs  a  1'art  musical  et  y  trouvent  leur 
naturel  prolongement.  Mais  il  faut  signaler  aussi 
1'influence  du  cinema  et  de  la  radio,  qui  —  ne  pouvant  se 
passer  de  musique  —  ont  eveille  en  nous  le  besoin  de 
cet  art  invisible  et  souverain  dont  la  presence  seule  peut 
dormer  sa  dimension  interieure  au  spectacle. 

Rejetant  dans  Tombre  Tunivers  de  la  vision  et  de 
Pobjet,  la  radio  redonne  la  primaute  a  Paudition. 
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Et  void  que  cette  essentielle  limitation  et  servitude  de 
la  radio  libere  la  musique  et  la  rend  a  elle-m£me  en 
1'arrachant  au  monde  exterieur.  Si  la  radio  contraint 
Fart  musical  a  se  soumettre  a  ses  exigences  techniques, 
elle  in&aure  par  contre  le  regne  de  la  musique,  dans  son 
orgueilleuse  suffisance.  Et  par  Pentremise  de  la  radio, 
la  musique  va  se  soumettre  les  autres  arts,  interiorisant 
les  arts  du  spectacle  et  les  recreant  selon  soi,  dans  son 
univers  purement  sonore  et  musical. 

En  croyant  se  borner  a  les  transmettre,  la  radio  en 
verite  a  reinvente  la  musique,  la  litterature,  la  poesie, 
le  theatre  et  1' opera.  En  s'ajoutant  1'epithete  de  «  radio- 
phonique  »,  ils  s'obligeaient  a  changer  de  Style,  et  se 
muaient  insensiblement  en  autant  d'arts  nouveaux. 

Tout  devient  musique  a  la  radio.  Le  verbe  n'y  esl  plus 
ni  celui  qui  se  lit,  ni  meme  celui  que  Ton  entend  (dans 
1'univers  visible  :  c'esl:  un  verbe  exalte,  musicalise  et 
recouvrant  toute  sa  puissance  magique.  De  telle  sorte 
qu'a  la  radio  se  realise  entre  le  verbe  et  le  son  une  fusion 
ideale,  qui  permet  de  les  composer  musicalement.  Un 
art  precisement  eft  ne  de  cette  fusion  de  la  litterature  et 
de  la  musique  a  la  Radio ;  art  qu'illus~trent  avec  une  grande 
force  de  persuasion  des  ceuvres  comme  le  Joueur  de  flute  et 
Pygmalion,   petit  oratorio   et   opera  radiophordque   de 
Marius  Constant,  JLuisseHe,  ceuvre  musico-poe'tique  aux 
effets  sonores  inouis,  de  Maurice  Jarre  et  Roger  Pillau- 
din,  ou  les  Adieux,  poeme  musical  de  Marcel  Landowski. 
Dans  le  theatre  radiophonique,  rien  ne  peut  plus  etre 
vu  :  tout  doit  etre  entendu.  Or  cette  servitude  originelle 
du  theatre  radiophonique  libere  en  definitive  le  theatre 
de  ses  conventions  traditionnelles,  lui  ouvre  les  portes 
du  reve  et  de  I'lmagination,  de  la  feerie  et  du  merveilleux, 
de  Pexperience  m^taphysique...  Les  etres  et  les  choses 
n'y  sont  plus  que  leur  voix,  presence  sonore,  ame  musi- 
cale,  s'aftranchissant  ainsi  de  leurs  liens  terreftres.  Et 
la  musique  regnera  en  maitresse  sur  ce  theatre  spiri- 
tualise. En  abolissant  le  monde  visible,  la  radio  elargit 
considerablement  le  champ  d'expression  de  la  musique, 
elle  Toblige  a  prendre  conscience  de  toute  la  finesse  et 
de  toute  Fampleur  de  ses  pouvoirs.  Tandis  que  la  musique 
de  scene  n'eSt  qu'un  complement  de  la  mise  en  scene,  le 
«^decor_  sonore  »  doit  assumer  toutes  les  fon&ions  *du 
decor  visuel.  Mais  seule  k  radio  esT:  juStement  capable 
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d'operer  le  miracle  de  cette  metamorphose  de  Fimpres- 
sion  auditive  en  impression  quasi  visuelle.  Car  seule  elle 
peut  enricliir  la  palette  du  compositeur  de  cette  prodi- 
gieuse  diversite  d'efFets  sonores  n£s  de  ses  originales 
ressources.  Dans  le  decor  sonore,  le  pouvoir  de  sugges- 
tion de  la  musique  est  porte  a  sa  plus  haute  puissance. 
Sans  doute  les  bruits,  en  vertu  de  leur  realisme,  pou- 
vaient-ils  sembler  plus  appropries  pour  «  planter  le 
decor  »  et  creer  Fatmosphere.  Or  le  realisme  des  bruits 
n'aboutit  le  plus  souvent  qu'a  la  detruire.  En  fait  Fart 
radiophonique  a  evolu6  du  realisme  a  la  poesie,  prefd- 
rant  au  bruit  la  musique,  plus  poe"tiquement  eVocatrice. 
Et  les  bruits  radiophoniques  eux-memes  sont  des  bruits 
recree"s,  ayant  valeur  poetique  d'objets  sonores. 

Mais  en  realite  F  expression  de  «  decor  sonore  »  es~t 
impropre;  car  il  n'a  aucune  analogic  avec  le  decor  visuel. 
S'adressant  a  Foreille,  il  est  fugace,  se  mele  au  texte, 
reagit  sur  lui,  devient  aussitot  un  contexte.  A  la  radio,  art 
du  temps,  tous  les  mat&iaux  sonores  fusionnent  dans 
la  fluidite  temporelle.  L'illuStration  musicale  d'une  piece 
radiophonique  n'est  done  point  une  simple  musique  de 
scene.  Mais  elle  doit  etre  pensee  pour  la  radio  et  faire 
partie  int6grante  de  la  piece  avec  laquelle  elle  formera,  a 
raudition,  un  tout  indivisible.  Des  compositeurs  de  tous 
ages  et  de  toutes  tendances  ont  6crit  des  musiques  radio- 
phoniques, afFermissant  cet  art  nouveau  dont  les  pion- 
niers  se  nomment  Ibert,  Milhaud,  Honegger,  Aubert, 
Auric,  Poulenc,  Sauguet,  Rosenthal,  pour  ne  citer  que 
quelques-uns,  parmi  les  plus  representatifs  de  notre 
ecole  frangaise. 

La  radio  a  cree  un  genre  lyrique  nouveau,  1'opera 
radiophonique,  qui  s'exprime  par  des  moyens  purement 
sonores.  De  ce  genre  nouveau,  Pygmalion  de  Marius 
Constant  (sur  un  livret  d'Yves  Jamiaque),  Ariane  de 
Georges  Delerue  et  la  Cabine  telephoniqm  de  Claude 
Arrieu  nous  apportent  le  t£moignage  convaincant. 
L'opera  radiophonique  subStitue  au  «  spectacle  total  » 
un  «  art  musical  total  »,  ou  la  musique  embrasse 
Fopera  tout  entier  pour  le  reduire  a  soi.  Fusion  totale 
de  tous  les  materiaux  sonores  sous  Fautorite  de  la 
musique,  Fopera  radiophonique  es~l  par  essence  «  com- 
position musicale  ».  Ainsi  se  trouve  surmonte'e  Fanti- 
nomie  spe6fcacle-musique. 
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La  musique  illustrative  convient  au  compositeur 
fran§ais,  dont  la  musique  souple  et  sensible  sait  creer 
1'atmosphere  avec  une  poesie  discrete  et  persuasive.  Et 
c'esT:  en  France  que  les  recherches  sur  Tart  radiophonique 
ont  ete  poussees  le  plus  loin.  Recherches  recompensees 
par  d'authentiques  r£ussites  qui  ont  fait  ecole  a  1'etranger. 

La  musique  concrete,  le  theatre  radiophonique,  voire 
le  «  ballet  radiophonique  »,  telles  sont  les  nouvelles 
formes  d'art  suscitees  par  la  technique  radiophonique. 
L'on  saisit  sur  le  fait  comment  les  servitudes  d'une 
technique  suscitent  de  nouvelles  possibilites  esTh6tiques, 
dans  cet  «  art  radiophonique  »  qui  recre"e  selon  soi  la 
litterature,  le  theatre,  1' opera,  et  la  musique  elle-meme... 

En  acceptant  de  dependre  de  la  radio,  la  musique  a 
augmente  considerablement  ses  ressources  et  ses  pou- 
voirs,  Ce  qui  etait  vrai  de  la  musique  de  film  et  de  scene 
reft  plus  encore  de  la  musique  radiophonique.  Bien 
plus  radicalement  s'opere  en  elle  ce  retour  au  sens  pur, 
dont  1'art  musical  tout  entier  a  recueilli  le  bienfait. 
Dependance  et  autonomie,  ces  deux  conditions  inverses 
de  Tart  musical  tendent  a  se  rejoindre  a  la  radio.  Par 
le  detour  d'une  technique  tout  artificieuse,  la  musique 
s*es~l  en  fait  rajeunie,  a  renoue  avec  ses  sources  magiques, 
et  reconquis  son  pouvoir  le  plus  immediat  et  le  plus  pro- 
fond. 

DfiCADENCE  OU  RENAISSANCE  ? 


REVOLUTION  ou  tradition  ?  L'on  r£pond  volontiers  : 
1'avenir  ddcidera.   Comment  resister  pourtant  au 
desir  d'en  deceler  les  signes  precurseurs. 

La  musique  a  d'abord  vecu  au  d6but  du  siecle  une 
periode  de  disintegration.  La  liberation  a  Tegard  des 
contraintes  formelles  du  classicisme,  inaugur6e  par  le 
romantisme  et  poursuivie  par  1'impressionnisme,  abou- 
tissait  inexorablement  a  la  dissolution  de  la  tonalite  et 
du  rythme,  a  Tatonalisme  et  a  Tarythmie.  Cette  dissolu- 
tion encourageait  Fesprit  d'aventure,  la  fievre  d'explo- 
ration  et  d'experimentation,  favorisds  par  les  nouvelles 
possibilites  techniques  de  notre  temps.  Or  ces  recherches 
en  tous  sens  aboutissaient  en  fait  a  ctes  techniques  incon- 
ciliables  qui  achevaient  de  dissoudre  ce  qui  reStait 
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encore  de  principes  formels  et  de  faire  perdre  a  la  musique 
son  «  unite*  de  conscience  ».  L'on  con$oit  que  de  vene*- 
mentes  polemiques  aient  oppose,  aux  promoteurs  de 
la  revolution,  les  partisans  de  la  tradition,  ne  voyant  de 
salut  que  dans  un  «  retour  en  arriere  »  vers  Punite"  et 
vers  la  forme.  Mais  aujourd'hui  notre  vision  eSl  plus 
sereine,  et  le  fosse  ne  nous  semble  plus  aussi  infranchis- 
sable  entre  les  adversaires  d'hier.  Le  grand  heurt  de  la 
revolution  et  de  la  tradition  n'a  point  ete  vain.  Forces 
traditionnelles  et  forces  revolutionnaires  ont  joue  leur 
role  dans  P  elaboration  d'un  Style  de  notre  temps.  Si 
les  tendances  musicales  sont  multiples  et  bariolees,  leur 
ensemble  es~l  cependant  beaucoup  moins  incoherent 
qu'il  ne  parait  a  premiere  vue.  II  exiSte  sans  conteste, 
en  d6pit  de  la  diversite  des  techniques,  un  Style  de 
Pepoque  par  ou  elles  se  rejoignent.  L'on  assiste  a  des  rap- 
prochements inattendus,  a  la  conjondtion  des  contraires. 
Fait  symptomatique  de  notre  temps,  les  aines  se  mettent 
volontiers  a  Pecole  des  jeunes  et  c£dent  a  Pattradion 
de  Pavant-garde  au  lieu  de  reSter  enfermes  dans  leur 
position.  Tel  qui  recuse  en  theorie  les  langages  revolu- 
tionnaires ne  voudrait  point  cependant  priver  sa  musique 
de  leur  apport.  Chaque  decouverte  n'est  pas  plutot  faite 
que  d£ja.  elle  s'integre  au  vocabulaire  courant.  Ainsi 
voit-on  les  conquetes  les  plus  osdes  trouver  place  dans 
les  musiques  les  moins  esoteriques  :  musiques  de 
film,  de  ballet  et  de  scene,  qui  usent  largement  des  pro- 
cedes  s^riels  et  concrets.  Musique  concrete  et  musique 
traditionnelle  vont  a  la  rencontre  Pune  de  Pautre  :  elles 
se  melent  volontiers,  aussi  bien  chez  les  musiciens 
concrets  que  chez  les  musiciens  traditionnels.  C'est  dire 
qu'elles  ne  sont  plus  ressenties  comme  incompatibles. 
A  la  disintegration  succede  done  Pint<6gration.  A  la 
soif  d'aventure,  le  besoin  de  reconstruction;  ^  Panalyse 
individuelle,  la  synthese  colledtive. 

Le  probleme  fondamental  qui  assaille  le  musicien 
d'aujourd'hui,  n'e§t-ce  point  de  d6couvrir  une  glru&ure 
formelle  mettant  fin  au  chaos  reVolutionnaire  et  qui 
permette  de  maitriser  la  surabondance  des  richesses 
sonores  suscitees  par  les  recherches  et  les  experiences  ? 
Le  symptome  le  plus  apparent  de  cette  volonte'  de  recons- 
truction reside  dans  ce  retour  a  la  symphonic  que  Pon 
observe  de  nos  jours,  et  tout  particuli&cement  chez  les 
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Francis.  Vers  les  annees  1900,  Debussy  pouvait  pre- 
tendre,  avec  quelque  apparence  de  raison,  que  «  depuis 
Beethoven  la  preuve  de  1'inutilite  de  la  symphonic 
etait  faite  ».  Et  pourtant  de  nos  jours  les  musiciens  les 
plus  divers  :  Honegger  et  Milhaud,  Loucheur  et  Sauguet, 
Jean  Rivier  et  Henry  Barraud,  Tony  Aubin,  Pierre  Cap- 
devielle,  Jacques  Chailley,  Adrienne  Closure,  Pierre  Has- 
quenoph,  Lucien  Bourdeaux  et  tant  d'autres  ont  tente 
de  soumettre  aux  exigences  d'une  forme  stride,  dont  la 
thematique  s'appuie  sur  les  bases  rigides  de  la  tonalite, 
une  matiere  sonore  fuyante  et  rebelle  a  la  thematique 
traditionnelle.  Ce  curieux  retour  a  la  symphonic  revele 
en  ve'rite'  que  Fere  des  explorations  e$i  reVolue  et  qu'il 
ne  re&e  plus  qu'a  organiser  le  terrain  conquis. 

Cette  volonte  d'organisation  —  commune  aux  aines  et 
aux  jeunes  —  n'esl:  nuilement  refus  de  la  revolution  : 
elle  la  prolonge  et  la  consolide.  Et  ce  sont  justement 
les  plus  revolutionnaires  qui  eprouvent  le  plus  violem- 
ment  cet  appetit  consl:rucHt.  Aux  yeux  du  seriel,  il  n'eSt  de 
plus  noble  titre  pour  une  oeuvre  musicale  que  celui  de 
Structure.  Et  qu'e$~t-ce  que  la  technique  serielle  gene- 
ralisee  sinon  une  «  hyperorganisation  »  ?  L'atonalisme  — 
et  meme  le  dodecaphonisme  —  detruisaient  parce  qu'ils 
ne  se  posaient  qu'en  s'opposant  a  la  tonalite.  La  technique 
serielle  conStruit  parce  qu'elle  s'en  libere  et  conquiert 
l'autonomie.  A  la  menace  d'une  totale  dissolution  le 
musicien  a  repondu  par  une  integrale  rationalisation.  Les 
recherches  d'hier  etaient  deStruSrices  :  celles  d'aujour- 
d'hui  sont  con&ru&rices.  Et  le  musicien  concret  lui- 
meme  participe  a  ce  retour  a  la  forme  :  devant  une 
matiere  sonore  prodigue  en  sortileges,  il  s'impose  un 
ascetisme  qui  lui  permettra  d'en  exploiter  les  pouvoirs 
formels  et  de  rejoindre  par  la  1'art  musical.  Ainsi  la 
nouveaute  de  la  matiere  n'est  plus  pour  le  musicien 
1'atout  majeur  et  une  excuse  a  Tabsence  ou  a  1'insuffi- 
sance  de  la  forme.  L'invention  formelle  devient  Fessen- 
tiel.  C'esl:  dire  que  nous  entrons  dans  une  ere  forma- 
lifte. 

Issu  d?une  reaction  in£tin£fcive  de  defense,  ce  formalisme 
n'a  rien  d'un  acaddmisme.  Le  musicien  d'aujourd'hui, 
impatient  de  reconsliruire,  puise  dans  cette  impatience 
meme  son  energie  informatrice.  Et  cette  reconstruc- 
tion tend  par  la  meme  a  engendrer  un  univers  aflfe&if 


MUSIQUE    CONTEMPORAINE    EN    FRANCE     1269 

nouveau.  La  jole  sonore  et  rythmique  d'un  Messiaen, 
le  dynamisme  impetueux  d'un  Jolivet  et  d'un  Boulez, 
Fethique  d'un  Martinet,  la  vigueur  de  nos  symphonies, 
et  enfin  1'abandon  general  de  PeSthetique  de  la  laideur  : 
tout  indique  1'eflfort  pour  retrouver,  au  sein  du  nouyeau 
langage,  les  eternelles  valeurs  musicales  et  humaines. 
Retour  a  1'humain,  primaute"  de  1'humain,  nulle  ecole 
n'eSlime  pouvoir  s'y  souSlraire.  La  technique  serielle 
s'effbrce  de  briser  le  determinisme  mathematique  ou 
elle  a  failli  s'enfermer  pour  reStituer  Hbert6  et  spontan6it6 
non  seulement  au  compositeur  mais  encore  a  1'inter- 
prete.  Amsi  cette  liberation  de  1'interprete  —  qui  retrou- 
vait  dans  toute  leur  plenitude  ses  pouvoir s  crdateurs 
d'autrefois  —  ^tait  Toeuvre  precisement  de  ceux  qui 
furent  si  souvent  accuses  de  «  cfeshumaniser  » la  musique. 
Mais  le  musicien  concret  avait  reagi  plus  tot  encore, 
son  contact  incessant  avec  la  machine  lui  faisant  mieux 
mesurer  le  danger  de  deshumanisation  d'un  art  conta- 
mine  par  la  technique.  Tres  vite  il  a  senti  la  necessite 
de  se  soumettre  la  machine,  de  la  plier  aux  exigences  de 
la  sensibilite  auditive  et  de  la  subje£tivit6  humaine.  La 


communion. 

Par  cet  effort  vers  la  reconquete  de  Thumain,  la  revo- 
lution tend  a  s'integrer  a  la  tradition.  Le  revolutionnaire 
d'aujourd'hui  ne  pretend  plus  que  «  la  musique  com- 
mence avec  lui  ».  Boulez,  comme  il  le  dit  lui-meme,  ne 
veut  que  «  ramasser  le  faisceau  des  disponibilitds  ela- 
bordes  par  nos  predecesseurs,  en  exigeant  de  soi-meme  un 
minimum  de  logique  con§tru6hive  ».  La  musique  con- 
crete —  plus  paradoxalement  —  apres  avoir  bouleverse 
les  concepts  fondamentaux  de  la  musique  tradition- 
nelle,  s'efforce  de  la  rejoindre  et  de  la  prolonger,  la 
prend  pour  guide  et  pour  modele.  «  II  faut  bien  penser, 
dit  SchaefFer,  qu'un  moment  viendra  ou  les  nouvelles 
trouvailles,  qu'elles  soient  formelles  ou  materielles,  et 
les  nouveaux  precedes  in§trumentaux  devront  rejoindre 
les  fins  et  les  moyens  deja  connus  et  prolonger  Texpres- 
sion  musicale  la  plus  universelle.  Le  contraire  serait  la 
negation  de  toute  continuite  musicale  et,  en  particu- 
lier,  de  Involution  progressive  des  habitudes  d'ecoute 


1270  LE  XXe  SlfiCLE 

et  des  possibilites  d'as  simulation.  »  Le  revolutionnaire 
n'echappe  pas  a  cette  dialedique  :  apres  avoir  rompu 
avec  le  passe,  il  eprouve  le  besoin  de  renouer  avec  lui. 
II  se  decouvre  des  ancetres;  et  la  revolution  se  revele 
n'etre  qu'une  evolution. 

Evolution  toutefois  £minemment  creatrice.  Une  nou- 
velle  sensibilite  mwicak  s'exprime  dans  la  musique  d'aujour- 
d'hui  et  en  explique  les  innovations  de  langage.  Cette 
nouvelle  sensibilite  musicale  eSt  elle-meme  issue  de  la 
sensibilit6  moderne  —  qui  porte  la  marque  des  mou- 
vements  de  pense*e  de  notre  temps.  Sensibility  subtile, 
complexe,  enrichie  par  la  physique  moderne,  la  psycha- 
nalyse  et  les  philosophies  de  ^existence,  sensibilite  vio- 
lente,  tourmentee  et  parfois  delirante,  qui  ne  peut  plus 
oublier  sa  dimension  metaphysique.  Mais  si  la  sensibi- 
Iit6  moderne  esT:  commune  au  compositeur  et  a  Taudi- 
teur,  il  n'en  resl:e  pas  moins  que  celui-ci  a  contra6te  des 
habitudes  auditives  1'eloignant  de  ce  nouveau  langage 
qui  lui  eft  pourtant  accorde.  II  lui  faut  done  le  temps  de 
Tapprendre,  c'e$t-a-dire  de  se  reconnaitre  en  lui,  il  lui 
faut  par  lui-meme  d^couvrir  cette  «  nouvelle  £coute  » 
que  reclame  la  nouvelle  musique.  Celle-ci  a  rejete  les 
cadres  a  priori  qui  favorisaient  la  paresse  :  cette  musique 
qui  s'invente  a  mesure  doit  etre  apprdhendee  dans  sa 
forme  singuliere  et  impr^visible.  De  Tauditeur  comme 
de  Tinterprete,  elle  exige  collaboration  et  complicite*. 
En  ces  «  formes  ouvertes  »  s'exprime  une  philosophic  de 
la  liberte",  qui  eveille  en  secret  notre  liberte  creatrice. 
Le  compositeur  ne  nous  impose  pas  une  vision  unique^de 
son  ceuvre  :  il  sollicite  notre  facultd  de  «  choix  ».*A 
nous  d'entendre  cet  appel  et  d'y  rdpondre.  Plus  qu'une 
avenrure  technique  la  musique  moderne  es~t  une  aventure 
spirituelle. 

La  fable  semble  avoir  vecu  d'une  musique  fran5aise 
faite  d'esprit  et  de  I^geret6  plus  que  de  profondeur  et  de 
force.  Nul  doute  que  la  musique  serielle  en  particulier  ne 
soit  nee  en  rea£tion  contre  la  legerete  de  1'entre-deux- 
guerres  et  que  bien  d'autres  musiques  —  celles  d'un 
Dutilleux  et  d'un  Landowski  par  exemple  —  ne  tra- 
duisent  une  revoke  de  la  spirituality  contre  rintelle£hia- 
Ht6.  La  musique  frangaise  d'aujourd'hui  tend  a  s'61oigner 
de  Tideal  de  «  divertissement  »  et  prend  un  ton  plus 
grave.  Et  la  musique  des  jeunes  s6riels  emprunte  a  la 
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musique  allemande,  en  meme  temps  que  sa  rigueur 
formelle,  son  interiorite  et  sa  profondeur  riche  en  re"so- 
nances  metaphysiques.  ESt-ce  a  dire  qu'il  nous  faille 
abandonner  le  «  mythe  des  e*coles  nationales  »  ?  Chez 
un  Boulez,  un  Barraque",  le  rigoureux  ordre  germanique 
s'allle  aux  magies  sonores  de  la  sensualit6  latine.  Dans  sa 
quete  d'une  solution  frangaise  au  probleme  s6riel, 
Boulez  s'es~l  de  plus  en  plus  rapproche  de  Debussy. 
Debussy  le  liberateur,  mais  aussi  le  restaurateur  de 
notre  tradition  menacee,  et  dont  les  Jeux  ne  cessent 
d'eclairer  et  de  guider  les  jeunes  tnusiciens  frangais 
d'aujourd'hui  —  seriels  ou  non.  De  tout  temps 
le  musicien  frangais,  selon  Norman  Demuth,  a  «  tout 
prevu  »  et  pressenti  le  premier  le  sens  meme  de  Evolu- 
tion musicale.  A  ceux  pour  qui  Fesprit  seriel  est  contraire 
a  1'esprit  frangais,  Demuth  rappelle  que  1'experience 
serielle  es~l  n6e  sur  notre  sol.  Ni  Matthias  Hauer,  ni 
Arnold  Schonberg  ne  connurent  les  C lairs  de  lune  d'Abel 
Decaux  composes  des  1900.  C'est  lui  pourtant  le  veritable 
ancetre  des  jeunes  s6riels  frangais  —  qui  1'ignorent,  mais 
ont  reinvente,  a  partir  de  Debussy,  son  «  impression- 
nisme  seriel  ». 

Aujourd'hui  comme  autrefois,  la  musique  frangaise 
fait  entendre  dans  le  concert  europeen  un  chant  qui  lui 
est  propre.  Par-dela  ses  dechainements,  ses  angoisses 
et  ses  revokes,  elle  demeure  encore  avant  tout  une 
musique  du  plaisir  et  de  Tintelligence.  Elle  conserve 
le  culte  de  cette  elegance  qui  eSt  une  ascese.  Si  d'aventure 
elle  explore  les  profondeurs  de  Tinconscient,  c'est  pour 
y  faire  p6n6trer  la  lumiere  de  la  conscience.  Et  la  violence 
expressive  elle-meme  n'y  sert  jamais  d'excuse  a  la  lai- 
deur.  Mais  cet  hedonisme  —  qui  n*e§t  point  facile 
dpicurisme  —  n'e§t-ce  point  la  vi&oire  d'une  liberte 
de  jeu  qui  fait  de  1'harmonie  avec  la  passion,  de  la  joie 
avec  la  peine,  et  transmue  les  plus  obscurs  sentiments 
en  pure  musique  ? 

Cet  esprit  de  la  musique  francaise,  chacun  de  nos  musi- 
ciens  le  retrouve  selon  soi.  C'est  pourquoi,  malgre  la 
diversite  contradiftoire  de  ses  tendances,  la  musique 
franchise  d'aujourd'hui  se  rassemble  pourtant  en  une 
seule  ecole  frangaise.  Cette  6cole  esl:  riche  a  la  fois  en 
reussites  et  en  promesses.  A  la  menace  de  destruction, 
le  musicien,  en  France  aussi,  a  repondu  par  une  tenace 
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volonte  de  reconstruction.  Et  la  crainte  d'une  decadence 
s'est  changee  en  Tespoir  —  en  la  certitude  —  d'une 
renaissance. 

Gisele  BRELET. 
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ses  concepts.  C'esT:  sous  ces  reserves  que  nous  signalons  les 
meilleurs  travaux  inspires  par  la  periode  contemporaine  et 
auxquels  leur  date  meme  de  parution  peut  servir  de  justifica- 
tion et  d'excuse. 
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LA  MUSIQUE  MODERNE 

EN  ALLEMAGNE,  EN  AUTRICHE 

ET  EN  SUISSE  ALfiMANIQUE 


T  'ANNEE  1918  vit  Feffondrement  des  empires  alle- 
J-j  mand  et  autrichien,  Le  reve  de  grandeur,  de  puis- 
sance et  d'eclat  avait  ete  balaye  par  les  tempetes  de 
novembre  de  cette  annee  fatidique.  Le  «  bastion  etin- 
celant  »  de  Fempereur  Guillaume  II  disparut  en  meme 
temps  qu'un  art  bouffi.  d'orgueil,  oftentatoire  et  inauthen- 
tique,  dont  le  monument  de  la  bataille  de  Leip2ig  e$t 
I'iUu&ration  devenue  proverbiale.  II  e$t  vrai  qu'Adolf 
Hitler  tenta,  quinze  ans  plus  tard,  de  re^taurer  Fheg^mo- 
nie  allemande  en  Europe  en  meme  temps  qu'un  art 
dinge",  pompeux  et  vide,  Ce  fat  le  dernier  retour  de 
flamme  de  ce  reve  utopique  d'une  germanisation  du 
monde,  dont  les  convulsions  beStiales  re^teront  pour  les 
Allemands  une  marque  d'infamie  eternelle  :  megalomanie 
nationalise,  antisemitisme,  chambres  a  ga^:,  homicides 
organises  a  grande  echelle.  Ce  fiit  Phorrible  chant  final 
du  romantisme  allemand,  que  Wagner  avait  conduit 
dans  une  voie  ideologique  cataStrophique  :  «  C'e^t  ainsi 
que  tranche  T6pee  de  Siegfried!  »  L'uniforme  et  la 
musique  militaire  etoufFaient  tout  mouvement  de  Fesprit 
libre  et  des  sentiments  humanitaires.  Uaccord  final  ne 
pouvait  etre  que  la  catastrophe. 

Apres  1918,  des  germes  jeunes  et  riches  de  promesses 
surgirent  partout  des  mines  politiques,  spirituelles  et 
morales  de  FEmpire.  Les  forces  que  le  regime  wilhelmien 
avait  juge  subversives,  et  qu'il  avait  baillonnees  autant 
que  cela  lui  avait  ete  possible,  se  firent  jour  apres  une 
periode  d'oppression  de  plusieurs  dizaines  d'annees.  La 
revolution  spirituelle  de  ces  ann^es  d'apres-guerre  fut 
plus  importante  que  la  revolution  politique.  Une  v6ri- 
table  ivresse  s'empara  du  monde  artigtique  allemand. 
Pendant  de  nombreuses  annees,  les  manifestations  artis- 
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tiques  pratiquerent  une  surenchere  presque  quotidienne. 
La  peinture  expressionnifte  et  le  dadai'sme,  les  pieces 
d'aftualite  politique  et  la  poe'sie  sociale  et  revolution- 
naire,  le  jazz  et  les  revues  negres  furent  passionnement 
applaudis,  discutds  —  et  naturellement  combattus  par  les 
milieux  dits  nationaux.  Petit  a  petit,  la  musique  moderne 
trouva,  elle  aussi,  audience  et  penetra  dans  la  vie  musi- 
cale  publique  qui,  suivant  une  tendance  conservatrice 
generale,  maintenait  avec  le  plus  d'entetement  les  ideaux 
et  les  formes  de  Fepoque  wilhelmienne.  II  eslt  pour  ainsi 
dire  impossible  de  se  representer  aujourd'hui  le  dyna- 
misme  arti&ique  de  cette  epoque,  politiquement  repre- 
sentee  par  la  Republique  de  Weimar.  Berlin,  naguere 
encore  symbole  du  pas  de  parade  prussien,  devint  en 
quelques  annees  le  centre  europeen  de  tous  les  efforts 
nouveaux  accomplis  dans  les  domaines  du  theatre  et  de 
k  musique.  Quelle  6poque  brillante  que  celle  ou  Jessner 
et  Piscator,  Busoni,  Schonberg  et  Hindernith,  Klem- 
perer,  Kleiber,  Bruno  Walter  et  Furtwangler  exergaient 
simultanement  leur  a£tivit6  a  Berlin,  ou  quatre  theatres 
nationaux  (dont  trois  operas)  et  une  douzaine  de  scenes 
privees  d'excellente  quaiite  presentaient  a  un  public  avide 
de  les  entendre  les  dernieres  creations  de  1'ensemble  du 
monde  intelle&uel  et  arti^tique !  Et  k  province  allemande, 
a  cette  epoque,  etait  pareillement  vivante,  bien  que  cette 
vie  se  man!fes~tat  diff6remment  selon  les  tempdraments 
regionaux.  Francfort,  Darmstadt,  Gera  etaient  a  la  tete 
de  Ta6Hvite  d'avant-garde,  et  k  petite  ville  de  Donaue- 
schingen,  en  Foret  Noire,  devint,  grace  aux  festivals  que 
Heinrich  Burkhard  et  Paul  Hindemith  eurent  la  temerite 
d'y  organiser,  un  centre  de  cette  nouvelle  musique,  pour 
kquelle  on  se  passionnait  un  peu  partout.  Plus  tard,  ces 
manifestations,  qui  ont  fait  date,  durent  etre  transferees 
a  Baden-Baden,  Station  thermale  mondialement  connue, 
ou  furent  entreprises  des  experiences  avec  des  partitions 
de  film,  avec  des  compositions  mdcaniques  et  avec  de 
nouvelles  formes  d' opera.  C'est  la  qu'eurent  lieu  les 
scandales  memorables  des  premieres  de  Mahagonny  de 
Kurt  Weill  et  du  Lehrfiuck  de  Hindemith,  tous  deux 
sur  des  livrets  de  Bertolt  Brecht.  CeSt  la  egalement  qu'on 
entendit  pour  k  premiere  fois  les  operas-minute  et  le  tLetour 
de  Venfantprodigue  de  Darius  Milhaud.  Tres  peu  de  temps 
apres,  Erich  Kleiber  donnait  a  Berlin  la  premiere  de 
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Wosgeck  cTAlban  Berg  et,  quelques  annees  plus  tard, 
alors  que  de*ja  grondait  au  loin  le  tonnerre  de  la  r£a6tion 
nazie,  le  Chriftophe  Colomb  de  Darius  Milhaud.  L'Op&ra 
national  de  la  place  de  la  Republique  devint,  sous  la 
dire£tion  d'Otto  Klemperer,  un  foyer  de  la  musique 
nouvelle  et  d'une  conception  moderne  de  Topera.  Dans 
presque  toutes  les  villes  allemandes  naqukent  des  socidtes 
et  des  cercles  de  travail,  qui  s'occupaient  uniquetnent  de 
k  musique  moderne,  contribuant  pour  une  grande  part  a 
sa  rapide  diffusion  en  Allemagne. 

Un  krge  esprit  international  et  la  passion  de  la 
recherche  cara£t6risaient  cette  vie  artistique  qui  re9ut  un 
coup  mortel  lorsque  Hitler  prit  le  pouvoir  en  1933.  II 
est  vrai  que  les  nazis  faisaient  grand  cas  du  theatre  et  de 
la  musique,  et  les  representations  de  qualite  ne  man- 
quaientpas;  cependant,  tout  fat  «  redress e  pour  etre  mis 
en  harmonic  avec  les  ideaux  de  k  communaute  alle- 
mande  »,  comme  on  disait  alors.  L' Allemagne  devint,  sur 
le  plan  intelle&uel,  une  province  rea6tionnaire  et  antise- 
mitique,  ou  toute  expression  artisTique  fondee  sur  la 
liberte  et  k  generosite  d'un  esprit  vraiment  international 
etait  interdite.  L'une  des  consequences  de  cette  situation 
£ut  1'emigration  des  musiciens  les  plus  importants. 
Schonberg,  Hindemith  et  Weill  allerent  en  Amerique. 
Kleiber,  Klemperer,  Walter  et  bien  d'autres  furent 
expulses.  De  tous  les  grands  musiciens,  seuls  Furtwan- 
gler  et  Strauss  reSl£rent  en  Allemagne,  et  ils  durent,  eux 
aussi,  se  soumettre  contre  leur  grd  a  la  diftature  arti^tique 
impitoyable  du  miniftere  de  k  Propagande.  Cependant, 
1'dite  facheusement  reduite  de  «  Tintelligentsia  alle- 
mande  »  maintint  un  contad  clandeslin  avec  la  vie  intel- 
ledhielle  de  F&rranger,  et  lorsqu'en  1945  k  terreur  nazie 
fut  andantie  par  les  Allies,  ce  fut  la  vie  artiStique  qui 
resurgit  en  premier  lieu  des  ruines  allemandes  comme 
signe  d'une  nouvelle  orientation  spirituelle. 

Les  difficultes  etaient  immenses  a  tous  6gards.  Elles 
furent  surmontees.  Ce  qui  avait  echoue  avant  1933  — 
imposer  k  musique  nouvelle  au  grand  public  —  reussit 
cette  fois  presque  sans  peine.  La  radio,  nouveau  mecene 
de  tous  les  efforts  arti$tiques  du  temps,  eft  pour  k  plus 
grande  part  a  k  source  de  cette  revolution.  Cest  grace 
a  k  radio  allemande  que  le  public  put  se  p6netrer  des 
grandes  ceuvres  de  la  musique  nouvelle,  Depuis  1946, 
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la  radio  de  Francfort  organise  des  «  journees  de  la 
musique  nouvelle  »  (qui  sont  le  plus  souvent  r&lisees  en 
liaison  avec  les  «  Cours  d'ete  pour  la  musique  nouvelle  » 
de  Darmstadt);  la  radio  de  Munich  subventionne  les 
concerts  de  la  «  Musica  viva  »;  k  radio  de  Hambourg  a 
fonde  une  s6rie  de  concerts,  «  Das  neue  Werk  »  (1'OEuvre 
nouvelle),  dont  la  reputation  est  maintenant  universelle; 
un  cycle  de  concerts  analogue  esT:  organise  par  la  radio  de 
Cologne  sous  le  titre  «  Musik  der  Zeit  »  (Musique  du 
temps).  Depuis  1950,  le  «  SudweStfunk  »  de  Baden- 
Baden  a  repris  la  tradition  des  «  Journees  de  la  musique 
contemporaine  »  a  Donaueschingen,  et  en  a  fait  la  mani- 
fe§tation  annuellelaplus  importante  de  la  musique  nouvelle 
en  Europe.  Pour  ces  journ6es  musicales  de  Donaues- 
chingen, la  Radio  de  Baden-Baden  a  passe  depuis  des 
annees  de  nombreuses  commandes,  favorisant  ainsi  mat6- 
riellement  les  compositeurs  vivants  (entre  autres  :  Boris 
Blacher,  Hans  Werner  Henze,  Karlheinz  Stockhausen, 
Bernd  Aloys  Zimmermann,  Karl  Amadeus  Hartmann, 
Hermann  Reutter,  Olivier  Messiaen,  Pierre  Boulez,  Mar- 
cel Mihalovici,  Giselher  Klebe,  Luigi  Nono,  Goffredo 
Petrassi,  Rolf  Liebermann,  Conrad  Beck,  Henri  Pous- 
seur,  Jacques  Wildberger). 

PAUL  HINDEMITH 

Contrairement  a  ce  qui  s'est  passe  en  France,  ou  k 
«  musique  nouvelle  »  a  pris  son  essor  dans  un  groupe  de 
jeunes  musiciens  (les  «  Six  »),  que  relay  erent  ensuite 
d'autres  groupes,  c'est  le  seul  nom  de  Paul  Hindemith 
que  Ton  trouve  a  1'origine  du  mouvement  moderne  en 
Allemagne.  Hindemith  es~l  la  figure  dominante  de  k 
musique  allemande  moderne  :  le  seul  Allemand  de  renom- 
mee  Internationale  et  d'envergure  supranational .  Quelle 
evolution  etrange  que  celle  de  cet  homme!  Autrefois 
T  «  enfant  terrible  »  qui  epouvantait  tous  les  milieux 
«  bien  pensants  »,  aujourd'hui  symbole  d'un  esprit 
conservateur  que  les  memes  milieux  proposent  en 
modele  a  k  jeunesse.  Autrefois  le  type  meme  du  musicien 
in§tin6tif,  d'une  vitalite  enorme  et  souvent  tres  agressive, 
aujourd'hui  le  maitre  fet6  qui  produit  ceuvre  sur  oeuvre 
selon  des  regies  severes  que  liii-meme  6rige  et  s'impose,  et 
jouissant,  comme  professeur  de  composition,  d'un  tres 
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grand  prestige.  Autrefois,  le  casse-cou  avide  d'expe- 
riences,  qui  gravait  une  musique  de  film  dans  le  rouleau 
d'un  orgue  mecanique  et  ecrivait  avec  Brecht  un  ~Lehrs- 
tuck  accueffli  par  une  tempete  d'inclignation,  aujourd'hui 
le  conservateur  d'une  tradition  specifiquement  allemande. 
Les  oeuyres  de  Hindemith  des  annees  1920  a  1930 
etaient-elles  vrairnent  aussi  revolutionnaires,  aussi  sub- 
versives qu'on  Fa  cru  a  cette  epoque  ?  Le  Quatuor  a 
cor  des  opus  16,  qui  etablit  la  renommee  mondiale  de 
Hindemith  —  en  grande  partie  parce  qu'il  le  jouait  lui- 
meme  partout,  comme  membre  du  quatuor  Amor,  en 
tant  qu'altisle  —  marque-t-il  reellement  le  debut  d'une 
nouvelle  epoque  de  la  musique  allemande  ?  L'efFet 
d'epouvante  que  causa  Hindemith  n'etait-il  pas  plutot  du 
au  fait  que  la  musique  de  Tepoque  wilhelrnienne  etait 


adoptait  avec  une  insouciance  juvenile  tout  ce  qui,  de 
Texterieur,  parvenait  a  ses  oreilles  ?  II  y  avait  la  Stra- 
vinsky, le  jazz,  la  nouvelle  liberte  rythmique,  k  nouvelle 
sonorite  percutante  de  Torcheslire,  et  surtout  une  harmo- 
nie  qui  avait  rejete  depuis  longtemps  la  contrainte  des 
rapports  fondlionnels  entre  les  accords  et  utilisait  toutes 
les  agregations  harmoniques  imaginables.  Hindemith, 
a  Tepoque,  n'etait  pas  difficile  sur  le  chois  de  ses  moyens. 
Mais  tout  ce  qu'il  saisit  au  passage  fut  marque  de  son  tem- 
perament de  musicien  ins~tin6ti£,  une  veritable  revelation 
apres  les  annees  de  vagues  sonores  £traussiennes  et  de  r6si- 
gnation  pfitznerienne.  Les  textes  provocateurs  des  pre- 
miers operas  de  Hindemith,  Moraer,  Hoffnung  der  Framn 
(Assassins,  efyoirdesfemmes)  de  Kokoschka,  Nusch-Nwcbi 
de  Franz  Blei  et  surtout  Sanffa  Susanna  (Sainte  Smanne) 
d* August  Stramm  (qui  ne  put  etre  joue  que  sous  la  protec- 
tion de  la  police),  contribuerent  au  fait  que  Ton  vit  en  Hin- 
demith le  deSlructeur  de  tout  ce  que  Hans  Sachs,  dans  les 
Mafores  Chanteurs,  qualifie  d'  «  allemand  et  authentique  ». 
Tres  peu  de  gens  surent  reconnaitre  la  force  d'expression 
de  cette  musique,  voire  y  deceler  un  certain  fondement 
romantigue  dont  Bernhard  Sekles,  Tun  des  maitres  de 
Hindemith  au  Conservatoire  de  Francfort,  fut  le  premier 
a  s'apercevoir.  II  y  eut  egalement  peu  de  gens  pour 
remarquer,  par-dela  meme  rapparition  d'un  nouvel  uni- 
vers  sonore,  la  surete  du  metier  et  le  sens  de  la  forme. 
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Ces  deux  cara&eriStiques  ressortent  clairement  d'une 
oeuvre  pour  chant  et  piano,  qui  marque  tine  etape  deci- 
sive dans  Involution  de  ffindemith  :  le  Marienleben 
(Vie  de  Marie)  d'apres  Rilke  (1924).  Tout  ce  qu'il  y  avait 
cFinStin£tif  et  de  spontane  dans  Fa&ivite  creatrice  de 
Hindemith  s'est  trouve  discipline  et  en  meme  temps 
fortifie  par  la  rencontre  avec  la  musique  baroque 
allemancle  et  en  particulier  avec  Bach.  Un  pas  est  fait, 
lourd  de  consequences  pour  la  musique  nouvelle  en 
Allemagne  :  la  jon&ion  du  Style  plein  de  vitalite  de  la 
creation  surtout  instinctive  avec  la  sevdrite  concertante 
de  Fepoque  baroque.  Cette  jonftion  decide  de  Fceuvre  de 
tlindemith  pendant  un  grand  nombre  d'annees,  et  c'est 
a  elle  que  nous  devons  les  Kammermwiken  (Mwiques  de 
chambre) ,  opus  36  (pour  piano,  violoncelle,  violon,  alto 
et  orchestre  de  chambre),  le  Quatuor  a  cordes,  opus  32,  et 
le  Trio  a  cordes,  opus  34.  Dans  le  Kon^ert  fur  Orchetfer 
( Concerto  pour  or che  fire),  opus  38,  ce  style  a  la  fois  insTdnctif 
et  neobaroque  eSt  transporte  au  grand  orchestra,  dans 
Fopera  CardiUac}  d'apres  Das  Fraulein  von  Scuderi  (Made- 
moiselle de  Scuderi)  de  E.  T.  A.  Hoffmann,  dans  le 
domaine  du  theatre  lyrique.  Ces  ceuvres  marquent  la 
rupture  avec  le  poeme  symphonique  (Richard  Strauss)  et 
le  drame  musical.  Ce  sont  des  morceaux  de  musique 
autonomes,  nouveaux  par  leur  conception  harmonique 
et  melodique,  et  en  meme  temps  tres  etroitement  lies  — 
meme  dans  Fopera  —  a  la  tradition  specifiquement 
allemande  de  la  musique  instrumentale,  qui  va  de  Bach  a 
Reger.  Le  caraclere  allemand  de  la  musique  de  Hinde- 
mith apparait  de  plus  en  plus  prononce  dans  les  ceuvres 
suivantes,  de  nouveaux  morceaux  concertants  pour 
divers  instruments  solistes  accompagnes  d'un  orchestre 
de  plus  en  plus  important,  dans  sa  Kon^ertmwik  (Musique 
de  concert)  pour  cordes  et  cuivres,  ecrite  pour  le  Boston 
Symphony  Orchestra,  dans  Foratorio  metaphysique  Das 
Unaufhorliche  (Ce  qui  ne  cesse  jamais )  d'apres  Gottfried 
Benn,  et  aussi  dans  de  nombreux  chceurs  et  Spielmusiken 
(Musiques  inftrumentaks )  destines  aux  amateurs.  La  prin- 
cipale  de  ces  ceuvres  pour  amateurs  est  Der  Ploner 
Mmiktag  ( Journee  mwiccue  a  Plon),  une  cantate  compre- 
nant  de  nombreux  morceaux  que  Hindemith  monta  et 
exdcuta  lui-meme  avec  les  jeunes  eleves  de  F6cole  popu- 
laire  de  musique  de  Plon,  en  Allemagne  du  Nord. 

ENCYCLOP^DIE  XVI  4! 
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Cest  ici  qu'apparaft  un  trait  nouveau  et  essential  de 
k  personnalite  artiStique  de  Hindemith  :  le  pedagogue. 
Depuis  sa  jeunesse,  Hindemith  avait  vecu  dans  la  pra- 
tique du  metier.  II  avait  grandi  dans  ForcheStre  de 
FOpera  de  Francfort,  puis  il  tint  Falto  pendant  de 
longues  annees  dans  le  Quatuor  Amar,  qui  fit  sensation 
dans  le  monde  entier  par  ses  executions  parfaitement 
fideles  a  la  lettre  et  a  Fesprit  des  ceuvres;  il  parut  cornme 
altiste  soliste  dans  ses  propres  concertos,  et  devint 
enfin  professeur  de  composition  a  Fficole  superieure  de 
musique  de  Berlin  (1927).  A  partir  de  ce  moment,  Fen- 
seignement  devait  Finteresser  au  moins  autant  que  la 
composition.  D'abord  a  Berlin,  ensuite  a  FUniversit6 
Yale,  aux  Etats-Unis,  il  eut  Fambition  de  former  des 
eleves  qui  sussent  allier  un  metier  impeccable  a  un  esprit 
artistique  moderne.  Get  esprit  signifiait  pour  lui  :  une 
ecrirure  polyphonique  au  sens  ou  Fentendaient  les  maitres 
du  baroque  allemand,  enrichie  par  une  harmonic  utili- 
sant  toutes  les  ressources  du  chromatisme.  Ceslt  la 
conception  qu'il  enseigne  dans  son  Untermiwng  im  T^on- 
sat%  (Traite  de  composition),  fonde  sur  les  donne*es  acous- 
tiques  naturelles,  et  ou  il  reslte  fidele  a  la  tonalite  tradi- 
tionnelle,  tout  en  lui  ouvrant  de  nouvelles  possibility's 
d'agrdgations  harmoniques,  grace  a  une  nouvelle  valori- 
sation fon6tionnelle  des  intervalles. 

Le  Traite  de  composition  marque  aussi  une  etape  decisive 
dans  le  travail  createur  de  Hindemith.  Je  n'irai  pas 
jusqu'a  le  qualifier  de  tournant,  cornme  le  font  beaucoup 
de  ses  adversaires.  Car  on  ne  peut  pretendre  que  depuis 
1933,  annee  ou  Tceuvre  theorique  fut  ecrite,  suivie  de 
bien  d'autres,  plus  tard,  aux  fitats-Unis,  le  style  de  Hin- 
demith ait  subi  des  modifications  fondamentales.  Mais 
tout  ce  qui,  anterieurement,  dtait  ecrit  avec  la  spontaneite 
joyeuse  du  musicien  inStin&if,  esT:  maintenant  sounds 
au  controle  de  k  theorie  formulee  par  Hindemith  lui- 
meme  et  etroitement  rapporte  a  elle.  Par  ailleurs,  les 
traits  subje&ifs,  disons  meme  sans  crainte  les  traits 
romantiques,  qu'une  attitude  plutot  objective  et  cons- 
trudtive  avait  autrefois  repousses  ou  tout  au  moins 
endigu6s,  se  manife^tent  maintenant  de  plus  en  plus 
nettement.  Cela  apparait  de  fagon  evidente  dans  Topera 
Mathis  der  Makr  (Mathn  le  peintre),  un  drame  d?artisl:e 
encore,  comme  CardiUac,  ce  qui  e§t  significatif  des  pre*- 
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occupations  profondes  et  constantes  du  compositeut. 
Cependant,  dans  Mathit,  Hindemith  ne  montre  plus, 
comme  il  avait  fait  dans  CardiUac>  un  artiste  que  sa 
monomanie  criminelle  a  place  en  dehors  de  tout  ordre 
social,  mais  il  expose  les  conflits  qui  naissent  de  Poppo- 
sition  entre  la  necessite  absolue  de  satisfaire  le  besoin 
cre*ateur  et  Fincomprehension  des  masses  pour  cette 
attitude  individuelle  de  Fartiste.  Ces  conflits  conduisent 
le  maitre  du  retable  d'Isenheim  (Mathis,  plus  generale- 
ment  connu  sous  le  nom  de  Griinewald)  a  preferer 
renoncer  avec  resignation  a  la  creation  artisiique  en  une 
epoque  revolutionnaire,  et  le  rapprochent  ainsi  du 
Paleftrina  de  Pfitzner;  d'ailleurs,  sur  le  plan  musical,  les 
deux  ceuvres  presentent  egalement  des  points  communs. 
A  Pepoque,  Hindemith  fit  personnellement  ^experience 
de  ces  conflits  :  les  dirigeants  de  1'fitat  nazi,  Hitler  lui- 
meme  surtout,  lui  reprochaient,  dans  leur  aveuglement 
total,  a  lui,  le  maitre  conscient  de  la  tradition  allemande, 
son  attitude  «  non  allemande  »  et  «  dissolvante  »  et,  en 
interdisant  Fexe*cution  de  ses  oeuvres,  lui  rendirent  la  vie 
en  Allemagne  tellement  insupportable,  qu'il  partit  pour 
la  Suisse  en  1936,  puis  pour  FAmerique,  ou  il  enseigna 
jusqu'en  1953  a  FUniversite  Yale,  a  New  Haven,  avant 
de  revenir  en  Europe,  comme  professeur  de  musico- 
logie  a  FUniversite  de  Zurich.  Le  fait  que  Hindemith 
se  soit  occupe  de  plus  en  plus  de  theorie  musicale  et  de 
speculation  philosophique  es~t  d'ailleurs  egalement  signi- 
ficatif  de  ses  conceptions  artisliques. 

Une  gravite  nouvelle,  une  mission  educative  parfois 
volontairement  souligne"es  disTinguent  les  ceuvres  extre- 
mement  nombreuses  nees  apres  Mathis  :  le  grand  cycle  de 
Senates  pour  instruments  solisl:es  avec  piano  (de  la  flute 
au  trombone),  plusieurs  symphonies,  dont  une  grande 
Sjmphonie  en  mi  bemol  assez  proche  d' Anton  Bruckner, 
que  Hindemith  venere  beaucoup  depuis  quelque  temps, 
des  concertos  pour  toutes  sortes  d'inStruments,  qui,  sans 
que  cek  nuise  a  Foriginalitd  du  Style  de  Hindemith, 
s'inscrivent  dans  la  ligne  des  concertos  symphoniques  du 
romantisme  allemand,  plusieurs  ballets,  parmi  lesquels 
une  interpretation,  utilisant  des  formes  musicales  rigou- 
reuses,  de  la  legende  de  saint  Francois  d'Assise  (Nobi- 
lusima  Vuione),  et  une  tres  singuliere  Herodiade,  ou  Hin- 
demith transpose,  de  tres  originale  fagon,  la  prosodie  du 
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po&me  de  Mallarm£  en  melodies  in^trumentales,  enfin 
un  nouveau  grand  ope*ra,  Die  Harwonie  der  Welt  (I'Har- 
monie  du  monde).  Dans  cette  ceuvre,  dont  le  personnage 
central  es~l  Kepler,  Fauteur  reprend  Fide*e  de  la  division 
en  quelque  sorte  musicale  du  monde  en  trois  parties 
(muzica  mmdana>  musica  hum  ana,  mwica  inftrumentaln), 
idee  6nonc6e  dans  la  philosophic  de  la  musique  de  FAn- 
tiquite",  t6moignant  ainsi  du  cote  speculatif  de  sa  nature; 
Fceuvre,  que  Ton  pourrait  qualifier  de  «  drame  musical 
de  la  profession  de  foi  »,  defend,  sur  le  plan  sonore,  le 
point  de  vue  d'un  romantisme  elargi,  cara&eriglique  du 
dernier  Hindemith. 

La  situation  de  Hindemith  dans  la  musique  contem- 
poraine  e£t  clairement  delimitee.  II  reprend  la  tradition 
de  la  musique  in£trumentale  allemande  de  Brahms  et  de 
Reger,  dans  un  esprit,  certes,  de  conservation,  mais 
sufSsamment  ouvert  a  revolution  pour  que  seuls  ceux 
qui  ne  voient  le  salut  esclusif  de  la  musique  que  dans 
Tutilisation  rigoureuse  de  la  technique  serielle  puissent 
le  qualifier  de  «  reaftionnaire  ».  Bien  sur,  Fart  de  Hin- 
demith n'a  plus  rien  de  commun  avec  cette  «  musique 
nouvelle  »  qui  hantait  les  jeunes  cervelles  entre  1920  et 
1930.  Hindemith  a  depasse  les  experiences  qu'il  aimait 
passionnement  dans  sa  jeunesse,  pour  parvenir  a  un 
slyle  tres  personnel,  ou  il  n'y  a  plus  de  place  pour  Fhu- 


c'esT:  jusliement  ce  cara6tere  savant  qui  nous  apparalt 
comme  eminemment  allemand.  Hindemith  oppose  au 
ppslr-romantisme,  descriptif  et  decoratUE,  un  art  dont  le 
serieux  artisanal  et  le  renoncement  conscient  a  chatouiller 
agreablement  Foreille  remontent  jusqu'a  Bach. 

Pendant  sa  longue  carriere  de  professeur,  Hindemith  a 
forme  un  grand  nombre  de  compositeurs  qui  imitent 
consciencieusement  son  ecriture,  comme  par  exemple 
Harald  Genzmer.  Mais  meme  la  plupart  des  composi- 
teurs de  sa  generation  n'ont  pu  se  sou^traire,  tout  au 
moins  temporairement,  a  Finfluence  du  Style  de  Hin- 
demith, ni  a  Fexemple  diredl:  de  sa  personnalite  musicale. 
Parmi  ces  musiciensa  Hermann  Reutter  eslt  Fun  des  plus 
remarquables.  CeSt  une  nature  lyrique,  et  il  a,  du  chant 
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et  des  possibility  de  la  voix  humaine,  un  sens  devenu 
rare  de  nos  jours.  Lui-meme  excellent  pianiste,  il  a  6crit 
de  nombreux  cycles  de  lieder  qui,  par  la  noblesse  et  le 
naturel  de  leur  inspiration  mdlodique  et  par  leur  expres- 
sion a  la  fois  simple  et  puissante,  surpassent  tout  ce  qui 
s'e"crit  aujourd'hui  encore  dans  ce  domaine  fondamentale- 
ment  romantique.  Ses  oratorios  et  ses  ceuvres  sc&uques, 
Der  grosse  Kalender  (k  Grand  Calendrier),  Doktor  Fautt, 
Sau^  Der  verlorene  Sohn  (le  Fits  prodigue ) ,  Odysseus,  intro- 
duisent  des  effets  d'une  grande  plaSticite  dans  une 
atmosphere  tres  authentiquement  populaire. 

Ernst  Pepping  a  introduit  avec  succes  la  reforme  de 
Style  de  Hindemith  dans  la  musique  d'eglise  proteStante 
et  a  ecrit  dans  ce  domaine  des  ceuvres  de  valeur  durable. 
Par  la  richesse  de  son  imagination,  aussi  bien  sur  le  plan 
sonore  que  sur  celui  de  la  technique  d'ecriture,  Hugo  Dist- 
ler  depassait  encore  Pepping.  II  aurait  sans  doute  ouvert 
les  voies  a  un  renouvellement  de  la  musique  d'eglise 
allemande  dans  Tesprit  de  notre  temps,  s'il  n'avait  et6 
accu!6  au  suicide  par  Toppression  nazie. 

SCHREKER,  KRENEK 

On  a  deja  dit  que,  dans  les  annees  qui  suivirent  la 
Premiere  Guerre  mondiale,  Topera  allemand  se  deve- 
loppa,  tout  au  moins  temporairement,  dans  des  propor- 
tions insoup£onn6es.  Ce  developpement  prit  les  direc- 
tions les  plus  divers es. 

Franz  Schreker  (dire&eur,  a  partir  de  1920,  de  Tficole 
superieure  de  musique  de  Berlin)  demeura  fidele  aux 
effets  d'envoutement  de  Fopdra  traditionnel,  bien  qu'un 
critique  musical  de  la  valeur  d'un  Paul  Bekker  (qui 
publia  pendant  de  longues  annees  tant  d'articles  impor- 
tants  et  significatifs  dans  la  «  Frankfurter  Zeitung  »)  1'ait 
mis  au  rang  de  Wagner  et  de  Mozart.  Schreker  Stupefiait 
et  fascinait  son  public  par  un  erotisme  jusqu'alors 
inconnu  sur  les  scenes  d' opera  allemandes.  Dans  Der 
feme  Klang  (le  Son  lointain,  1912),  il  osa  transfigurer  de 
fa$on  poetique  le  desTin  moderne  d'une  fille  de  joie,  et 
aupres  de  Die  Ge^eichneten  (les  Marques,  1918),  au  parfum 
macabre  et  decadent,  Salome  n'etait  qu'un  jeu  d'enfant. 
Plus  tard,  Schreker  se  perdit  de  plus  en  plus  dans  un 
symbolisme  d'une  sensualite  exasper6e.  Ses  sources  sont 
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multiples  :  Timpressionnisme  francais  s'y  mele  au  v£risme 
italien  et  au  climat  litteraire  viennois,  Debussy  a  Puccini, 
a  Wagner  et  a  Strauss.  Plutot  qu'un  createur,  c'etait  un 
arrangeur  orchestral  infiniment  doue".  I/oubli  se  serait 
de  toute  facon  fait  sur  son  nom,  meme  si,  en  1933, 
le  verdict  racial  nazi  ne  Favait  pas  condamne  au 
silence. 

Schreker  etait  un  eminent  professeur.  II  possedait  le 
don  assez  rare  de  favoriser  les  temperaments  personnels 
et  de  les  laisser  se  developper  d'une  fagon  autonome. 
Ses  eleves  les  plus  connus  ont  ete  Alois  Haba,  Karol 
Rathaus  et  Ernst  Krenek;  la  gloire  de  ce  dernier  sembla, 
un  instant,  devoir  depasser  celle  de  son  maitre.  Krenek  a 
6te  Tun  des  grands  espoirs  de  la  «  musique  nouvelle  ». 
Dans  ses  premieres  ceuvres  in£trumentales,  il  allie  une 
fantaisie  sonore  sauvage  a  un  temperament  passionne, 
mais  nullement  debride.  Ses  premieres  ceuvres  pour  la 
scene  surprirent  par  Fingtincl;  aementaire  du  theatre  dont 
elles  font  preuve  :  Krenek  ecrivait  ses  livrets  lui-meme^ 
y  introduisant  pele-mele  symbolisme  et  realisme,  poesie 
et  adualite,  conte  de  fees  et  mdodrame  grandguigno- 
lesque,  le  passe  et  le  present.  Son  succes  mondial., 
d*ailleurs  de  courte  duree,  fut  Jonny  tyielt  auf  (Jonny 
joue)>  1927;  ce  succes  etait  du  a  quelques  melodies  de 
jazz  habilement  amenees,  que  le  n^gre  Jonny  jouait 
lui-meme  sur  le  saxo,  et  a  une  foi.,  jugfeee  de  fa9on  tres 
primitive,  en  Tavenir  du  Nouveau  Monde.  Jonny 
annonce  deja  revolution,  surprenante  pour  Fepoque, 
vers  k  grande  melodie  chantee,  qui  aboutira  a  la  beati- 
tude sonore  de  certaines  ceuvres  ulterieures,  comme 
surtout  Topera  Das  Leben  des  Or  eft  (la  Vie  d'Orefle), 
1930,  version  moderne  d'un  sujet  antique  consacre. 
L'ceuvre  scenique  k  plus  importante  de  Krenek  esT: 
Popera  Karl  V  qui,  malheureusement,  n'a  ete  joue 
jusqu'a  present  que  sur  deux  theatres,  a  Prague,  en 
1934,  et  a  Essen.  Cette  ceuvre  marque  la  plus  rdcente  et, 
semble-t-il,  k  derniere  etape  de  revolution  du  composi- 
teur.  Krenek,  qui  vit  en  Amerique  depuis  1938,  se  voue 
de  fagon^chaque  jour  plus  intense  a  1'ecriture  serielle  et  a 
ses  consequences  extremes  :  k  musique  pointilliSte  et  la 
musique  aleatoke;  il  gagne  ainsi  en  pens^e  organisatrice 
ce  qu'il  perd  en  spontaneite  cr£atrice.  Au  cours  des 
dernieres  annees,  Krenek  s'esl;  egalement  essaye  a  Tern- 
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ploi  des  moyens  eleftroniques.  Son  PfingHhymnus  (Hymne 
de  la  Pentecdte)  appartient  aux  reussites  jusqu'alors  les 
plus  importances  dans  ce  domaine. 

KURT  WEILL 

Revenons  au  theatre  lyrique.  CeSl  Kurt  Weill  qui  s'eSl 
engage  sur  une  voie  vraiment  nouvelle  avec  Mahagonny 
(1927)  et  Die  Dreigroschenoper  (I* Opera  de  qua?  sow, 
1928),  apres  avoir  sacrifi6,  dans  ses  premiers  essais  pour 
le  theatre,  a  la  mode  expressionni&e  de  Fepoque.  Weill 
6tait  eleve  de  Feruccio  Busoni,  qui  dirigeait  depuis  1924 
une  classe  de  composition  a  FAcademie  des  Beaux-Arts 
de  Berlin,  et,  grace  a  Busoni,  interprete  hors  pair  de 
Bach  et  de  Mozart  et  he"raut  de  la  «  jeune  classicite  », 
tout  Fillusionnisme  romantique  lui  etait  devenu  suspeft. 
A  tout  le  fatras  ornemental  de  Fopera,  Weill  oppose  un 
theatre  a  tendance  sociale,  realise  et  sans  illusions.  A  la 
place  des  querelles  d'amoureux,  on  voit  apparaitre  la 
lutte  pour  la  simple  subsiStance;  a  la  place  des  heroines 
et  des  peres  nobles,  les  gangsters  et  les  types  du  «  milieu  » ; 
a  la  place  du  drame  musical  psychologique,  le  theatre 
parle  epique,  avec  intermedes  musicaux.  U  Opera  de 
qua?  sous  eSt  une  version  nouvelle  de  Fancien  Beggar's 
Opera  anglais,  qui  etait  lui-meme  dirigd  contre  la  pompe 
de  V opera  seria,  marque  du  sceau  de  Haendel.  Le  createur 
spirituel  de  ce  nouveau  theatre  social  et  revolutionnaire 
a  ete  Bertolt  Brecht.  Cependant,  ses  pieces  avec  musique 
n'auraient  jamais  connu  le  succes  mondial  qui  devait 
etre  le  leur  sans  les  melodies  de  Weill.,  oscillant  entre  la 
sentimentalite  et  la  hardiesse,  et  sans  la  force  lancinante 
de  ses  rythmes,  tires  en  partie  du  jazz  et  en  partie  de  ces 
ballades  populakes  specifiquement  berlinoises,  ou  il  e§l 
beaucoup  question  de  meurtre  et  de  sang.  Ulterieurement, 
Weill  tendra  a  des  formes  d'opera  plus  larges  :  Die 
Burgschaft  (la  Caution),  1932,  sans  jamais  retrouver 
cependant  le  relief  et  la  force  expressive  de  I'Opera  de 
quaf  sous.  En  1933,  Weill  dut  a  son  tour  quitter  FA1- 
lemagne.  En  Amerique,  il  connut  de  grands  succes  avec 
des  pieces  ecrites  pour  Broadway,  qui  offrent  peu  d'inte- 
ret  du  point  de  vue  musical. 
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WERNER  EGK,  CARL  ORFF 

Deux  noms  dominent  1'opera  allemand  contemporain  : 
ecus  de  Werner  Egk  et  de  Carl  Orff.  Les  deux  compo- 
siteurs  ont  grand!  en  dehors  de  Teducation  musicale 
officielle,  Egk  a  la  Radio,  Orff  dans  une  £cole  de  danse 
de  Munich,  ou  regnaient  les  idees  de  Dalcroze.  Au  fond, 
tous  deux  sont  des  autodidaftes.  Cependant,  de  leur 
origine  bavaroise  ils  tiennent  le  sens  du  theatre  et  des 
combinaisons  sonores  de  grande  envergure.  Ce  sont  les 
seuls,  parmi  les  musiciens  de  la  generation  de  1900,  qui 
n'ont  en  aucune  fa9on  subi  I'innuence  _du  classicisme 
baroque  a  teinte  romantique  de  Hindemith. 

Werner  Egk  a  passe  quelques  annees  de  sa  jeunesse 
comme  peintre  en  Italic.  Ce  s6jour  a  eveille  en  lui  une 
veritable  passion  pour  la  musique  d'essence  latine,  c*e£t-a- 
dire  pour  la  melodic  qui  se  fait  comprendre  immddiate- 
ment,  et  pour  les  rythmes  de  daase  nettement  marques. 
Ses  maitres  sont  Stravinsky,  de  Falla  et  Ravel.  Mais  en 
meme  temps,  il  possede  une  bonne  dose  de  robu^tesse 
bavaroise.  Sa  musique  esT:  a  la  fois  raffinee  et  primitive, 
recherchee  et  populaire.  Cet  heureux  et  rare  melange 
s'enrichit  d'un  sens  infaillible  pour  les  effets  dramatiques. 
C'eSl  un  musicien  de  theatre  hors  pair.  Deja  dans  sa 
premiere  ceuvre  de  que^ue  envergure,  un  oratorio  de  la 
Hgnee  des  pieces  dida£tiques  de  Brecht,  Furchtlosigkeit 
und  WoUmUen  (Intripidite  et  RienveiUance )  >  qu'il  repm  en 
une  nouvelle  version  en  1959,  se  manife&e  ce  sens  ele- 
mentaire  de  FefTet.  Comme  auteur  de  theatre^  Egk 
enregistre  son  premier  succes  en  1933  avec  1'opera 
feerique  Die  Zaubergeige  (le  Viohn  enchante)^.  Sur  le  plan 
de  la  forme,  Egk  continue  la  tradition  italienne  tres 
Stride  de  1'opera  a  numeros.  Dans  ses  livrets,  Egk 
marque  sa  preference  pour  les  grandes  figures  de  la  tra- 
dition et  de  la  culture  europ^ennes  :  Chritfophe  Colomb 
(1931-1941),  Don  Juan  (dans  le  ballet  Joan  von  Zarissa, 
1940),  Peer  Gjnt  (1938),  FauSt  (dans  le  ballet  Abraxas, 
vaslre  drame  danse,  inspire  d'un  ecrit  de  Heine,  1947)- 
Dans  Iriscbe  'Legende  (Legende  irlandaise,  1955),  il  reprend 
un  th&ne  mytMque  inspire  de  William  B.  Yeats,  qui  lui 
donne  Toccasion  de  traiter,  dans  une  suite  de  tableaux 
aux  teintes  d'apocalypse,  du  probl^me  de  la  respon- 
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sabilite  individuelle  et  des  devoirs  de  1'etre  humain 
isole*  envers  ses  semblables,  dans  une  situation  politique 
et  sociale  qui  justifierait  sa  fuite.  En  1957,  Egk  a  fait  la 
surprise  d'un  opera-comique  excellemment  reussi,  Der 
Remor  (k  ILevi^pr,  d'apres  Gogol). 

Le  ballet,  si  longtemps  neglige  sur  les  scenes  alle- 
mandes,  y  re$ut  une  nouvelle  impulsion  grace  a 
Werner  Egk,  qui  y  fut  amene  par  le  detour  de  la  musique 
franchise,  pour  laquelle  il  manlfeslte  d'ailleurs  une  predi- 
ledion  sans  cesse  croissante.  La  Mentation  de  saint  A.ntoine> 
cantate  parodique  faite  de  chansons  composees  sur  des 
textes  fran^ais  de  la  p6riode  prerevolutionnaire  du 
xvnie  siecle,  la  Suite  frangam  d'apres  Rameau,  et  Chanson 
et  romance  pour  soprano  16ger,  d'apres  des  po£mes  en 
vieux  francais,  en  sont  les  temoins. 

R6cemment,  Egk  a  fait  dgalement  ses  preuves  dans 
le  domaine  symphonique  (Orcheftersonafe,  AMegria).  Les 
Variationen  uber  ein  caraibuches  Thema  (Variations  sur  un 
theme  caraibe) ,  1959,  apres  sept  ans  de  silence  dans  ce 
domaine,  la  premiere  ceuvre  purement  orcheftrale  de 
Egk,  lui  ont  ete  inspirees  par  un  voyage  dans  la  mer  des 
Caraibes,  et  le  montrent  une  fois  de  plus  comme  un 
metteur  en  scene  experiments  de  formules  sonores  tres 
ejB&caces. 

Carl  OrfT  dSsigne  ses  ceuvres  sc^niques  comme  etant  du 
« theatre  musical  ».  Cela  veut  dire  que,  contrairement  aux 
ceuvres  lyriques  de  Egk,  elles  n'ont  rien,  ou  tr^s  peu  a 
voir  avec  Tope'ra  au  sens  traditionnel.  OrfT  revient  aux 
formes  d'origine  du  theatre  sacr6  et  de  la  danse  rituelle. 
Avec  courage  et  esprit  de  suite,  il  saute  par-dessus  des 
sifccles  de  laborieux  developpement  de  Tart  musical 
europ^en.  La  musique  de  OrfT  —  si  on  veut  bien  lui 
reconnaitre  ce  nom  de  musique  —  est  volontakement 
sans  art  :  rythmes  simples,  elements  melodiques  de 
cara&ere  psalmodique  et  souvent  oriental,  que  Ton  serine 
a  1'auditeur,  qu'on  lui  martele  sans  fin,  comme  dans  la 
musique  des  danses  rituelles  primitives.  L'orchesTxe  de 
OrfT  n'est  au  fond  qu'une  riche  percussion;  son  in^tru- 
ment  vocal  esl:  le  chceur,  qui  va  du  balbutiement 
syllabique  au  cri  inarticule;  parfois,  des  parties  de  solo, 
de  cara&ere  melismatique,  y  sont  tres  habilement  intro- 
duites.  Son  moyen  d'expression  mimique,  la-  danse,  va 
des  rondes  licencieuses  aux  exces  les^.  plus  debrides. 
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L'&ement  demotion  du  theatre  de  Orff  eSt  firos  domi- 
nant le  monde.  Tout  cela  eSt  con$u  avec  une  intelligence 
aigue,  car  Orff  eft  un  intelleftud,  et  conStruit  avec  un 
sens  infaillible  de  1'effet  incantatoire. 

Le  fait  qu'il  m£le  diverses  langues  dans  ses  textes  — 
Tallemand,  le  latin,  le  frangais  —  rdpond  bien  a  1'idfc 
d'universalite  du  theatre  musical  «  elementaire  »  de 
Orff.  Carmina  Burana  (1937),  paimi  ses  ceuvres  ceUe  qui 
a  eu  le  plus  de  succes,  eSt  bade  sur  les  po£mes,  ^ecrits  en 
latin  vulgaire,  d'un  vieux  manuscrit  bavarois.  Avec 
CatuSi  Carmina  et  Trionfo  di  Afrodite,  sur  des  textes 
latins,  Carmina  Burana  a  fini  par  former  une^  trilogie 
scenique.  Tout  a  la  fois  rudes  et  pleins  dejovialite, 
lyriques  et  populaires  sont  les  deux  contes  lyriques  Der 
Mond  (la  Lune) ,  19 59,  et  Dig  Kfyge  (I' Spouse  .^,1943. 
Dans  Die  ~&ernawrin  (Agnes  Bernauer)}  1947,  une  hisl:oire 
bavaroise  qui  raconte  la  tragique  affaire  d'amour  entre 
Tempereur  Charles  V  et  la  filie  d'un  bourgeois  de  Ratis- 
bonne,  Orff  essaie  de  recreer,  avec  une  sorte  de  naive 
sincerit6,  le  style  archaisant  des  vieux  conteurs  de  fables. 
Ces  dernieres  annees,  un  penchant  de  plus  en  plus  pro- 
nonce  pour  Fesprit  de  la  culture  mediterraneenne  se 
manifest  chez  Orff.  Ce  penchant  devait  logiquement  le 
conduire  a  la  tentative  extreme  d'insuffler  une  vie  nou- 
velle  a  la  tragedie  antique.  Une  6tape  decisive  de  revolu- 
tion creatrice  de  Orff  eSt  ainsi  atteinte  :  son  art,  depuis 
toujours  reduit  a  des  formules,  pousse  d^s  lors  a  ses 
dernieres  consequences  le  principe  de  la  reduction  a  des 
principes  fondamentaux.  Alors  que,  dans  Die  Kluge,  cer- 
tains souvenirs  de  V opera  buffa  etaient  encore  reconnais- 
sables,  a  present,  il  ne  peut  plus  etre  question  d'aucune 
association  .d'id6es  avec  ce  que  le  terme  d?  «  opera  » 
recouvre.  Deja  dans  Antigone  (i949)>  d'apres  Sophocle, 
dans  la  recreation  poetique  de  Friedrich  Holderlin,  la 
ligne  du  chant  se  maintient  souvent  et  pendant  longtemps 
sur  un  seul  son,  et  cette  rnonotonie  esT:  rornpue  dans  cer- 
tains cas  seulement  par  de  brefs  m^lismes.  Le  texte  esT: 
deckme  selon  des  rythmes  stridement  fixes  d'avance, 
Orff  renongant  parfois  a  indiquer  la  hauteur  exafte  des 
sons ;  ces  proceeds  rappellent  ceux  de  Milhaud  dans  les 
Choephores>  a  cette  double  difference  pres  que  Milhaud  a 
compost  sa  partition  pour  plusieurs  voix  et  que  sa 
muslque  poss&de  une  force  dramatique  bien  plus  grande 
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que  celle  de  OrfF.  L'orcheftre  &  Antigone,  qui  comprend 
plus  de  soixante  instruments  a  percussion,  r6pete  pendant 
des  scenes  entieres  des  «  archetypes  »  rythmiques.  Ce 
processus  de  sTyEsation  esl:  encore  bien  plus  pousse  dans 
1'ceuvre  toute  rdcente  de  OrfT,  (Edipus  der  Tyrann  (CEdipe 
k  tyran,  1959),  egalement  d'apres  Sophocle  et  Holderlku 
La  mobilite  des  voix  y  esl:  encore  plus  limitee  en  faveur 
de  la  recitation  monocorde.  La  partie  d'orcheStre,  a 
laquelle  OrfF  renonce  presque  completement  pendant  de 
longs  moments,  n'a  plus  qu'un  role  de  fond  sonore,  la 
parole  et  la  declamation  dominant  entierement,  de  sorte 
qu'un  type  d'ceuvre  d'art  se  manifesto  ici,  ou  le  son  esl: 
uniquement  vehicule  du  texte  et  la  musique  depourvue 
de  toute  autonomie.  De  cette  fa5on,  la  notion  orffienne 
du  «  theatre  musical  »  se  devoile,  en  definitive,  comme 
une  conception  nouvelle  de  «  Toeuvre  d'art  total  »,  ou  la 
musique  n'esl:  plus  qu'un  moyen,  et  ne  constitue  jamais 
plus  une  premisse  essentielle. 

SCHONBER.G 

Le  moment  esl:  venu  de  parler  des  bouleversements 
qu'a  subis  la  technique  de  la  composition  musicale  depuis 
le  debut  du  xxe  siecle,  et  qui  devaient  finalement  aboutir 
a  une  organisation  entierement  nouvelle  de  la  matiere 
musicale.  Cette  nouvelle  organisation  a  conduit  a  la 
dissolution  des  conceptions  musicales  classiques,  a  la 
liquidation  de  la  musique  fondee  sur  les  resolutions 
cadentielles  de  la  tonalite,  avec  1'ordonnance  reguliere 
des  periodes  melodiques  et  rythmiques.  Ce  processus  de 
dissolution  s'esl:  etendu  deja  sur  tout  le  xixe  siecle.  Les 
tensions  melodiques  devinrent  de  plus  en  plus  grandes  et 
irregulieres.  La  musique  s'esl  muee  en  un  moyen  d'ex- 
pression  de  plus  en  plus  difie'rencie  de  phenomenes  psy- 
chologic^ues.  La  melodie,  qui,  a  Tepoque  classique,  etait 
construite  sur  la  base  de  1'accord  parfait,  esl:  devenue  une 
courbe  essentiellement  chromatique,  ce  qui  a  eu  pour 
resultat  un  enrichissement  insoupgonne  de  1'harmonie, 
qui  devait  se  liberer  en  meme  temps  et  d'une  manie^re  de 
plus  en  plus  acceleree  des  anciennes  formules  cadentielles. 
Un  point  decisif  a  cet  egard  a  ete  atteint  dans  Triffan 
et  Isolde  de  Wagner,  point  de  depart  d'une  Evolution  qui 
devait  necessairement  aboutir  a  la  dissolution  de  1'ancien 
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sy£t£me  harmonique  et  par  consequent  a  1'atonalite.  La 
musique  etait  parvenue  a  un  degre"  tel  d'echauffement 
interne,  qu'elle  devait  finalement  et  obligatoirement  faire 
sauter  toutes  les  entraves  d'un  ordre  qui  semblait  eternel- 
lement  valable.  On  peut  comparer  cette  evolution,  qui 
s'amorce  deja  chez  Weber  et  chez  Chopin,  pour  se  mani- 
fe&er  a  l'e*tat  de  crise  chez  Richard  Strauss,  Scriabine  et 
Debussy,  a  ce  qui  arrive  a  un  ballon  que  Ton  gonfle 
sans  cesse  d'air  :  il  finit  par  eclater. 

La  crise  de  1'ancien  sySleme  harmonique  eclate  ouver- 
tement  dans  les  premieres  ceuvres  d' Arnold  Schonberg 
qui,  apres  bien  des  tatonnements,  trouve  un  npuvel 
ordre  pour  1'echelle,  devenue  libre,  des  douze  demi-tons 
chromatiques  de  1'ancienne  gamme  :  la  composition 
fondee  sur  douze  sons  uniquement  et  mutuellement  rap- 
portes  a  eus-memes,  et  ordonn6s  en  une  sdrie.,  d'ou  le 
nom  de  «  dodecaphonisme  »  ou  de  «  musique  serielle  ». 
Tout  cela,  quoi  qu'on  en  dise  souvent,  n'esl:  pas  le  r&ultat 
de  simples  calculs  theoriques  ou  de  subtilite's  intellec- 
tuelles,  mais  le  fruit  d'un  besoin  cr&iteur  qui  correspon- 
dait  a  une  necessite  hi§torique.  C'esl:  precisement  dans  les 
ceuvres  qui  font  dclater  la  crise  que  Schonberg  agit 
crmime  sous  1'efTet  d?une  impulsion  inconsciente.  D  veut 
concretiser  des  visions  musicales  que  personne  n'a  eues 
avant  lui;  il  veut  exploiter  des  domaines  d'expression  ou 
personne  encore  n'a  ose  penetrer.  II  veut  dire  Tindicible, 
et  pour  cela  il  a  besoin  d'une  langue  que  personne  n'a 
encore  parle*e.  Schonberg  a  toujours  insiste  sur  le  fait 
qu'en  musique  c'etait  le  cceur  qui  devait  guider  la  tete, 
et  il  a  toujours  compose  selon  ce  principe.  Schonberg  es*t 
vraiment  toujours  en  quete  de  1'expression,  c'esl:  un 
expressionniSle  au  sens  absolu  du  tertne.  II  esl:  significatif 
que  1'une  de  ses  premieres  compositions  ait  paru  dans 
«  Die  Briicke  »  (Le  Pont),  le  c£l£bre  manifeslre  de  la 
peinture  expressionniste  en  Allemagne. 

Arnold  Schonberg  eslt  ne  a  Vienne  en  1874.  H  a  grandi 
dans  le  monde  du  romantisme  tardif,  d'ob6dience  wagne- 
rienne,  et  c'esl:  en  effet  1'art  de  Wagner  qui  a  determine* 
ses  premiers  pas  de  musicien  cr&iteur.  Parmi  les  musiciens 
de  sa  generation,  il  se  sentait  surtout  attire  vers  GuStav 
Mahler,  ltd  aussi  un  romantique  de  1'espece  la  plus  pure. 
La  gamme  tres  g6n6reuse  de  sonorites  et  d'expressions  de 
la  musique  du  poSt-romantisme,  dont  le  fondement  esl:  la 
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musique  a  programme,  conditionne  les  premieres  ceuvres 
orche&rales  de  Schonberg,  le  sextuor  a  cordes  Verkldrte 
Nacht  (Nuit  transfigured,  d'apres  un  poeme  de  Richard 
Dehmel),  le  poeme  symphonique  PeHeas  et  Meluande 
(d'apres  Maeterlinck,  compos6  1'annee  meme  de  la  crea- 
tion, a  Paris,  de  1'ceuvre  celebre  de  Debussy),  1'oratorio 
Gurrelieder,  dont  1'appareil  sonore  cherche  a  depasser  la 
Symphonie  des  MzUe  de  Mahler  :  c'eSl  d'une  hypertrophie 
romantique  aux  proportions  gigantesques.  Ce  n'eSl  pas 
par  hasard  que  Schonberg  vit  a  cette  epoque  a  Berlin, 
ou  il  subit  1'influence  de  la  «  nouvelle  6cole  allemande  », 
dont  il  rencontre  enpersonne  1'initiateur,  Richard  Strauss. 
Schonberg  gagne  alors  peniblement  sa  vie,  en  orcheStrant 
de  la  musique  16gere. 

En  1903,  il  revient  a  Vienne.  C'eSt  alors  que  commence 
revolution  qui  conduira,  dix  ans  plus  tard,  a  la  crise.  La 
premiere  £tape  consi§le  a  tourner  le  dos  a  la  musique 


tique  par  le  Style  et  la  dimension,  mais  aux  contours  clairs, 
et  ou  une  savante  dissection  thematique  laisse  presager  du 
nouveau.  A  ce  Quatuor  en  re  mineur,  opus  7,  succede  un 
second  Quatuor  en  fa  diese  mineur,  qui  deja  jfait  eclater  le 
cadre  tonal  et  annonce  une  concentration  de  1'expression. 
Une  voix  de  soprano  intervient  dans  les  deux  derniers 
mouvements.  Entre  les  deux  quatuors  se  situe  une  oeuvre 
symphonique  qui  marque  une  date  extremement  impor- 
tante  dans  1'hi^toire  de  la  musique  moderne  :  la  Kaw- 
mersinfonie  (Symphonie  de  chawbre),  opus  9,  de  1906,  pour 
quinze  instruments  soliStes.  Ici,  Tauteur  se  d6tourne  de 
1'orcheStre  g6ant  cher  aux  epigones  de  Strauss  et  de 
Mahler.  Dans  un  Style  encore  traditionnel,  Toeuvre 
apporte  un  souci  de  concentration  sur  la  ligne  melodique 
et  le  travail  thematique  du  contrepoint.  A  la  reduction 
des  moyens  exterieurs  correspond  la  concentration  de 
1'expression.  Ce  qui,  autrefois,  se  d6veloppait  vers  1'ex- 
t6rieur,  en  un  pathos  d'une  riche  sensualite,  se  concentre 
maintenant  vers  1'intdrieur,  en  intervalles  6trangement 
diStendus.  Ce  qui,  autrefois,  s'etendait  voluptueusement 
en  luxuriantes  harmonies,  eSt  condensd  a  present  en 
quelques  accords,  que  les  regies  traditionnelles  ne  sau- 
raient  expliquer.  Dans  le  cycle  de  lieder  Die  hdngenden 
Garten,  opus  15  (les  Jar  dins  sufyendw),  i9o8,Patonalitee$t 
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atteinte,  aboutissement  inevitable  de  toute  une  evolution. 
Les  poemes  esoteriques  de  Stefan  George  ofTrent  la 
matiere  verbale  revee  pour  la  creation  de  lieder  qui,  du 
point  de  vue  formel  aussi,  ne  rentrent  plus  dans  aucun  des 
schemas  traditionnels.  Une  courte  succession  de  sonorites 
nouvelles,  quelques  agregations  complexes  sans  rapports 
fonftionnels,  quelques  sons  de  la  voix  se  mouvant  entre 
le  chuchotement  et  le  cri  :  une  abstraction  et  un  raffine- 
ment  de  1'expression  inconnus  jusqu'alors  sont  inventds; 
et  en  meme  temps  une  liberte  dans  la  conception  harmo- 
nique,  pour  laquelle  il  n'exi&e  qu'une  seule  explication  et 
une  seule  justification :  la  force  de  persuasion  c? une  mani- 
festation creatrice  denuee  de  toute  concession. 

SifBe  lors  d'executions  sans  lendemain,  accable  de^  sar- 
casmes  par  des  «  specialises  »  hautement  places,  raille  par 
cette  critique  viennoise  qui  n'avait  pas  autrement  accueilli 
Mozart,  Beethoven  et  Schubert,  Schonberg  poursuit  son 
chemin  sans  se  laisser  troubler.  II  oppose  aux  opulentes 
sonorites  orcheStrales  d'hier  celles  du  piano,  infiniment 
plus  deHcates  (KJavierflucke  —  Pieces  pour  piano  —  opus 
ii  et  19);  a  Topera  plein  de  bruit  et  de  pompe  exterieure, 
le  monodrame  Erwartung  (Attente),  1909,  veritable 
psychanalyse  musicale  d'une  ame  en  proie  aux  tensions 
extremes  de  Terotisme,  dans  un  monde  irreel  de  morbi- 
dite  et  d'hysldrie.  Le  pendant  a  cette  ceuvre  es~l  Die 
gliickliche  Hand  (la  Main  heitrewe),  composee  immddiate- 
ment  apres,  qui  utilise  a  la  fois  le  choeur,  la  recitation^et  la 
voix  chantee,  et  ouvre  la  voie  a  1'oeuvre  la  plus  originale 
de  cette  epoque,  le  Pierrot  lunaire,  cycle  de  vingt  et  un 
courts  «  melodrames  »  pour  voix  parlee,  piano,  flute,  cla- 
rinette,  violon  (ou  alto)  et  violoncelle.  Le  cara&ere  nou- 
veau  de  cette  composition  tient  a  ce  que  Schonberg  fixe 
k  hauteur  melocUque  et  le  rythme  de  la  recitation, 
exactement  comme  si  la  voix  devait  chanter.  Une  impres- 
sion auditive  absolument  unique  nait  de  Punion  des  sono- 
rit^s  fantasmagoriques,  surreelles  et  transcendantes  du 
quintette  d'accompagnement  avec  la  voix  qui  murmure 
et  qui  hurle  dans  tous  les  regiSlres,  dans  une  tension 
expressive  extreme.  D'un  autre  cote,  Schonberg  tend  de 
nouveau  dans  cette  ceuvre  a  des  structures  de  forme  au 
sens  classique  du  terme,  qui  manquaient  completement 
dans  ses  oeuvres  sceniques,  ses  pieces  pour  piano  et  ses 
Cinq  Pieces  pour  orcheffre,  opus  16.  Ces  compositions,  qui 
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ressortissent  encore  a  un  expressionnisme  tres  litteraire 
et  tres  elabore,  et  qui  ne  peuvent,  en  definitive,  dissimuler 
leur  appartenance  au  monde  de  Triffafy  sont  cara&erisees 
par  la  dissolution  complete  de  toutes  les  lois  musicales 
valables  jusqu'alors.  Je  dis  bien :  de  toutes,  car  non  seule- 
ment  1'harmonie  conquiert  une  liberte  illimitee,  une 
totale  independance  fon&ionnelle,  mais  la  technique  tra- 
ditionnelle  de  la  composition,  avec  ses  themes  bien  profi- 
les et  plus  ou  moins  savamment  utilises  et  traite's,  es"t, 
elle  aussi,  completement  abolie.  On  peut  en  dire  autant  de 
Tordonnance  rythmique.  Le  post-romantisme,  jadis  bril- 
lant  de  splendeur  et  magnifique  d'allure,  s'acheve  dans 
Famorphe  et  dans  Paphorisme. 

Et  voici  le  tournant  decisif.  Le  long  d'une  periode  de 
quatre  ans,  au  cours  de  laquelle  il  ne  public  aucune 
oeuvre,  Schonberg  decouvre  le  moyen  de  redonner  une 
forme  controlable  a  cette  musigue  qui  etait  parvenue  a 
une  Hberte  et  a  une  anarchie  illimitees.  En  1922,  il  pou- 
vait  dire  a  Tun  de  ses  eleves :  «  J'ai  fait  une  decouverte  qui 
assurera  la  preponderance  de  la  musique  allemande  pen- 
dant cent  ans.  Cette  d£couverte,  c'est  la  methode  permet- 
tant  de  composer  avec  douze  sons.  »  Elle  repose  sur  le 
fait  que  le  compositeur  conslruit  une  succession  compre- 
nant  les  douze  demi-tons  de  notre  gamme  —  la  serie  —  et 
ne  repete  aucun  son  de  cette  serie,  avant  que  les  onze 
autres  aient  6te  utilises  harmoniquement  ou  melodi- 
quement.  La  serie  elle-meme  peut  etre  deroulee  a  Tecre- 
visse;  les  intervalles  peuvent  etre  renversds.  Le  syslreme 
dodecaphonique  represente  une  ordonnance  absolument 
nouvelle  de  notre  matiere  sonore  :  c'est  la  vi6toire  sur  la 
maniere  de  penser  en  gammes,  d'ou  etaient  extraits  les 
accords  parfaits  familiers  a  1'oreille  et  qui  servaient  de 
base  harmonique.  Bien  n'esl:  plus  deconcertant  pour 
Toreille  dans  cette  musique  serielle  que  Tabsence  de 
relations  harmoniques  et  a  un  fondement  d'ou  tout  part 
et  vers  quoi  tout  tend,  meme  si  cette  musique  adopte  par 
la  suite,  chez  Schonberg  lui-meme,  des  contours  a  nou- 
veau  plutot  thematiques  et  plus  nettement  rythmiques. 
Dans  les  premiers  temps,  avec  la  fierte  bien  legitime  de 
Tinventeur,  il  utilise  sa  methode  avec  Tintransigeance 
qui  lui  esl:  naturelle.  La  musique  devient  une  operation 
arithmetique  aux  regies  tres  precises,  une  construction 
sonore  abstraite  :  cela  se  voit  dans  la  Suite  pour  piano, 
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opus  25,  et  dans  le  Quintette  pour  instruments  a  vent,  opus 
26,  qui  est  bien  1'oeuvre  la  plus  inaccessible  que  Schon- 
berg ait  ecrite.  Cependant,  cet  emploi  rigoureusement 
scolaire  de  la  nouvelle  methode  ne  consTdtue  qu'une 
£tape  intermediate.  EUe  es*t  suivie  d'un  nouvel  elan  de  la 
fantaisie  cr6atrice  de  Schonberg,  a  quoi  nous  devons 
le  III6  Quatuor  a  cordes,  diverses  ceuvres  chorales  — 
dont  Satiren,  satires  contre  le  neoclassicisme,  qui  firent  a 
Schonberg  beaucoup  d'ennemis  nouveaux  —  et  les 
Variations  pour  orcbeftre,  opus  31.  Schonberg  a  mainte- 
nant  de"passe  le  s~lade  doftrinal.  Dans  ses  Variations  pour 
orcheftre,  il  revient  aux  sonorites,  pleines  d'un  charme 
excitant,  de  rimpressionnisme,  mais,  en  meme  temps,  il  y 
introduit  le  celebre  motif  B.  A.  C.  H.  (si  b'emol,  la,  do,  si) 
comme  element  de  contrepoint.  C'est  la  un  symbole  pour 
le  Style  de  la  maturite  du  maitre  :  il  se  rapproche  de  plus 
en  plus  de  la  tradition  classique,  represented  pour  lui 
essentiellement  par  Bach  et  Beethoven,  mais  renoue  avec 
cette  tradition,  non  pas  par  la  reprise  superficielle  de  cer- 
tains aspects  melodiques  ou  harmoniques,  ainsi  que  le 
remarque  tres  justement  H.  H.  Stuckenschmidt,  mais  par 
une  utilisation  tres  rigoureuse,  bien  que  tres  elargie,  des 
types  formels  classiques. 

A  cette  epoque,  Schonberg  vit  de  nouveau  a  Berlin.  A 
partir  de  1925,  il  dirige,  comme  Busoni  et  Pfitzner,  une 
classe  de  composition  a  PAcade*mie  des  Arts  de  Berlin.  Ce 
fut  k  p6riode  de  sa  vie  ou  il  eut  le  moins  de  soucis.  Loin 
des  basses  rivalites  personnelles  auxquelles  il  etait  sans 
cesse  expose  a  Vienne,  il  professait  un  enseignement 
fe*cond  et  rassemblait  autour  de  lui  un  cercle  d'eleves  et 
d'amis  qui  devaient  lui  rester  fideles,  a  lui  et  a  ses  idees, 
meme  clans  les  anne"es  penibles  qu'il  connut  plus  tard. 
Car,  en  1933  il  fut  licencie  a  cause  de  ses  origines  juives, 
bien  qu'il  eut  ete  nomme  a  vie  par  Ffitat  prussien,  et  il 
dut  quitter  1'AJlemagne,  comme  tant  d'autres  grands 
artistes  qui  vivaient  alors  a  Berlin.  II  gagna  d'abord  la 
France  ou,  comme  Weill,  il  ne  put  prendre  pied,  puis  se 
rendit  aux  Etats-Unis,  ou  ses  qualites  de  professeur  sur- 
tout  lui  valurent  la  plus  grande  consideration.  De  1934 
a  1944,  il  enseigna  dans  les  deux  universites  de  Los  Ange- 
les. Les  dernieres  annees  de  sa  vie  furent  assombries  par 
de  grandes  souffrances  physiques  et  des  soucis  materiels. 

La  derniere  p^riode  de  creation  de   Schonberg   esl: 
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caradl:erise*e  par  un  rapprochement  encore  plus  marque  de 
la  tradition  classique.  II  utilise  le  sySteme  dode*caphonique 
avec  une  telle  liberte*  que  meme  des  Structures  tonales 
redeviennent  possibles,  et  il  ecrit  meme  quelques  ceuvres 
rigoureusement  tonales,  qui  confirment  encore  une  fois, 
au  soir  de  sa  vie,  ses  liens  organiques  et  comme  marques 
par  le  de£fcin,  avec  le  n6oromantisme  allemand  :  Varia- 
tionen  fur  Blasorchefter  (  Variations  pour  orchefire  d* instru- 
ments a  vent) ,  opus  43,  plus  tard  remaniees  pour  orche&re 
symphonique.  A  cot6  d'un  Concerto  pour  piano  et  d'un 
Concerto  pour  violon  naissent  un  IV6  Quatuor  a  corctes  et  un 
Trio  a  cordes  qui  representent  les  sommets  de  Putili- 
sation  souveraine  de  la  methode  dodecaphonique.  Son 
horreur  de  la  cruelle  persecution  des  juifs  par  Hitler  — 
Schonberg,  baptise  catholique,  revint,  confessionnelle- 
ment  aussi,  en  1934,  au  judai'sme  —  1'incite  a  ecrire  deux 
de  ses  compositions  les  plus  originales  :  la  parodie 
mordante  Ode  a  Napoleon,  d'apres  la  satire  de  Lord  Byron 
sur  le  didtateur  corse,  et  A.  Survivor  from  Warsaw  (Un 
survivant  de  Varsovie),  ou  il  peint,  en  une  bouleversante 
concentration  de  moyens  d'expression,  la  destruction  du 
ghetto  de  Varsovie  par  les  S.  S.  allemands.  Dans  les 
dernieres  annees  de  sa  vie,  Schonberg  pense  beaucoup 
aussi  a  terminer  son  opera  Motse  et  A.aron}  dont  il  avait 
termind  le  livret  en  1932  et  compose  deux  aftes  sur 
trois  seulement,  mais  il  ne  trouva  plus  la  force  necessaire 
a  cette  realisation.  Un  mois  avant  la  mort  de  Schonberg, 
Hermann  Scherchen  dirigea  a  Darmstadt  pour  la  pre- 
miere fois,  sous  forme  concertante,  un  extrait  de  cet 
op^ra,  la  «  Danse  autour  du  veau  d'or  ».  Schonberg  lui- 
meme  avait  doute  de  la  possibilite  d'une  execution  com- 
plete des  deux  actes  composes  de  Motse  et  A.aron,  etant 
donn6  les  extremes  difficultes  techniques  et  materielles 
que  posait  une  telle  realisation;  cependant,  une  audition 
en  concert  fut  tentee  en  1954  par  la  Radio  de  Hambourg 
sous  la  diredHon  de  Hans  Rosbaud.  La  premiere  repre- 
sentation sur  scene  cut  lieu  trois  ans  plus  tard  a  Zurich, 
encore  avec  Hans  Rosbaud,  et  donna  pour  la  premiere 
fois  une  idee  de  Timportance  de  cette  ceuvre  audacieuse, 
qui  rdunit  en  elle,  en  une  puissante  synthese,  tous  les 
elements  du  langage  sonore  de  Schonberg. 

L'ceuvre  du  dernier  Schonberg  e£l  marquee  par  des 
preoccupations  religieuses.  En  1945  nait  le  Prelude  %u 
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einer  Genesis  (Prelude  a  megenese),  la  mise  en  musique  du 
Psaume  CXXX  eft  terminee  le  2  juillet  1950.  Les  Moderne 
Psalmen  (Psaumes  modernes),  auxquels  Schonberg  tra- 
vailla  jusqu'en  ses  derniers  jours,  sont  des  meditations  et 
des  confessions  d'un  solitaire;  ils  n'ont  rien  a  voir  avec 
les  psaumes  bibliques.  Comme  pour  Mom  et  Aaron, 
Schonberg  ecrit  lui-m£me  les  textes  de  ses  psaumes,  et 
comme  I7  opera,  ceux-ci  recent  a  1'etat  de  fragment  :  la 
redaction  du  texte  eslt  interrompue  dans  le  seizieme 
psaume.  I/auteur  meurt  en  aout  1951,  en  composant  la 
musique  du  premier  psaume. 

ALBAN  BERG  ET  ANTON  WEBERN 

De  toujours,  deux  musiciens  viennois,  Alban  Berg  et 
Anton  Webern,  avaient  voue  a  Schonberg  admiration 
et  amitie,  et  chacun  devait  developper  Tenseignement  du 
maitre  de  fagon  toute  personnelle.  Avec  Schonberg  ils 
sont  les  representants  principaux  de  ce  qu'on  a  appele 
P  «  6cole  viennoise  atonale  »,  dont  1'influence  poSthume 
determine  depuis  une  quinzaine  d'annees  presque  toute  la 
production  musicale,  en  tant  que,  dans  le  monde  occi- 
dental —  et  aussi  oriental,  dans  quelques  regions  limi- 
trophes  —  elle  pretend  au  pr ogres,  a  I'a6tualite  et  a 
Fimportance  de  son  rdle  et  de  son  efficacite  dans  le 
mouvement  general  des  arts.  Webern  en  es"l  devenu  bien 
vite  la  figure  centrale.  I/etude  approfondie  de  son  ^tyle, 
des  §tru£hires  de  sa  musique  et  de  leurs  secrets  arithme- 
tiques  cabali^tiques,  c'eslt  aujourd'hui  une  condition 
sine  qua  non  pour  le  jeune  compositeur. 

L'ceuvre  a  Alban  Berg,  bien  moins  apte  a  donner  nais- 
sance  a  une  ecole,  orTre  sur  celle  de  Webern,  impopulaire 
en  raison  de  son  esot6risme,  Tavantage  de  pouvoir  agir 
immediatement  sur  un  public  beaucoup  plus  large. 
L'op6ra  Wo%%eck,  que  Berg  composa  sur  le  fragment 
dramatique  du  m^me  nom  de  Georg  Bxichner,  le  poete 
romantique  dont  les  oeuvres  constituent  une  violente 
critique  de  la  socie'te  de  son  temps,  figure  aujourd'hui 
jusqu'au  repertoire  des  petits  theatres  de  la  province 
allemande.  Bien  entendu,  ce  vaste  echo  ne  s'est  manifeslie 
que  peu  a  peu  d'une  maniere  positive.  Au  debut  du 
siecle,  il  6tait  presque  exclusivement  de  cara£tere  negatif. 
Quoique  les  rosseries  de  la  critique  viennoise,  reaction- 
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naire  et  denuee  d'insTincT:,  ne  pesassent  pas  lourd  dans  la 
balance  —  de  cette  critique  qui  ne  voyait  dans  la  geniale 
Sonafe  pour  piano,  opus  i,  rien  d'autre  que  des  «  traces  de 
talent  et  d'originalite  »,  et  qui  traitait  les  moyens  sonores 
tres  difFerencies  et  entierement  non  conventionnels  du 
Quatuor  a  cor  des >  opus  3,  de  «mauvais  traitements  infliges 
aux  instruments  »  —  le  nom  de  Berg  es"t  He  au  souvenir 
d'un  des  plus  gros  scandales  de  concert  du  xxe  siecle.  En 
eflfet,  deux  mois  avant  la  memorable  soiree  parisienne  du 
Sacre  du  printemps,  il  fallut  interrompre  la  premiere  audi- 
tion publique  de  deux  des  cinq  Orchefierlieder  nach  An- 
sichtskartentexten  von  Peter  Altenberg  (Chants  pour  voix  et 
orchetfre  d'apres  des  textes  de  cartes  poftales  iUuftrees  de 
'Peter  Altenberg),  opus  4.  Furent  ressentis  comme  cho- 
quants  non  seulement  les  textes  en  style  d'aphorismes  du 
poete  impressionnisl:e  viennois,  que  Fon  pourrait  definir, 
etant  donne  surtout  les  circonstances  exterieures  de  sa 
vie  et  de  son  travail  createur,  comme  une  sorte  de 
replique  autrichienne  de  Verlaine;  choquant  parut  aussi 
le  langage  musical  de  Berg,  qui  transformait  les  epi- 
grammes  d'Altenberg  en  drames  musicaux-miniature, 
ou  se  combinaient  1'exaltation  et  la  lassitude  du  Jugendtfil 
(modern  fiyle)  avec  des  visions  sonores  expressionnistes. 
Mais  la  n'est  pas  la  veritable  importance  de  cette  ceuvre, 
qui  dure  a  peine  quelques  minutes.  Bien  plus  importante 
eSt  1'apparition,  dans  quelques-uns  des  L.ieder  d'Altenberg, 
et  line  quinzaine  d'annees  avant  que  la  technique  dode- 
caphonique  soit  formulae,  de  certaines  pratiques  de 
composition  proprement  dodecaphoniques. 

La  personnalite  de  Berg  participait  quelque  peu  du 
sismographe.  La  sensibilitl  a  certains  courants  encore 
subconscients,  telle  qu'elle  se  manifesl:e  dans  la  sonorit^ 
et  la  technique  de  composition  du  Quatuor  a  cordes  et  des 
Lieder  d'Altenberg,  s'intensifie  dans  le  dernier  des  Drei 
Orchetferttucke  (  Trots  Pieces  pour  orcheftre),  opus  6  jusqu'au 
pressentiment  de  ces  bouleversements  et  de  ces  catas- 
trophes qui,  a  peine  cette  troisi&me  piece  pour  orchesTire 
achev6e,  commenc^rent  politiquement  par  la  ddclaration 
de  la  Premiere  Guerre  mondiale. 

Si  Berg  s'etait  contente  jusque-la  de  composer  des 
ceuvres  plutot  breves,  parfois  meme  a  cara&ere  d'apho- 
risme,  on  peut  dire  que  les  Orchefierffucke}  opus  6,  cons- 
tituent le  premier  pas  dans  le  domaine  de  la  grande  forme 
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cycllque.  I/ opus  6  reprdsente  une  sorte  de  courbe  sym- 
phonique,  ou  le  Style  de  1'exole  de  Schonberg,  les  id<§es 
archite&urales  de  Gusltav  Mahler  et  renrichissement 
debussyste  du  coloris  instrumental  fusionnent  en  une 
synthese  tres  personnelle. 

Avec  Fopera  Woysyck,  compose  entre  1917  et  1922, 
une  etape  marquante  du  theatre  lyrique  moderne  esl: 
atteinte,  ainsi  qu'un  point  culminant  de  Involution  de 
Berg.  On  y  trouve,  pleinement  epanouie,  cette  qualite" 
deja  pr6sente  dans  ses  premieres  ceuvres,  mais  manifest 
surtout  —  et  d'une  fagon  bien  plus  accentue'e  —  dans  les 
ceuvres  de  la  maturite  :  la  volonte  de  synthese.  Dans  sa 
conception  d'ensemble  de  Wo^eck}  Berg  e"chafaude  un 
sys^eme  de  coordination  des  aspects  les  plus  divers  des 
tendances  e§th6tiques  et  spirituelles  de  son  temps.  Ainsi, 
Woygeck  se  trouve,  d'une  part,  par  son  attachement^  au 
leitmotiv,  dans  le  cercle  d'influence  du  drame  musical 
wagnerien  et,  d'autre  part,  Berg  s'engage  ici  dans  une 
voie  nouvelle  et  audacieuse  de  la  conception  fbrmelle 
d'un  opera,  du  fait  qu'il  edifie  les  differentes  scenes  de 
1'ceuvre  sur  des  formes  de  la  musique  pure  (suite,  sonate, 
passacaille,  invention).  Sa  palette  harmonique  comprend 
aussi  bien  Taccord  parfait  #ut  majeur  que  le  theme  dode- 
caphonique  de  sa  passacaille,  en  passant  par  les  altera- 
tions chromatiques  wagneriennes ;  il  invente  un  nouveau 
rapport  entre  le  verbe  et  le  son,  qui  synthetise  souverai- 
nement  toutes  les  ressources  vocales  de  son  temps  : 
1'arioso  depouille  et  Textase  dramatique  la  plus  poussee, 
dans  le  Style  de  Triftan  et  de  Salome,  le  rdcitatif  mi-chant6, 
mi-parl£  et  la  declamation  melodramatique  selon  le 
modele  du  Pierrot  lunaire  de  Schonberg.  Les  liens  avec 
le  passe  et  les  vues  sur  Tavenir  reStent  etroitement  noues, 
en  vertu  d'une  coherence  logique  exceptionnelle  du 
discours  musical;  et  les  elements  du  langage,  loin  de 
demeurer  dissocies,  r6alisent  leur  unite  dans  1'elan  ardent 
d'une  volonte  d'expression  qui  trouve  sa  racine  dans  de 
profondes  convictions  esTrhetiques  et  morales  :  c'esT:  tout 
cela  qui  fait  la  grandeur  de  Berg. 

Malgre  Taccent  mis  sur  1'agencement  cons~tru£tif  de  sa 
musique,  Berg  lui-meme  considere  1'expression  comme 
Pelement  le  plus  important  de  son  art.  II  trahit  ainsi 
d'une  fac.on  tres  nette  ses  attaches  profondes  avec  le  post- 
romantisme  allemand,  attaches  clont  il  avait  d'ailleurs 
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clairement  conscience.  Une  preuve  en  es~t  la  citation  — 
melancolique  et  pleine  de  v&idration  —  de  Triftan,  dans 
la  Lyrische  Suite  fur  Streichquartett  (Suite  lyriquepour  quatuor 
a  cordes).  Cette  ceuvre  es~t  aussi  un  exemple  de  son 
inclination  a  la  synthese.  Deja  dans  le  Kammerkon^ert  fur 
Geige,  Klavier  und  drei^ehn  Blaser  (Concerto  de  cbambrepour 
violon,  piano  et  trei^e  instruments  a  vent),  commence 
trois  ans  plus  tot,  Berg  avait  employe  pour  la  premiere 
fois  —  sinon  dans  le  slbrict  esprit  de  Schonberg  —  la 
technique  serielle.  Maintenant,  dans  la  Suite  lyrique,  les 
premier,  troisieme  et  sixieme  mouvements  sont  entiere- 
ment  construits  selon  les  principes  dodecaphoniques  de 
Schonberg,  le  cinquieme  mouvement  1'est  en  partie 
seulement,  tandis  que  le  deuxieme  et  le  quatrieme  mou- 
vements renoncent  a  tout  rapport  avec  une  serie  de 
douze  sons.  Et  Berg  etait  particulierement  fier  d'avok 
re*ussi,  malgre  Temploi  de  moyens  techniques  varies, 
une  composition  d'une  parfaite  unite  de  sTyle,  qui,  en 
plus,  par  le  cara&ere  tres  personnel  de  son  lyrisme 
cependant  purement  instrumental  compte  parmi  les 
ceuvres  les  plus  significatives  de  notre  siecle. 

Les  ceuvres  des  dernieres  annees  de  Berg  font  appa- 
raitre  de  plus  en  plus  nettement  la  volont6  de  synthese. 
On  peut  la  reconnaitre,  ne  serait-ce  que  dans  le  choix  des 
series  dodecaphoniques  elles-memes,  ou  Berg  met  Fac- 
cent  tout  expres  sur  ce  qui  peut  les  rattacher  a  1'ancienne 
tonalite,  contrairement  a  Schonberg  dans  ses  ceuvres  de 
la  meme  epoque.  Ce  caradere  simili-tonal  definit,  par 
exemple,  la  s6rie  fondamentale  du  Concerto  pour  violon  de 
1935,  serie  dont  les  huit  premiers  sons  forment  une  suite 
d'accords  parfaits  majeurs  et  mineurs.  Dans  cette  oeuvre, 
la  derniere  qui  fut  menee  a  terme,  la  synthese  esl:  poussee 
au  point  extreme  qui  permet  a  Berg  d'encaslxer  une 
melodie  populaire  de  Carinthie  et  un  choral  de  Bach,  avec 
son  harmonisation  originale,  dans  le  §tyle  dodecapho- 
nique  de  cette  musique  purement  expressive  et  d'un 
romantisme  ouvertement  proclam6. 

Berg,  qui  e§t  mort  le  24  decembre  1935,  n'eut  pas  le 
temps  d'achever  Lulu,  son  deuxieme  opera.  II  en  avait 
ecrit  lui-m^me  le  livret,  en  combinant  deux  drames  de 
Frank  Wedekind  :  Erdgeitt  (TEtyrit  de  la  terre)  et  Die 
Bitch se  der  Pandora  (la  Botte  de  Pandore).  Comme  dans 
la  tragedie  crument  naturalise  de  Lulu,  k 
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femme  aux  inSUnfts  violents  et  primitifs,  creee  pour 
«  attirer,  seduire,  empoisonner  et  assassiner  comme  si  de 
rien  n'etait  »,  es~t  eleve'e  par  la  musique  dans  le  monde  de 
la  magie  et  de  la  psychanalyse.  La  musique,  qui  continue 
dans  la  voie  des  Stru&ures  formelles  de  Wo^geck,  se  sert 
de  la  teclinique  dodecaphonique,  suscite  une  richesse 
immense  de  couleurs  orche&rales,  mais  s'inspire  dans  sa 
fa&ure,  beaucoup  plus  forfcement  que  Wosgeck,  du  carac- 
tere  du  «  grand  op6ra  »  traditionnel. 

Berg  a  laisse"  des  oeuvres  peu  nombreuses,  mais  d'une 
densite  musicale  et  d'une  richesse  de  signification  d'au- 
tant  plus  grandes.  C'est  un  ensemble  dont  1'eflfet  fasci- 
nant  eSt  produit  par  un  besoin  d'expression  hautement 
personnel,  qui  se  meut  conSlamment  entre  la  tradition  et 
la  revolution.  Berg  a  humanise  Fart  speculatif  de  son 
maitre.  Malgre  son  fanatisme  en  matiere  artiStique,  il 
etait  d'un  naturel  poetique  et,  dou6  d'une  delicatesse 
extraordinaire,  il  avait  aussi  un  humour  speciflquement 
viennois,  qui  lui  permettait  de  cacher  un  cceur  tendre. 
Schonberg  etait  au  fond  d'une  nature  inaccessible  et 
d'un  abord  tres  difficile  dans  les  rapports  humalns  et 
sociaux.  Le  monde  litteraire  en  fit  1'experience  lors  de  sa 
p6nible  discussion  avec  Thomas  Mann  au  sujet  du  roman 
Doktor  Fautfus.  Berg,  par  contre,  etait  un  homme 
essentiellement  aimable,  qui  n'avait  pas  1'agressivite 
dodrinaire  de  son  maitre.  Ses  emotions,  il  les  exteriori- 
sait  avec  vehemence  dans  Poeuvre  d'art.  C'esT:  ju^tement 
ce  qui  le  distingue  fondamentalement  de  son  ami  et 
condisciple  Anton  Webern. 

La  musique  de  Webern  est,  en  effet,  synonyme  d'in- 
troversion  par  excellence.  Le  terme  de  «  nature  sismo- 
graphique  »  convient  encore  mieux  a  Webern  qu'a  Berg; 
mais  ce  qui,  chez  ce  dernier,  devenait  eruption  musicale 
et  dramatique,  vision  de  catastrophes  orcheStralement 
exprimees,  se  mue  chez  Webern  en  delicats  dessins  d'ex- 
pressions  sublimees,  subtilement  eth£rees,  ramassees  dans 
1'espace  le  plus  reStreint.  Cela  n'esl:  pas  sans  rapports  avec 
le  romantisme  et,  de  fait,  Topus  i  de  Webern,  la  Passa- 
caifle  pour  orche^tre,  e§t  entierement  imprdgne  du  posl> 
romantisme  allemand  de  Wagner,  de  Richard  Strauss 
et,  bien  entendu,  de  Schonberg.  Cependant,  aucun 
autre  musicien  de  1'  «  ecole  viennoise  »  n'a  su  se  defaire 
du  romantisme  aussi  parfaitement  que  Webern. 
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La  Patsacaitte  opus  i,  composee  en  1908,  montre  une 
grande  maitrise  technique,  une  possession  absolve  de 
Tart  du  deVeloppement  des  themes  et  des  motifs,  selon 
les  modeles  du  classicisme  et  du  romantisme,  ainsi  qu'une 
predilection  evidente  pour  des  recherches  contrapun- 
tiques,  comme  pour  des  combinaisons  et  des  temtes 
rares  dans  la  sonorite  de  1'orcheStre,  toutes  choses  carac- 
teriStiques  de  Fecole  schoenbergienne  de  Fepoque.  Cepen- 
dant,  par  1'ampleur  relative  de  sa  forme,  par  le  doublage 
de  telles  parties  ins~lrumentales  dans  PorcheStration  et  par 
1'evidence  indiscutable  de  sa  tonalite  de  re  mineur,  cette 
oeuvre  se  presente  plutot  en  opposition  avec  Devolution 
ulterieure  de  Webern. 

Lorsqu'en  1912  les  eleves  de  Schonberg,  parmi  les- 
quels  il  faut  compter  Webern  de  1904  a  1910,  dedierent 
a  leur  maitre  un  recueil  d'hommages,  Webern  ecrivit  que 
Schonberg  suscitait  en  chaque  ?leve  «  la  plus  grande 
sincerite  envers  soi-m£me  ».  Webern  emprunta  cette  voie 
de  la  «  plus  grande  sincerite  »  sans  la  moindre  conces- 
sion. D6ja  entre  1909  et  1914  apparait  un  groupe 
d'ceuvres  hautement  significatives,  de  1'opus  5  a  1'opus  1 1, 
ou  la  tonalite  se  trouve  effacee  et  ou  le  5tyle  qui  reftera 
cara6t6rigtique  pour  Webern  es~l  d6ja  atteint.  Des  lors,  il 
n'y  a  plus  de  themes,  ni  de  developpements,  ni  de  formes 
au  sens  traditionnel  de  ces  termes.  L'atonalite  et  la  renon- 
ciation  qu'elle  implique  a  toute  limitation  propre  a 
reSthetique  revolue  imposent  a  Webern  une  discipline  et 
une  economic  extremes  des  moyens.  II  oppose  aux 
raffinements  voluptueux  et  aux  debordements  orches- 
traux  des  ceuvres  contemporaines  de  Richard  Strauss  et 
de  Max  Reger  1'art  de  la  concentration  la  plus  poussee. 
Tout  ce  qui  n'esl:  pas  essentiel  :  les  reprises,  les  voix  de 
remplissage,  tout  1'appareil  des  couleurs  et  des  ara- 
besques romantiques,  tout  cela  disparait.  La  musique  se 
nourrit  uniquement  de  la  force  personnelle  d'un  message 
qui,  reduit  a  ses  plus  etroites  dimensions,  devient  un 
aphorisme  sonore.  La  ou  auparavant  les  cordes  s'epan- 
chaient  en  larges  courbes  chantantes  et  ou  les  instru- 
ments a  vent  etaient  mobilises  par  bataillons,  suffisent  a 
present  quelques  intervalles,  voire  des  sons  isoles.  La 
forme  se  reduit  a  un  minimum  (1'une  des  pieces  pour 
orchesTare  de  Fopus  10  ne  comprend  que  sept  mesures), 
mais  ce  mitiimuna  recele  en  soi  une  expression  qui,  par 
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sa  densite,  sa  couleur  et  la  foice  de  Temotion  qu'elle 
d6gage  n'a  pas  son  pareil  dans  la  musique  allemande.  Ce 
n'eft  pas  un  hasard  si  la  plupart  des  compositions  de  ce 
groupe  ne  demandant  qu'une  formation  de  musique  de 
chambre  (quatuor  a  cordes,  violon  ou  violoncelle  avec 
piano,  chant  et  huit  instruments).  Meme  lorsque  Webern, 
durant  cette  periode,  compose  pour  grand  orcheStre, 
Pimpression  d'entendre  de  la  musique  de  chambre  pre- 
vaut.  Pour  Webern,  qui  vivait  a  Pecart  du  monde,  dans 
rintimite  de  la  nature  et  de  1'ceuvre  de  Goethe,  et  qui  ne 
pouvait  comprendre  pourquoi  Ravel  utilisait  les  bois  par 
quatre  dans  Daphnix  et  CUoe}  le  petit  ensemble  etait  au 
fond  le  moyen  d'expression  approprie  a  sa  pensee  musi- 
cale  et  Faphorisme  la  forme  de  son  langage. 

Neanmoins,  Webern  reconnut  lui-meme  que  les  minia- 
tures chuchotees  et  immaterielles  des  annees  qui  prece- 
derent  la  Premiere  Guerre  rnondiale  —  quaHfiees  asse^: 
exadement  par  les  contemporains  de  «  musique  au  bord 
du  silence  »  —  representaient  un  danger;  qu'elles  ^taient 
le  signe  d'une  crise  dire&ement  provoquee  par  la  perte 
de  la  tonalite,  et  que  la  voie  qui  mene  a  Texpression  sl:eno- 
graphique  des  sentiments  n'etait  pas  utilisable  a  la 
longue.  U  fallait  chercher  une  nouvelle  discipline,  que 
Webern  trouva  dans  le  domaine  vocal.  Pendant  plus  de 
dk  ans,  il  ne  compose  que  des  lieder,  dans  lesquels  la 
voix,  conduite  en  intervalles  aventureusement  di^tendus, 
se  soude  d'une  maniere  con^trudive  au  filigrane  envelop- 
pant  des  instruments  accompagnateurs.  L'un  de  ces 
cycles  :  Funf  Canons  nach  lateinischen  Texten  (Cinq 
Canons  d'apres  des  textes  latins)  montre  que  le  contre- 
point  reapparalt,  et  de  fa^on  d^terminante,  dans  le 
monde  des  formes  de  Webern.  Dans  cette  deuxieme 
periode  de  sa  vie  creatrice,  il  accomplit,  avec  les  Drei 
Volkftexte  (Trois  Textes populaires) ,  opus  ly^lepasdecisif 
vers  la  technique  dodecaphonique,  qu'il  utilisera  dorena- 
vant  de  fagon  conStante  et  enrichira  d'apports  personnels. 
Sa  musique  devient  des  lors  plus  severe  et  plus  dure.  Elle 
ne  perd  rien  de  sa  transparence,  de  cette  transparence 
propre  a  un  certain  Style  de  musique  de  chambre;  de"sor- 
mais,  celle-ci  augmente  au  contraire,  mais  la  musique  tend 
a  Pobje&ivite  et  se  pare  ainsi  d'une  aureole  de  logique 
conftruQdve,  qui  lui  conf ere  1'eclat  et  la  flamme  froide  du 
polL  La  «  m61odie  de  timbres  »  de  Schonberg, 
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utilisee  par  Webern  deja  dans  ses  Pieces  pour  orcheftre, 
opus  6,  se  voit  a  present  integr6e  dans  la  technique 
serielle,  et  ce,  par  la  division  de  la  serie  en  motifs  de  deux, 
trois  ou  quatre  sons  et  la  repartition  de  ces  motifs  entre 
des  instruments  diffe"  rents.  Webern  n'applique  d'ailleurs 
pas  le  principe  seriel  a  la  succession  des  sons  et  des 
timbres  seulement,  mais  Fapplique  egalement  au  rythme 
et  esquisse  parfois  son  application  aux  intensites. 

Le  debut  du  Concerto  pour  neuf  instruments,  opus  24, 
eft  caraderiftique  de  cette  technique.  La  s6rie  comprend 
quatre  groupes  de  trois  sons  chacun,  repartis  entre  le 
hautbois,  la  trompette,  la  flute  et  la  clarinette.  Chaque 
groupe  comprend  les  intervalles  de  neuvieme  mineure  et 
de  tierce  majeure,  et  represente  le  renversement  de  la 
recurrence  du  groupe  precedent.  Le  rythme  eft  articule* 
de  fa$on  severement  rationnelle,  selon  la  proportion  1:2, 
1'intensite  decroit  du  forte  au  piano,  Avec  cette  organisa- 
tion totale  de  tous  les  elements  de  la  musique,  Webern 
accede  a  un  nouveau  Stade  de  son  Evolution.  Alors  cjue, 
dans  sa  periode  atonale,  il  n'ecrivait  aucune  note  qui  ne 
fut  r£clamee  et  ju^tifiee  par  son  besoin  d'expression  per™ 
sonnelle,  il  n'£crit  plus  aucun  son,  a  present,  qui  ne  soit 
legitime  par  la  serie  ou  par  ses  variations.  En  meme 
temps,  il  opere  la  synthese  de  tous  les  moyens  de  son 
langage  :  le  Style  des  lignes  brisees,  aboutissant  au  poin- 
tillisme,  s*associe  a  une  orientation  nettement  polypho- 
nique;  la  propension  pour  les  sons  harmoniques,  les 
pizziccati  et  les  instruments  a  vent  bouches  devient  un 
moyen  de  construction  qui  absorbe,  de  son  cote,  les 
impulsions  expressives  immediates  des  ceuvres  prece- 
dentes  et  les  transcende  au  niveau  de  la  spiritualite  intel- 
le£tuelle.  L'aphorisme  cede  la  place  a  la  recherche  de 
formes  plus  grandes,  mais  continue  de  se  manifester  dans 
la  fa6ture  pointilliSte.  Etant  donne  le  caraftere  tres  parti- 
culier  que  prend  la  mobilite  des  elements  de  la  musique 
dans  les  ceuvres  de  la  maturite  de  Webern  (je  cite  comme 
ceuvres  importantes,  en  plus  du  Concerto,  opus  24,  la 
Symphome,Qip\\$  21,  les  Variations  pour  piano,  opus  27,  les 
Variations  pour  orcheftre,  opus  30,  et  les  deux  Can  fates 
sur  des  textes  de  Hildegard  Jone),  cette  sorte  de  tour- 
noiement  autour  d'un  axe  en  apparence  immobile,  on  a 
pu  comparer  ces  ceuvres  avec  les  mobiles  de  Calder. 
«  Mobile  »  eSt  d'ailleurs  devenu  un  mot  clef  de  la  jeune 
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avant-garde,  qui  se  refere  au  dernier  Webern  dans  la 
conception  de  ses  Structures.  Ayant  ete  longtemps  consi- 
dere  comme  un  outsider  musical,  Webern  eft  aftuellement 
a  la  source  d'une  evolution  de  cara£ere  mondial;  mais  il 
faut  dire  que,  dans  les  consequences  extremes  des  specu- 
lations «  aleatoires  »,  cette  6volution  eft  deja  en  train  de 
se  tourner  «  avec  Webern  centre  Webern  ». 

LA  GENERATION  MOYENNE 

La  generation  moyenne  des  compositeurs  sympho- 
niques  en  AUemagne  —  pour  revenir  au  point  de  depart 
de  nos  considerations  —  a  d'abord  6te  sous  I'inrluence  de 
Hindemith.  Mais  elle  ne  pouvait  refter  insensible  au 
grand  exemple  de  Stravinsky  et  subit  depuis  peu  I'in- 
Suence  de  la.  theorie  serielle,  qui  tend  a  conquerir  le 
monde.  «  Dis-moi  comment  tu  reagis  a  Webern,  et  je 
te  dkai  qui  tu  es  »  —  cette  phrase  resume  on  ne  peut 
mieux  la  situation  aftuelle.  Webern  eft  en  1960  ce  que 
Hindemith  6tait  en  1930  :  le  modele  supreme.  Et  comme 
toujours,  on  s'en  tient  plus  a  Faspe£t  technique,  et  done 
tangible,  qu'a  1'aspea  spirituel,  c'eft-a-dire  intangible. 
Des  charretees  d'epigones  et  de  surencherisseurs  se 
reclament  periodiquement  de  Webern,  qui  apparaissent 
et  disparaissent  selon  1'humeur  de  la  ^  mode.  Mais 
Webern  a  declenche",  parmi  les  natures  vraiment  douees, 
un  mouvement  qui  a  conduit  a  une  revolution  totale^  et 
a  une  organisation  entierement  nouvelle  de  la  matiere 
sonore.  L'evolution  eft  si  rapide  qu'il  apparait  vain  (et 
d'ailleurs  impossible)  d'en  fixer  les  difFerentes  etapes. 
Alors  que  la  determination  absolument  rigoureuse  de 
tous  les  parametres  de  la  matiere  sonore  6tait  encore 
pronee  il  y  a  peu  d'annees,  une  rea6tion  vigoureuse  a 
suivi  depuis,  avec  radmission,  dans  la  composition,  du 
hasard  et  de  Fimprovisation  (bien  entendu  quand  meme 
ordonnee  dans  sa  ftru6ture).  On  eft  egalement  en  train 
de  considerer  et  d'exploiter  de  fagon  entierement  nou- 
velle 1'espace  acouftique.  La  mactnne  eleftrpnique,  hier 
encore  reservee  aux  experiences  de  Fingenieur  du  son, 
eft  devenue  la  source,  pour  le  musicien,  de  moyens 
sonores  nouveaux,  encore  mal  maitrises  d'ailleurs. 
D'autres  developpements,  d'autres  surprises  suivront 
certainement  encore.  Alors  que  la  vie  musicale  dans  les 
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salles  de  concert  et  dans  les  theatres  lyriques  se  poursuit 
comme  si  rien  n'avait  change*  depxiis  cinquante  ans, 
Pavant-garde  des  jeunes  compositeurs  s'efforce,  elle, 
d'adapter  la  musique  a  la  realite"  du  xxe  siecle,  le  siecle 
du  re*a£teur  atomique  et  des  fusees  lunaires.  Cela  esl:  bien, 
cela  esl:  n6cessaire. 

Mais  revenons-en  aux  faits.  L'evolution  de  Wolfgang 
Fortner,  originaire  de  Leipzig,  esl:  cara&eriStique  de  la 
situation  generate.  II  commence  par  ecrire  de  la  musique 
d'eglise  de  type  polyphonique,  oscillant  entre  la  tradi- 
tion des  cantors  de  Leipzig  et  la  vitalitd  musicale  ins- 
tin&ive  de  Hindemith.  Puis  il  esl:  conquis  par  les  rythmes 
complexes  et  la  Hmpidite  sonore  de  la  musique  de 
Stravinsky.  Un  vent  venu  de  France  chasse  de  ses  parti- 
tions Pepaisseur  du  contrepoint.  Comme  Hindemith, 
Fortner  s'occupe  a  1'occasion  de  musique  pour  amateurs 
et  dirige  un  orchestre  d'etudiants.  Jusque-la,  sa  musique 
resl:e  neo-classique  par  la  forme  et  par  1'esprit :  et  c'esl:  le 
Concerto  pour  violon  de  1947,  la  Symphonie  de  1947.  Aux 
cours  d'ete  de  Darmstadt  qui,  grace  a  leur  diredeur, 
Wolfgang  Steinecke,  deviennent  le  centre  des  efforts 
revolutionnaires  de  la  musique  allemande  apres  la  fin  de 
la  Seconde  Guerre  mondiale,  il  entre  en  contact  avec  la 
theorie  dodecaphonique.  Technique  sdrielle  et£tru£hires 
sonores  nouvelles  modifient  de  fa$on  croissante  1'aspecl: 
fondamental  neo-baroque  de  la  musique  de  Fortner,  en 
1'amenant  a  des  constructions  plus  raffinees  tant  dans 
Texpression  que  dans  la  sonorite,  mais  ou  1'esprit  clas- 
sique  continue  cependant  a  se  manife^ter.  Les  etapes 
capitales  de  ce  nouveau  Style  sont  :  Phantasie  uber 
B.  A.  C.  H.  (Fantame  sur  B.  A.  C.  H.)>  1950,  Mouve- 
ments  pour  piano  et  orchestre  (1954),  The  Creation  (1955), 
Impromptus  pour  orchestre  (1957),  Chant  de  nausance 
(1959).  Fortner  a  travaille  aussi  pour  la  scene.  Le  ballet 
Die  muse  Hose  (la  Rose  blanche)  esl:  une  des  premieres 
ceuvres  qui  resultent  de  son  experience  dans  le  domaine 
de  la  technique  dodecaphonique;  la  tragedie  lyrique 
Bluthoch^eit  (Noces  de  sang,  1957),  d'apres  Federico  Gar- 
cia Lorca,  esl:  une  des  etapes  essentielles  de  la  musique 
dramatique  allemande  depuis  le  Wo^geck  de  Berg.  La 
synthese  puissante  et  comme  in^tinffive  qu'y  realise 
Fortner  entre  la  musique  lyrique  fon&ionnelle  et  des 
passages  symphoniques,  des  fragments  en  Style  de  chan- 
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son  et  des  Eclats  hautement  dramatiques,  ^la  parole  a 
fonds  musical  et  la  parole  non  accompagnee  tend  vers 
une  nouvelle  solution  des  rapports  entre  le  verbe  et  le 
son  et  n^cessite  en  meme  temps  un  nouveau  type  d'in- 
terprete,  non  dtroitement  specialise,  familiarise  avec  les 
exigences  d'une  telle  tentative  de  «  theatre  total  ». 

A  c6te  de  Fortner,  qui  est  aussi  un  remarquable  pro- 
fesseur  de  composition,  il  faut  citer  la  forte  personnalit6, 
tres  typiquement  bavaroise,  de  Karl  Amadeus  Hartmann. 
C'est,  en  r£alite,  un  autodidadte,  sur  qui  le  chef  d'or- 
chestre  Hermann  Scherchen  exerc^a  une  influence  ddci- 
sive.  Hartmann  n'a  et6  connu  qu'apres  la  guerre,  car  il 
ne  publia  rien  entre  1933  et  1945,  par  aversion  pour  les 
nazis.  Dans  Tune  de  ses  premieres  ceuvres  de  quelque 
envergure,  le  Simplityssimus,  d'apres  la  celebre  chronique 
de  Grimmelshausen,  ce  poete  de  1'epoque  baroque  a 
tendances  sociales  accusees,  il  adopta  la  forme  de  1'ora- 
torio  sc6nique,  puis  se  tourna  vers  la  grande  forme 
symphonique,  qu'il  varie  par  des  apports  tres  personnels, 
la  chargeant  d'intensite  expressive  et  d'un  message  d'une 
haute  valeur  morale.  Se  conformant  a  la  tendance  a6fcuelle, 
Hartmann  s'efforce,  dans  ses  dernieres  symphonies, 
de  la  VQ  i  la  KZIe,  de  dormer  une  forme  rigoureuse- 
ment  consl:ruite  a  ses  compares  masses  sonores.  En  fon- 
dant et  en  dirigeant,  avec  une  claire  conscience  du  but  a 
atteindre,  les  concerts  de  la  «  Musica  viva  »  de  Munich, 
Karl  Amadeus  Hartmann  a  rendu  un  service  durable  a  la 
musique  contemporaine,  et  a  inflige  un  dementi  cinglant 
a  la  these  r6pandue  dans  le  monde  entier  par  les  cham- 
pions du  tran-tran  musical  quotidien,  selon  laquelle  on 
ne  pourrait  pas  gagner  un  public  avec  des  programmes 
exclusivement  modernes.  Ses  manifestations,  qui  ne 
presentent  que  des  ceuvres  contemporaines,  sont  cons- 
tamment  suivies  par  plusieurs  milliers  d'auditeurs 
enthousia^tes. 

La  malheureuse  situation  de  Berlin  a  eu  pour  conse- 
quence la  scission  de  1'ancienne  capitale  allemande  en 
deux  parties  d'aspe6t  tout  a  fait  different,  meme  sur  le 
plan  artiStique.  Tandis  que,  dans  le  se6teur  russe,  la  vie 
musicale  s'encroute  dans  la  convention  et  que  les  pro- 
blemes  que  pose  la  musique  d'aujourd'hui  n'y  sont 
envisages  que  sous  Tangle  des  idees  politiques  qui  y 
regnent,  Berlin-OuesT:  deploie  une  adHvite  arti^tique  aux 
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aspefts  tres  varies,  mais  ou  Pavant-garde  et  le  souci 
d'universalite"  occupent  une  tres  grande  place.  L'Op&ra 
municipal,  d'abord  sous  la  direction  de  Carl  Ebert, 
devenu,  depuis,  le  «  Deutsche  Oper  Berlin  »,  sous  la 
direcHon  de  GuStav  Rudolf  Sellner,  s'eSl  toujours  efforce 
d'6galer  le  niveau  artiSlique  de  1'ancien  Opera  national  de 
Prusse,  auquel  on  n'avait  jamais  renonce,  meme  pendant 
la  p£riode  hitlerienne.  Le  festival  de  Berlin,  ouvert  &  tout 
ce  qui  e£t  nouveau,  s'eSt  acquis  une  renommee  mondiale. 

Parmi  les  compositeurs  exergant  leur  a&ivite  a  Berlin, 
un  seul  eSt  connu  dans  le  monde  musical  europeen  : 
Boris  Blacher.  Des  compositeurs  allemands  contempo- 
rains,  Bkcher  e§t  celui  dont  le  travail  ofFre  le  plus  d'ele- 
gance  et  d'habilete.  CeSl  un  homme  tres  intelligent,  qui 
oscille  avec  facilit6  entre  la  parodie  et  1'ironie,  la  gentil- 
lesse  et  la  virtuosite.  II  e£l  le  seul  a  essayer  de  continuer 
et  de  deVelopper  le  Style  de  I' Oper  a  de  qua?  sous  de  Weill 
dans  ses  ceuvres  sceniques,  Die  Flut  (le  F/of,  1947), 
Premsuches  Marchen  (Conte  de  Prusse,  1953,  inspire  de  la 
c^lebre  hi^toire  authentique  du  faux  «  Capitaine  de 
Kopenick  »),  suivant,  la  aussi,  une  tradition  proprement 
berlinoise.  Son  ceuvre  la  plus  connue  e§t  cependant 
Abtfrakte  Oper  n°  i  (Opera  abflrait  n°  i>  1953),  inspiree 
d'une  idee  de  Werner  Egk,  qui  con^titue  un  cas  unique 
assez  interessant  dans  le  theatre  lyrique  contemporain. 
Au  lieu  de  s'unir  en  une  a£tion  suivie,  les  scenes,  toutes 
separe"es,  symbolisent  les  situations  fondamentales  de  la 
condition  humaine  (la  peur,  Tamour,  la  panique).  Le 
«  texte  »  chante  e^t  fait  de  voyelles  et  de  consonnes 
combinees  «  ab^traitement  »,  c'e§t-^~dire  sans  rapport 
aucun  avec  des  mots  ayant  un  sens.  Parmi  les  oeuvres 
orcheStrales,  les  Paganini-Variationen  (Variations  sur  un 
theme  de  Paganini),  pleines  debrio,  de  charme  et  d'esprit, 
et  les  deux  premiers  Concertos  pour  piano  sont  souvent 
joues. 

En  we  de  dormer  a  ses  iddes  musicales,  toujours 
pleines  d'esprit,  un  fondement  de  Strufture,  Blacher 
s'eSt  codifie  en  1950  un  principe  propre,  que  Ton  peut 
considerer  comme  une  variante  des  idees  rythmiques 
d'Olivier  Messiaen :  celui  des  «  metres  variables  ».  Le  chan- 
gement  de  mesure  y  eSt  erige  en  principe.  L'oeuvre  musi- 
cale  eSt  fondee  sur  une  suite  de  Stru&ures  metriques,  qui 
sont  etablies  et  developp6es  selon  les  lois  de  telles  series 
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arithmetiques.  Blacher  voit  dans  cette  technique,  que 
d'autres  compositeurs,  comme  Karl  Amadeus  Hartmann 
par  example,  ont  parfois  employee,  de  nouvelles  possi- 
bilites  dans  les  domaines  du  rythme  et  de  la  forme.  Elle 
s'est  revelee  particulierement  efficace  dans  son  Orchefier- 
Ornament  (Ornement  pour  orcheftre)  }  opus  44,  un  des  mor- 
ceaux  les  plus  reussis  de  Blacher;  le  IJe  Concerto  pour 
piano  et  la  OrchesJer-Fantatie  (Fantaisie  pour  orchefire)  se 
fondent  egalement  sur  des  «  metres  variables  ».  Son 
ballet  Hamlet  et  la  Studie  im  pianissimo  (Etude  en  pianis- 
simo), cette  derniere  commande  de  la  ville  americaine 
de  Louisville,  ont  ete  tres  favorablement  accueillis 
un  peu  partout.  Dans  ses  ceuvres  les  plus  recentes, 
}Lequiem,  Gesange  des  Seeraubers  O'fLourke  und  seiner  Geliebten 
Sally  Brown  (Chants  du  pirate  0'R.ourke  et  de  sa  matiresse 
'  Sally  Brown),  Blacher  s'esl  tourne  vers  la  technique  dode- 
caphonique  et  le  Style  pointillisT:e.  C'eslt  la  une  double 
consequence  parfaitement  logique  de  la  voie  suivie 
jusqu'alors  par  Blacher,  car  les  «  metres  variables  »  se 
fondaient,  eux  aussi,  sur  une  pensee  de  nature  sdrielle,  et 
Fecriture  brisee,  fragmentee,  sans  cesse  entrecoupee  de 
silences  du  «  pointillisme  musical  »,  esl:  un  prolongement 
de  k  tendance  a  la  transparence  et  a  1'aphorisme,  tous 
deux  carafterisliques  depuis  toujours  de  la  musique  de 
Blacher. 

L'Autrichien  Gottfried  von  Einem,  avec  qui  Blacher 
travailla  pendant  la  guerre  dans  une  sorte  de  cellule  de 
resistance,  lui  e§t  apparente  par  les  idees  et  le  talent, 
Einem  e§t  inconteStablement  tres  doue  pour  le  theatre. 
Comme  son  compatriote  Berg,  il  choisit  des  ceuvres 
celebres  du  theatre  parle  allemand  comme  fondements  de 
ses  operas  :  Dantons  Tod  (la  Mort  de  Danton),  d'apres 
Btichner,  1947,  connut  un  grand  succes,  qui  se  renouvela 
quelques  annees  plus  tard  avec  Der  Process  (le  Proces)  , 
d'apres  le  roman  bien  connu  de  Kafka.  Ces  deux  ceuvres 
furent  jou6es  pour  la  premiere  fois  au  festival  de  Salz- 
bourg,  dont  la  dire&ion  s'etait  enfin  rendu  compte  que 
meme  un  festival  qui  se  destine  principalement  a  repr^sen- 
ter  d'une  maniere  exemplaire  les  chefs-d'oeuvre  des 
epoques  passees  ne  peut  laisser  de  cot6  k  musique 
contemporaine.  Depuis  1953,  Einem  a  surtout  compose 
des  ceuvres  pour  orchestre,  qui  montrent  une  ecriture 
aux  eflfets  surs  et  une  attitude  a  tendance  ecle6tique. 
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LA  JEUNE  GENERATION 

Tournons-nous  vers  les  jeunes  compositeurs  alle- 
mands  :  Karlheinz  Stockhausen,  Hans  Werner  Henze, 
Giselher  Klebe,  Bernd  Aloys  Zimmermann.  Us  appar- 
tiennent  tous  a  une  generation  a  laquelle  il  n'a  iti  pos- 
sible d'entrer  en  contact  avec  la  «  musique  nouvefle  » 
veritable,  authentique  et  reellement  importante  qu'au 
lendemain  de  1'effondrement  du  nazisme.  II  est  naturel 
qu'ils  aient  pris  d'abord  Hindemith  et  Stravinsky  pour 
modele  —  Stockhausen  conStituant,  a  cet  egard,  une 
exception.  Mais  ils  prirent  bientot  conscience  du  fait 
que  le  traditionalisme  polyphonique  de  Hindemith  et 
le  classicisme  spiritualise  de  Stravinsky  ne  correspon- 
daient  pas  a  leur  besoin  d'expression.  La  technique  dode- 
caphonique  d?  Arnold  Schonberg  devient  1'outil  adopte 
avec  entnousiasme,  car  il  semble  promettre  autant  de 
possibilite's  conStru&ives  que  de  moyens  d'expression. 
Mais  si  la  voie  jusque-la  esT:  commune  a  tous  les  jeunes 
compositeurs,  1'outil  une  fois  adopte,  les  personnaute"s  se 
separent  nettement. 

Hans  Werner  Henze,  le  plus  ecle6tique,  en  un  certain 
sens  le  plus  doue,  mais  aussi  le  plus  menace  des  musiciens 
de  cette  generation,  a  suivi  exa&ement  la  voie  decrite 
ci-dessus.  Apres  quelques  travaux  dans  1'optique  de 
Stravinsky  et  de  Fortner  (Klavier-Concertino,  Concertino 
pour  piano) ,  il  adopte  Tatonalite  dans  son  Concerto  pour 
violon  (1947),  et  accomplit  ainsi,  comme  il  Pa  dit  lui- 
meme,  la  rupture  avec  toute  eSthetique  de  TobjefHvite.  II 
apprend  les  secrets  du  dodecaphonisme  a  Darmstadt,  aux 
cours  de  Rene  Leibowitz;  mais,  chose  significative,  cette 
technique  reStera  tou jours  pour  lui  un  instrument,  un 
moyen,  ne  deviendra  jamais  un  but.  Au  fond,  les  compo- 
sitions de  cette  epoque,  comme  la  cantate  surrealiSte 
Apollo  undHja^intm  (ApoUon  et  Hyacinthe),  Topera  radio- 
phonique  Em  L,andar*(t  (Un  medecin  de  campagne)  d'apres 
Kafka,  et  la  IP  Symphonie,  montrent  deja  cette  tendance 
aux  recherches  sonores  tres  fouillees,  allant  de  la  beaute" 
voluptueuse  du  son  a  ses  raffinements  les  plus  etheres, 
qui  deviendront  fondamentales  dans  ses  ceuvres  plus 
recentes.  La  IIP  Symphonie^  que  Henze  lui-meme  a  quali- 
fiee  de  «  suite  de  visions  choregraphiques  »,  inaugure  une 
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periode  ou  le  theatre  lyrique  sera  mis  au  tout  premier 
plan.  L'aaivite  que  Henze  deployait  a  Fepoque  aux 
theatres  de  Constance  et  de  Wiesbaden  n'a  pas  et6  sans 
Fencourager  dans  ce  sens.  Comme  ceuvre  capitale  de 
cette  periode,  on  peut  citer  1'opera  Boulevard  Solitude, 
nouveUe  version  surrealist,  au  titre  original  en  frangais, 
du  theme  de  Manon  Lescaut. 

Un  tournant  decisif  dans  la  carriere  de  Henze  a  lieu  en 
1953,  lorsqu'il  decide  de  transferor  son  domicile  en  Ita- 
lie.  Le  contact  avec  la  luminosite,  la  clarte  et  le  chant  du 
monde  mediterranean  entraine  un  changement  complet 
d'orientation  de  sa  pensee  musicale.  II  laisse  de  c6t6  tout 
schematisme,  de  quelque  sySleme  que  ce  soit,  se  detourne 
des  voies  bornees  tracees  par  le  fanatisme  des  groupes  et 
des  petits  cercles  d'avant-garde.  La  simplicite  de  Thu- 
man^me  mediterranden,  le  charme  et  la  beaut^  au  sens 
traditionnel  de  ces  notions,  determinent  a  present  son 
ecriture.  Cela  eclate  dans  Ode  an  dm  Wefhvind  (Ode  au  vent 
d'omti)  pour  violoncelle  et  orchesT:re  et  se  confirme  dans 
F&nf  neapolitanmhe  Lieder  (Cinq  Chants  napolitains)  pour 
voix  moyenne  et  orcheStre  de  chambre,  dans  Nacht- 
Hucke  und  Arien  (Nofturnes  et  Airs)  sui  des  poemes  d'ln- 
geborg  Bachmann,  dans  1'opera  Konig  Hirsch  (le  E.0/ 
cerf))  d'apres  Gozzi,  dans  Jiammermusik  (NLwique  de 
chawbre,  1 9  5  8)  et  dans  le  ballet  Undine  (Ondine).  A  Tayant- 
garde  en  1950,  Henze  esl:  aujourd'hui  un  neo-romantique, 
qui  ne  renie  d'ailleurs  pas  entidrement  ses  precedentes 
6tapes  (ainsi,  le  ballet  Undine  utilise  encore  tres  librement 
une  serie  dodecaphonique),  mais  qui  tend  a  se  creer  un 
langage  conforme  a  des  gouts  personnels  d'un  grand  raf- 
jSnement,  et  qui  doit  egalement  demeurer  accessible  au 
public  le  plus  vaste.  Cela  donne  un  Style  dote  d'une 
finesse  exquise  dans  le  coloris  instrumental,  mais  tendant 
aussi  a  un  ecledtisme  qui,  sous  des  parures  orcheStrales 
raffinees,  rejoint  le  jeune  Stravinsky,  Puccini  et  Richard 
Strauss,  et  retrouve  meme  la  douceur  melodieuse  de 
Schubert.  II  semble  que  Henze  ait  encore  a  trouver  son 
equilibre  entre  rutilisation  insouciante  de  Styles  d'avant- 
hier,  un  savoir-faire  considerable  et  Fessence  de  sa  veri- 
table personnalite. 

Giselher  Klebe  se  fit  connaitre  en  1950  par  un  mor- 
ceau  pour  orcheStre,  Die  Zivitschermaschine  (la  Machine  a 
pepier),  variations  inspirees  du  tableau  de  Paul  Klee. 
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Ne  en  1925  a  Mannheim,  il  a  fait  ses  Etudes  musicales  a 
Berlin,  avec  Josef  Rufer,  un  eleve  de  Schonberg,  et  avec 
Boris  Blacher.  Mais  deja  pendant  la  guerre  il  a  eu  Focca- 
sion,  dans  un  cercle  ou  la  resistance  intelle&uelle  etait  a 
Fhonneur,  d'etudier  des  partitions  de  Schonberg.  C'est 
en  cornposant  son  Quatuor  a  cordes,  opus  9,  qu'il  decouvre 
«  que  la  technique  s^rielle  de  composition  ofFre  la  possi- 
bilite  recherchee  d'etablir  un  lien  optimum  entre  ridee, 
1'expression  et  la  logique  de  la  construction  »,  comme  il 
devait  dire  lui-meme.  En  meme  temps,  des  probl&nes 
mathematiques  le  captivent,  qui  se  refletent  pour  la 
premiere  fois  dans  la  Sinfonie  fur  42  Streicher  ( Symphonic 
pour  42  cordes).  Sa  Symphonie,  opus  16,  ofFre  un  exemple 
interessant  de  synthese  entre  le  progres  et  la  tradition  : 
cette  ceuvre  a  pour  fondement  un  «  theme  dodecapho- 
nique  »  mozartien  (les  premieres  mesures  du  Concerto  en 
ut  mineur  pour  piano,  K.  491).  Par  la  suite,  Klebe  s'en- 
gagea  de  plus  en  plus  dans  la  voie  du  n6o-expression- 
nisme;  ces  dernieres  annees,  il  s'esl:  tout  particulierement 
consacre  au  theatre  lyrique.  Son  opera  Die  ILauber  (les 
Brigands),  d'apres  Schiller,  a  trouve  en  Allemagne  un 
grand  6cho,  et  fat  suivi,  en  1959,  de  Die  todlichen  Wiinsche 
(les  Vaux  mortels),  d'apres  la  Peau  de  chagrin  de  Balzac. 
Quelques  semaines  apres  la  premiere  representation  de 
cette  ceuvre,  parut  Die  ULrmordung  Cdsars  ( I' Assaxsinat  de 
Cesar))  un  acl:e  d'apres  Shakespeare,  ou  Klebe  utilise 
entre  autres  les  moyens  ele6troniques. 

Bernd  Aloys  Zimmermann,  de  Cologne,  s'interessa 
pendant  longtemps  aux  conquetes  de  la  musique  nou- 
velle,  sans  pour  autant  renier  son  temperament  person- 
nel de  musicien.  Le  premier  mouvement  de  son  Concerto 
pour  hautbois  (1952),  bien  que  compose  selon  la  tech- 
nique dodecaphonique,  porte  en  exergue,  en  frangais,  la 
mention  «  Hommage  a  Stravinsky  ».  Celui  qui  devait 
devenir  le  grand  modele  de  1'avant-garde  allemande  et 
Internationale,  Anton  Webern,  se  profile  derriere  le 
Concerto  pour  violoncelle  de  1953  et  la  musique  pour 
un  ballet  imaginaire  Pertyektiven  (Perspectives)  pour  deux 
pianos;  dans  cette  derniere  ceuvre,  surtout,  se  manifeste 
la  personnalitd  de  Zimmermann,  son  art  de  la  vari£te  des 
rythmes  et  des  contrasl:es  d'intenske.  Canto  di  §fieran%a, 
cantate  pour  violoncelle  et  orcheslxe  de  chambre  (1957), 
inspiree  par  Pisan  Cantos  de  Ezra  Pound,  r£unit  la  sono- 
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rite  et  la  fadure  des  emules  de  Webern  aux  principes 
rythmiques  issus  de  Tisorythmie  m6dieVale  et,  dans  la 
cantate  0/%?#/<z  tempux  habent,  pour  soprano  et  orchestre,  le 
Style  de  Zimmermann  se  presente  comrne  un  pendant 
allemand  du  Style  de  Pierre  Boulez. 

Karlheinz  Stockhausen,  avec  Henze  le  compositeur  le 
plus  cit6  sans  doute  de  leur  generation,  esT:  le  seul  qui  ne  se 
soit  pas  tourne  vers  le  neo-ckssicisme  au  debut  de  sa 
carriere.  Son  point  de  depart,  c'est  le  Mode  de  vahurs  et 
d'mtensites  de  Messiaen,  qu'il  decouvre  pendant  Tete  de 
1951.  La  premiere  ceuvre  de  Stockhausen,  Kreustfpiel  (]eu 
en  croix),  voit  le  jour  quelques  semaines  plus  tard.  Au 
debut  de  1952,  il  entre  pour  environ  un  an  dans  la  classe 
d'analyse  d'Olivier  Messiaen.  II  s'ouvre  aux  idees  de 
Messiaen,  si  diverses  et  passionnantes,  pour  les  oublier 
ensuite,  comme  il  dit;  il  apprend  a  connaitre,  afin  de  voir 
quels  sont  les  problemes  de  1'art  qui  n'ont  pas  encore  6t6 
pleinement  resolus,  tant  dans  le  passe  que  dans  le  present. 
Ce  que  Stockhausen  demande  a  lui-meme  et  a  son 
ceuvre,  c'e&  de  realiser  ce  qui  n'a  encore  jamais  et6  fait, 
de  conquerir  sciemment  des  terres  vierges.  De  fait,  dans 
presque  chacune  de  ses  ceuvres  composees  a  ce  jour,  il 
envisage  un  probleme  different  de  la  technique  de  com- 
position, de  la  maniere  d'6couter  ou  d'executer,  mettant 
ainsi  en  evidence  revolution  organique  de  ses  idees,  une 
evolution  parvenue  aujourd'hui  aux  antipodes  de  son 
point  de  depart.  Cela  a  peu  a  voir,  cependant,  avec  des 

fossibilites  de  mutation  dans  Tecriture  et  le  Style  de 
tockhausen.  LJaspe£t  exterieur  .de  ses  partitions  a  beau 
se  modifier  :  le  fondement  de  son  style  reSte  la  musique 
pointillislte  ath^matique  de  Webern  et  le  traitement  seriel 
des  hauteurs,  des  intensites  et  des  rythmes.  Stock- 
hausen es~t  un  musicien  qui,  dans  son  travail  createur, 
se  laisse  encore  guider  par  des  considerations  intel- 
leftuelles  et  rationnelles.  C'esl:  ainsi  qu'il  parvient  tou- 
jours  a  se  poser  des  problemes  intelle&uels  que  les 
artistes  internationaux  les  plus  importants  de  sa  ge"ne*- 
ration  reprennent  et  ddveloppent  a  leur  compte,  sans 
parler  des  epigones  qu'il  a  deja. 

En  1952,  a  Paris,  Stockhausen  composa  Spiel  fur 
Orchefter  (Jeu  pour  crcheftre),  en  deux  mouvements,  qui 
le  fit  connaitre  d'un  public  tres  vaste,  cette  oeuvre  ayant 
6te  iouee  dans  le  courant  de  rautomne  de  cette  meme 


ALLEMAGNE,  AUTRICHE,  SUISSE         1315 

annexe  au  festival  de  musique  contemporaine  de  Donau- 
eschingen.  Cette  composition,  qui  tend  a  un  ordre  nouveau 
de  la  sonorite  dans  le  temps,  laisse  devine±  les  voies  que 
son  auteur  empruntera  plus  tard  :  celle  d'un  renonce- 
ment  complet  au  concept  traditionnel  de  la  forme,  ^et 
celle  qui  menera  au  monde  sonore  ele&ronique.  Dans  'ce 
dernier  domaine,  le  Gesang  der  Junglinge  im  Feuerofen 
(Chant  des  adolescents  dans  la  fournam)  esl:  une  reussite; 
cette  oeuvre  esl:  exemplaire  pour  1'union  de  la  voix 
humaine  et  du  son  synthetique;  et  c'esl:,  par-dela  ces 
considerations  techniques,  une  des  ceuvres  les  plus  reve- 
latrices  de  talent  de  toute  la  jeune  generation  allemande. 
Dans  le  domaine  de  la  musique  instrumentale,  ou  il  faut 
citer  une  serie  de  morceaux  pour  piano,  et  surtout  les 
Kontra-Punkte  (Contrepoints)  pour  six  instruments  a  vent, 
deux  cordes,  piano  et  harpe,  Stockhausen  pousse  la 
fixation  de  tous  les  elements  de  la  musique  jusqu'a  un 
point  extreme,  celui  ou  chaque  detail  de  la  composition 
esl:  le  resultat  de  combinaisons  exaftement  calculees  et  ou 
Finterprete  esl:  prive  de  toute  liberte. 

Une  telle  organisation,  savamment  appliquee  a  tout  le 
deroulement  musical,  esl:  guettee  par  le  danger  de  la 
rigidite  totale.  Stockhausen  donne,  la  aussi,  la  premiere 
impulsion  pour  surmonter  Tobstacle  :  dans  ses  Zeifwatse 
(Mesures  du  temps)  pour  quintette  a  vent,  il  accorde  a  nou- 
veau aux  interpretes  certaines  libertes  dans  le  tempo  et 
reintroduit  ainsi  un  element  resTireint  d'improvisation 
dans  la  musique.  L'etape  decisive  sur  cette  voie  d'un 
nouvel  assouplissement,  qui  prepare  une  nouvelle  Evo- 
lution musicale,  eslt  le  Klavierftuck  n°  n  (Piece  pour  piano 
«°  u),  de  1957.  C'esl:  le  «  hasard  guide  »  qui  esl:  devenu 
ici  Telement  determinant  de  la  composition  :  cette  piece 
comprend  un  certain  nombre  de  segments,  dont  Fin- 
terprete  fixe  1'ordre  de  succession  a  sa  guise,  selon  1'inspi- 
ration  du  moment.  Ainsi  la  forme  n'est  plus  determinee  a 
1'avance,  mais  se  recree,  nouvelle,  a  chaque  execution,  et 
1'executant,  de  simple  interprete  qu'il  pouvait  etre, 
devient  un  colkborateur  du  createur,  createur  a  son  tour. 

Depuis  lors,  cette  evolution  a  conduit  a  Tinvention 
de  nouvelles  methodes  de  notation  musicale,  comme 
Stockhausen  lui-meme  en  a  experiment6  dans  son  Zyklus 
(Cycle)  pour  un  batteur  (1959),  et  a  un  mouvement,  qui 
ne  se  limite  d'ailleurs  pas  a  TAllemagne,  qui  tient  a 
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kisser  regner  la  plus  grande  «  indetetmination  »  dans  la 
composition,  annoncant  par  la  une  idee  de  la  forme,  toute 
nouvelle  pour  I'Occident,  mais  s'exposant  aussi  au  dan- 
ger du  dilettantisme.  Au  fond,  il  s'agit  pour  Stockhausen 
avant  tout  de  surmonter  la  situation  telle  qu'elle  se  pre- 
sente  «  apres  Webern  »,  d'ouvrir  de  nouvelles  voies  en 
partant  de  la  musique  pointilliste,  sans  pour  autant 
revenir  en  arriere,  et  de  retrouver  la  «  grande  forme  » 
par-dela  le  style  webernien  de  Paphorisme.  Cette  volonte 
d'atteindre  a  de  plus  varies  dimensions  apparait  dans  les 
Gruppen  fur  drei  Orchefler  (Groupes  pour  troiz  orche fires }, 
1957,  ceuvre  pour  ^execution  de  kquelle^les  trois 
groupes  instrumentaux  qu'elle  comporte  doivent  etre 
places  a  des  endroits  differents  de  la  salle,  doublant  pour 
Tauditeur  le  pur  evdnement  sonore  d'un  ^venement 
spatial.  Sonorit6  «  spatiale  »  et  hasard,  grande  forme  et 
technique  ele&ronique  sont  les  problemes  qui  preoc- 
cupent  aduellement  les  jeunes  compositeurs  debeaucoup 
de  pays.  Les  differentes  etapes  de  cette  evolution,  qui 
reserve  sans  doute  encore  de  nombreuses  surprises, 
1'ceuvre  de  Karlheinz  Stockhausen  les  marque  avec  une 
particuliere  nettete. 

LA  MUSIgUE  MODER.NE 
EN  SUISSE  ALEMANIgUE 

Comment  Tavenir  se  presente-t-il  ?  La  situation  intel- 
ledtuelle  et  artisltique,  qui  porta  Schonberg  a  mettre  en 
musique  le  vers  prophetique  de  Stefan  George  «  Ich 
fuhle  Luft  von  anderen  Planeten  »  («  Je  sens  un  air  venu 
d'autres  planetes  »),  cette  situation  se  renouvelle-t-elle, 
depuis,  sur  un  autre  plan  ? 

Je  ne  voudrais  pas  prendre  conge  du  le£teur  sur  cette 
quesldon  si  lourde  d'inconnu.  Je  prefere  aj  outer  quelques 
mots  sur  la  musique  en  Suisse  alemanique,  que  de  tels 
problemes  ont  moins  efHeuree.  Lie"e  depuis  toujours  a  la 
vie  musicale  allemande  par  sa  structure  et  son  orientation, 
la  Suisse  conserve  aujourd'hui,  dans  les  manifestations 
publiques  de  sa  vie  musicale,  les  formes  et  le  decor 
bourgeois,  ebranles  en  Allemagne  par  la  guerre  et  les 
bouleversements  interieurs.  Bien  entendu,  on  y  trouve 
une  g&ierosite,  une  largeur  de  vues  que  la  socie'te'  melo- 
mane  allemande,  groupee  dans  ses  «  Philharmonies  », 
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devait  perdre  de  plus  en  plus  ;  et  lorsque,  apres  1  93  3,  la  vie 
musicale  allemande  fut  prh4e  de  toute  e"tincelle  d'esprit 
moderne,  ce  fut  le  theatre  municipal  de  Zurich  qui  donna 
les  premieres  representations  de  M.athh  de  Hindemith  et 
de  Liulu  d'Alban  Berg;  et  dans  le  domaine  du  theatre 
parle,  la  Suisse  fut  pendant  toute  la  p^eriode  hitlerienne  le 
seul  refuge  de  toutes  les  forces  eprises  de  liberte. 

En  Suisse  alemanique,  la  musique  nouvelle  doit  les 
impulsions  les  plus  fortes  qu'elle  ait  recues  aux  efforts 
infatigables  et  intrepides  de  Paul  Sacher.  Pendant  plus  de 
trente  annees  d'aclivite,  Sacher  a  joue  avec  son  orcheStre 
de  chambre  de  Bale  presque  toute  la  musique  nouvelle, 
et  il  a  remarquablement  encourage  la  production  mo  derne 
par  ses  commandes  a  Stravinsky,  Honegger,  Bartok, 
Martinu,  Martin  et  Hindemith,  pour  ne  citer  que  les  plus 
grands  noms. 

Les  Suisses  al&naniques  resterent  jusqu'a  la  fin  de  la 
Premiere  Guerre  moncuale  sous  Pemprise  du  romantisme 
allemand.  Je  pense  a  Hermann  Suter,  et  a  son  oeuvre 
le  ^ 


principale  le  ^Laudi  di  S.  Francesco  d}A.ssi$i^  je  pense  aussi  a 
Othmar  Schceck,  muskien  plein  de  sensibilite  mais  peu 
intrepide,  qui  continua  la  tradition  du  lied  allemand  ne"o- 
romantique,  et  qui  n'emprunta  la  voie  du  progres  qu'une 
seule  fois,  avec  sa  mise  en  musique  de  Penthesilee  de 
Kleisl,  qui  date  de  1927,  et  a  ete  remaniee  une  premiere 
fois  en  1928  et  une  deuxieme  fois  en  1942. 

Arthur  Honegger,  qui  vecut  a  Paris,  est  refine  une 
grande  figure  de  la  vie  musicale  fran9aise  moderne, 
quoiqu'il  fut  citoyen  de  Zurich  et  bien  plus  pres  de  la 
mentalite  allemande,  de  Tesprit  d?un  Reger  et  d'un 
Strauss  surtout,  qu'on  ne  se  1'imagine  d'habitude. 

Conrad  Beck  doit  a  ses  relations  amicales,  a  1'echange 
intelle6tuel  et  artistique  avec  Arthur  Honegger,  Jacques 
Ibert  et  Albert  Roussel,  tout  comme  a  ses  etudes  chez 
Nadia  Boulanger  des  impulsions  essentielles.  Lui-meme 
qualifie  les  annees  qu^il  vecut  a  Paris,  entre  1922  et  1933, 
comme  ayant  ete,  sur  le  plan  artiStLque,  les  plus  £timu- 
lantes  de  son  existence.  CeSt  vers  la  fin  de  cette  periode, 
en  193  1,  qu'il  composa  Innominate,  pour  orchesTire,  qui  es~l 
resl:ee  jusqu'a  ce  jour  Tune  de  ses  partitions  les  plus 
cara&eristiques.  Depuis,  Beck  a  beaucoup  compose,  et 
dans  tous  les  genres,  excepte  Fopera.  Signalons  comme 
points  culminants  sept  symphonies  et  plusieurs  orato- 
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rios,  parmi  lesquels  Der  Tod  %u  Base/  (la  Mori  a  Bdfe), 
1952,  fat  particulierement  remarque". 

Le  travail  du  compositeur,  a  dit  Beck  un  jour,  connait 
des  periodes  de  cara&ere  oppose.  Tantot,  c'est  Paccentua- 
tion  des  contrastes  et  de  la  tension  gen£rale,  tantot  c'est 
Papaisement  de  la  simplicite  qui  es~t  recherche.  Les  traits 
cara&e'risltiques  de  la  personnalite  de  Beck  sont  aussi 
contrastes  que  ces  tendances  generates.  On  pourrait  les 
considerer  comme  provenant,  les  unes  de  1'influence 
allemande,  les  autres  de  ^influence  frangaise,  qu'il  a  tour 
a  tour  subies.  Un  penchant  prononce  pour  une  expres- 
sion interiorisee,  comme  tissue  de  reflexions  melanco- 
liques  inde'finiment  ressasse"es,  et  se  traduisant  dans  une 
ecriture  polyphonique  tellement  serree  que  les  elements 
melodiques  qui  la  consldtuent  paraissent  s'irnbriquer  les 
uns  dans  les  autres  comme  autant  de  roues  dentees,  se 
trouve  compense  par  un  sens  tres  frangais  de  la  clart£ 
formelle  et  d'une  tres  fine  vivacite  des  r^hmes.  L'idee 
fondamentale  d'une  ceuvre  n'a  pas  pour  Beck  de  valeur 
en  soi>  mais  sert  aussitot  de  moteur  a  des  developpements 
tres  complets.  Beck  place  le  dessin  en  quelque  sorte 
abstrait  d'une  idee  musicale  au-dessus  de  la  couleur; 
c'esl  pourquoi  certaines  de  ses  oeuvres  de  musique  de 
chambre  ont  fait  impression  a  1'egal  de  ses  ceuvres  pour 
choeurs  et  pour  orcheslre;  je  pense  en  particulier  a  la 
Cantate  de  chambre  sur  des  paroles  de  Louise  Labe, 
compos^e  en  1937. 

Depuis  1939,  Beck  es~t  diredeur  de  la  section  musicale 
du  Studio  balois  de  la  radiodimision  suisse;  en  cette 
qualite,  et  sans  oublier  d'apporter  tous  ses  soins  au  main- 
tien  vivant  des  traditions  alemaniques,  il  a  su  mettre  au 
service  de  la  musique  un  esprit  avance  d'une  exemplaire 
gen^rosite. 

Heinrich  Sutermeisler,  sans  doute  tres  doue  pour  le 
theatre  lyrique,  eft  un  eleve  de  Carl  OrrT;  il  debuta  de 
fagon  tres  prometteuse  avec  Borneo  und  Julia  (Romeo  et 
Juliette),  1939,  ttDieZauberinsel  (Pile  des  magiciens) ,  1942, 
inspires  de  Shakespeare,  mais  se  confina  ensuite  dans  une 
convention  qui  semble  lui  suffire  depuis.  Citons,  parmi 
ses  operas  r6cents,  'SLaxkolfiihoff  (lytf)  et  Titus  Feuerfuchs 


Rolf  Liebermann  connut  une  ascension  rapide  apres 
la  guerre,  surtout  avec  Leonore  4Q\4J,  opera  de  La  fraterni- 


ALLEMAGNE,  AUTRICHE,  SUISSE         1319 

sation  franco-allemande,  au  livret  bilingue  de  Heinrich 
Strobel,  qui  raconte  en  une  suite  de  tableaux  realises 
et  ironiques  a  la  fois,  trait6s  a  la  maniere  des  come- 
dies feeriques  viennoises,  les  amours  d'un  soldat  alle- 
maad  et  d/'une  jeune  fille  frangaise.  Liebermann  esT:  issu 
du  cercle  de  Hermann  Scherchen  et  se  sert  de  la  technique 
dodecaphonique  avec  autant  de  liberte"  que  de  sens  th6a- 
tral,  comme  le  montrent  ces  reus  sites  brillantes  que  sont 
F opera  semiseria  Penelope  et  P  opera  Die  Schule  der  F ratten 
(I'Jicole  des  femmes),  egalement  sur  des  Hvrets  de  Hein- 
rich Strobel.  Ironie  et  sens  de  la  delicatesse,  jeu  lineaire 
dans  le  gout  de  la  musique  de  chambre  et  puissance 
dramatique  s'unissent  dans  sa  musique,  qui  accorde  plus 
d'knportance  a  la  «  clarte  »  et  au  «  faire  plaisir  »  qu'a 
Tapplication  fanatique  d'un  sys^eme,  est  moderne  sans 
vouloir  a  tout  prix  etre  neuve,  et  possede  la  rare  faculte 
d'agir  direftement  sur  le  public.  Comme  compositeur  de 
musique  tnstrumentale,  Liebermann  a  egalement  enre- 
gislre  beaucoup  de  succes.  Signalons  le  Funoso  pour 
orcheslre,  frequemment  joue,  mais  surtout  son  Concerto 
for  Jasgband and 'Symphony  Ordetfra,  une  sorte  de  concerto 
grosso  pour  les  deux  formations  sonores  numeriquement 
inegales  et  tellement  differentes  comme  esprit  et  comme 
style  de  la  vie  musicale  a£tuelle,  ou  Liebermann  reussit  a 
reunir  l'al  fresco  symphonique  a  des  danses  modernes, 
pour  faire  de  1'ensemble  Tun  des  plus  grands  succes  de 
Fapres-guerre. 

En  dehors  de  ses  qualites  de  compositeur,  Liebermann 
possede  le  don  de  1' organisation  au  plus  haut  degre.  Pen- 
dant de  longues  annees,  il  continua  a  la  Radio  de  la 
Suisse  alemanique,  avec  autant  d'adresse  que  d'dnergie, 
Tceuvre  que  Scherchen  avait  entreprise  en  faveur  de  la 
musique  nouvelle,  et  y  fit  notamment  executer  Toratorio 
Thy  I  Claes  de  son  professeur  Wladimir  Vogel.  En  1957, 
il  fut  appele  a  la  direcldon  de  la  secTion  musicale  de  la 
Radio  de  Hambourg  et,  au  debut  de  la  saison  1959- 
1960,  a  la  direclion  de  I3 Opera  d'Etat  de  Hambourg,  ou 
la  premiere  representation  du  nouvel  opera  de  Hans  Wer- 
ner Henze,  le  Prince  de  Hombourg  (d'apres  Kleisl:)  eut  lieu 
en  mai  1960. 

Le  Balois  Jacques  Wildberger  esl,  comme  Rolf  Lieber- 
mann, £leve  de  Wladirrur  Vogel.  Apres  avoir  occupe  le 
poslte  terriblement  epuisant  de  co-repetiteur  au  Theatre 
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municipal  de  Bale,  Wildberger  eft  titulaire,  depuis  1959, 
d'une  chaire  a  Tficole  superieure  de  musique  de  Karls- 
ruhe; il  represente  la  Suisse  dans  les  milieux  interna- 
tionaux  d'avant-garde.  Ses  points  de  depart  sont  la 
«  melodic  de  timbres  »  de  Schonberg,  le  pointilHsme 
de  Webern,  et  les  «  metres  variables  »  de  Boris  Blacher, 
comme  le  montre  une  de  ses  premieres  et  meilleures 
compositions,  les  Tre  Muta^ioni,  pour  orches"lre  de 
chambre  (1953).  Son  aptitude  a  la  logique  formelle  et  a 
Fexpression  puissante,  liees  a  une  ecriture  transparente, 
se  confirme  dans  Intensio  —  Centrum  —  TLemixsio  C1^^) 
pour  orche&re,  et  dans  une  cantate  d'apres  des  hai-kai 
japonais  (1959). 

A  cote  de  Wildberger,  c'esl:  surtout  Arnim  Schibler  qui 
jouit  d'une  reputation  bien  etablie.  C'esl:  un  chercheur, 
que  preoccupent  aussi  bien  Bach,  Vivaldi,  la  technique 
serielle  que  le  Sacre  du  printemps,  qui  tente  une  synthese 
des  elements  les  plus  divers  et  qui  es~t  Tauteur  d'un 
ensemble  de  compositions  manquant  un  peu  d'unite, 
mais  assez  important  quant  au  nombre,  ensemble  dont  la 
variete  s'etend  du  petit  morceau  educatif  pour  piano  a 
Topera,  et  du  quatuor  a  cordes  a  la  sympnonie  et  a  la 
cantate. 

Comme  je  Tai  deja  indique,  Liebermann  et  WHdberger 
doivent  beaucoup  a  un  musicien  qui,  bien  que  ne"  en 
Russie,  mais  vivant  depuis  de  longues  annees  en  Suisse 
romanche,  entre  dans  le  cadre  de  cette  etude  :  il  s'agit  de 
Wladimir  Vogel,  artiste  a  qui  Timpetuosite  revolution- 
naire  eST:  aussi  etrangere  que  Torthodoxie.  Sa  nature  le 
pousse  a  rechercher  la  synthese,  la  liaison  organique  du 
romantisme  et  du  modernisme.  En  Russie,  il  fut  captive 
par  reSthetique  de  Scriabine;  apres  la  Premiere  Guerre 
mondiale,  il  apprit  a  connaitre,  che2  Busoni,  a  Berlin, 
1'ideal  completement  different  de  la  «  jeune  classicit6  ». 
Pendant  de  longues  annees,  il  chercha  a  obtenir  la  fusion 
de  ces  deux  principes  contradi&oires,  auxquels  s'ajou- 
terent  d'ailleurs  des  influences  du  Schonberg  des  annees 
25  a  30.  Les  Zwei  Etiidenfur  Orchefier  (Deux  Etudes  pour 
orcheftre),  qui  montrent  un  sens  6veill6  pour  une  ecriture 
orchegtrale  variee  et  aux  resultats  sonores  excellents, 
connurent  en  1931  un  grand  succes.  Deux  ans  plus  tard, 
les  nazis  le  chassent  d'Allemagne  et,  apres  cfes  etapes 
interm^diaires  a  Paris  et  a  Strasbourg,  Vogel  s'6tablit  a 
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Ascona,  ou  il  vit  a£tuellement.  Si  Poratorio  Wagadu's 
Untergang  durch  die  Eitelkeit  (Chute  de  Wagadu  par  la 
vanite) ,  1930  annongait  deja,  par  Porganisation  entiere- 
ment  «  logique  »  de  sa  Structure,  la  voie  qui,  par-deli 
Scriabine  et  Busoni,  mene  a  Schonberg,  le  Concerto  pour 
violon  de  1937  accomplit  le  pas  decisif  vers  T6cole 
viennoise,  par  1'utilisation  de  la  technique  dode*capho- 
nique.  Mais  naturellement,  Vogel  utilise  le  dodecapho- 
nisme  sans  Pintransigeance  de  Schonberg  et  de  Webern. 
On  pourrait  plutot  mettre  Vogel  en  parallele  avec 
Alban  Berg,  dont  il  a  d'ailleurs  celebre  la  memoire  par 
une  Epitaphs  pour  piano. 

Plus  encore  que  ses  ceuvres  pour  orcheStre,  toujours 
adroites.,  expressives  et  riches  en  couleurs,  ce  sont  les 
ceuvres  ou  Vogel  met  au  premier  plan  le  probleme  si 
complexe  des  rapports  entre  le  verbe  et  le  son  qui  ont 
fait  sensation.  L'alternance  miftuante  entre  le  mot  chante 
et  le  mot  parle  es~l  deja  presente  dans  Wagadu,  se  poursuit 
dans  le  grand  oratorio  en  deux  parties  Thy  I  Claes  (1937- 
1945),  se  rapproche  du  Style  des  chansonniers  dans 
Arpiade,  d'apres  des  poemes  de  Hans  Arp  (1955),  et 
devient  vision  religieuse  dans  Jona  ging  dock  nach  Ninive 
(Jonas  se  nndit  tout  de  meme  a  Nmive)^  195  7.  La  derniere  en 
date  des  ceuvres  de  Vogel  a  ete  intitule  par  lui  Sinfonia 
pour  double  chceur  parle  et  voix  de  soliste  :  il  y  «  met  en 
musique  »  a  sa  fagon  le  celebre  L*ted  von  der  Glocke 
(Chant  de  la  cloche)  de  Schiller. 

Heinrich  STROBEL. 


BIBLIOGRAPHIE 

BRAUNER,  R.  P.,  "La  musique  moderne  en  Autriche,  Vienne, 
1948. 

HINDEMITH,  P.,  A  Composer's  World :  Horizons  and  'Limi- 
tations, Cambridge  (Mass.),  1952. 

KRENEK,  E.,  Portrait  de  lui-mtme,  Zurich,  1948. 

LAUX,  K.,  Musique  et  Musidens  contemporains }  ier  vol., 
UAttemagne,  Essen,  1949. 

LEIBOWITZ,  R.,  Schonberg  et  son  ecole  ;  I'ttape  contemporame 
du  langage  musical,  Paris,  1947. 

REDLICH,  H.  F.,  Alban  Berg,  Versmh  einer  Wurdigung, 
Vienna,  1957. 


1 3  22  LE  XX*  SIECLE 

REICH,  W.,  Alb  an  Berg,  Vienne,  1937. 

SCHOENBERG,  A.,  Style  and  Idea,  Londres,  1950. 

SCHONBERG,  A?  Brief e,  Mayence,  1958. 

SCHUH,,  W.,  Zeitgenossische  M.usik}  Zurich,  1947. 

STROBEL,  H.?  Paul  Hindemith,  Mayence,  1948. 

STUCKENSCHMIDT,  H.  H.,  Arnold  Schonberg,  Zurich,  1951. 

STUCKENSCHMIDT,  H.  H.,  New  Mmik  (<%wischen  den  beiden 
Kriegen),  Berlin,  1951. 

WORNER,  K.  H.,  Neue  Musik  in  der  Entscheidung,  Mayence, 
1954. 

«  Melos  »,  revue  de  musique  moderne,  Mayence,  1921- 
1933.  A  reparu  en  1945. 

«  Die  Reihe  »,  revue  de  musique  se"rielle,  Vienne,  1955... 


LA  MUSIQUE 
DANS  LES  REPUBLIQUES  POPULAIRES 


ON  a  cru  devoir  reunir  lei  1'etude  des  tendances  musi- 
cales  d'un  certain  nombre  de  pays  «  de  I'Est  euro 
peen  »,  non  certes  en  raison  de  leur  situation  geogra- 

Fhique  (1'Est  commencerait-il  sur  1'Elbe  plutot  que  sur 
Oder,  le  Rhin  ou  la  Vi£tule  ?)  mais  en  raison  d'une 
classification  «  politique  »;  les  gouvernements  de  ces 
pays  se  sont  donne  pour  tache  de  les  conduire  vers  une 
organisation  socialise,  puis  communis~te,  adoptant,  entre 
autres,  d'identiques  principes  d'orientation  culturelle, 
II  ne  saurait  etre  question  cependant  de  confbndre,  ano- 
nymes  et  uniformes  dans  une  meme  masse,  des  pays  qui, 
au  point  de  depart  de  cette  etude,  oflErent  des  donnees 
economiques  et  culturelles  tres  differentes  sinon  oppo- 
sees.  II  ne  saurait  guere  y  avoir  de  commune  mesure  entre 
1'Albanie,  sortant  a  peine  d'une  organisation  medievale, 
et  la  Tchecoslovaquie  deja  indugtrialisee,  entre  1'Union 
sovietique  §tabilisee  quoique  multiple  et  1'Allemagne  a 
la  recherche  de  sa  reunification,  entre  la  Tchecoslovaquie 
reslee  slave  et  la  Bulgarie  tres  fortement  marquee 
d'influence  balkanique  ou  encore  la  Roumanie,  pays  latin, 
entre  FAllemagne  au  lourd  passe  musical  et  1'Albanie  sans 
aucune  tradition  de  musique  savante.  Les  similitudes 
sont  dans  les  principes  des  efforts  tentes,  en  particulier 
dans  le  souci  du  niveau  culturel  du  plus  grand  nombre. 
Dans  la  plupart  de  ces  pays,  la  culture  que  nous  pour- 
rions  dire  classique  (ancienne  ou  contemporaine)  par 
rapport  a  celle  que  represente  le  folklore  es"l  un  bien 
encore  en  voie  de  conquete  par  les  masses  populaires. 
Aussi  ne  serait-il  pas  equitable  de  porter  sur  Ta6Hvite 
musicale  de  ces  pays  un  jugement  fonde  sur  les  criteres 
auxquels  sont  habitues  des  pays  comme  la  France  ou 
1'Allemagne  ou  la  creation  artiStique  savante,  ses  tech- 
niques, ses  Styles,  ses  traditions  ont  pu  se  developper 
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sans  discontinuity  depuis  des  siecles  et  s'introduire 
quelque  peu  dans  le  bagage  musical  de  tout  un  chacun. 
De  meme  devrait-on  peut-etre  ne  pas  s'en  tenir  a  notre 
inclination  a  juger  des  productions  en  soi  et  tenir  compte 
du  fait  que  dans  ces  pays  les  circonStances  de  la  pro- 
duction et  la  receptivite  supposee  des  desTinataires 
importent  au  plus  haut  point.  Comme  cela  s'eSt  produit 
deja  dans  Fhistoire  de  la  musique,  a  certains  niveaux, 
a  certames  epoques  d'un  deveioppement,  la  possible 
valeur  en  soi  d'une  creation  compte  moins  que  ce  qu'elle 
peut  representer  d'avenirs  possibles.  La  creation  isolee, 
de  meme,  compte  moins  que  le  niveau  culturel  general. 
Plus  encore  qu'un  bien  a  conquerir,  la  culture  es~l  consi- 
ddree  dans  ces  pays  comme  une  «  arme  »  pouvant 
hater  Theure  de  Temancipation  recherchee  sur  tous  les 
plans.  C'eSl  dire  la  tres  grande  importance  que  Ton  y 
attache.  Cette  double  attitude  difte  la  primaut6  conferee 
a  la  satisfaclion  des  besoins  culturels  des  masses  et  la 
consideration  de  ces  masses  comme  source  des  genies 
musicaux  de  demain.  Aussi  y  es~l-il  difficile  desormais 
d'isoler  le  compositeur  et  sa  personnalite  de  Fensemble 
du  mouvement  musical  populaire  comme  de  la  situation 
generale  du  pays. 


UNION  SOVlfiTIQUE 

L'Union  sovietique  eSt  le  premier  des  pays  socialises 
modernes  a  qui  se  soient  pose's  des  problemes  d?esl:he- 
tique  nouveaux  et  qui  ait  tente  de  les  resoudre.  Son  evo- 
lution, a  cet  egard,  esl:  des  plus  inslrudives. 

Dans  Tenthousiasme  des  premieres  annees  de  la  revo- 
lution, puis  dans  les  annees  qui  suivirent  la  Grande 
Guerre  (ou  les  compositeurs  renouerent  avec  les  cou- 
rants  musicaux  de  1'Europe  occidental),  la  plupart  des 
musiciens  russes  s'adonnerent  a  un  «  naturalisme  »  — 
ou  les  bruits  de  machines  Femportaient  musicalement 
sur  les  sentiments  de  Fouvrier  —  et  aux  techniques 
«  d'avant- garde  »  les  plus  recentes.  Dans  le  meme 
temps  on  assiStait  aux  manifestations  du  «  futurisme  » 
en  Htterature  et  du  «  con&ru£tivisme  »  en  peinture.  A 
la  veille  de  la  Seconde  Guerre  mondiale,  cependant,  de 
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nouvelles  lignes  de  force  de  la  creation  musicale  s'etaient 
degagees.  En  temoignent  des  oeuvres  comme  la  VG  Sym- 
phonie,  au  lyrisme  tendu,  de  Chostakovitch  (1937)  ou  son 
Quintette  (1940)  au  langage  tres  depouille;  la  Symphonic 
avec  chceur  elite  Poeme  a  Staline  (1938)  et  le  Concerto  pour 
violon  et  orcheslxe  (1940)  de  Khatchaturian,  dans  un 
langage  tres  colore  d'intonations,  de  sonorites  et  de 
rythmes  armeniens ;  ou  bien  encore  les  Senates  pour  piano 
Nos  6  et  7  (1940),  classiques  et  acerbes,  et  le  dramatique 
Alexandre  Nevsky  (1938)  de  Serge  Prokofiev.  Toutes  ces 
oeuvres  s'inscrivaient  dans  une  optique  commune  dont 
1'analyse  revele  un  souci  essentiel  de  la  chose  dite,  du 
«  contenu  »,  lui-meme  re"gi  par  le  principe  fondamental 
de  Pindispensable  necessite  pour  les  masses  et  Fartisle 
de  s'e"mouvoir  aux  memes  sources;  le  souci  aussi  d'un 
langage  qui,  malgre  ses  recherches,  soit  accessible  a  des 
masses  ouvrieres  et  paysannes  qui  n'avaient  pratiqud 
jusque-la  que  leur  foMore  et  accedaient  pour  la  premiere 
fois  a  la  musique  «  savante  ».  Ce  souci  impliquait  lui- 
meme  une  reference  aux  intonations  nationales.  Ce  nou- 
vel  asped  de  la  creation  musicale  se  referait  d'ailleurs 
a  diverses  declarations  de  principe  :  «  L'art  appartient 
au  peuple.  II  doit  plonger  ses  racines  les  plus  profondes 
dans  les  masses  ouvrieres  les  plus  larges.  II  doit  etre 
compris  et  aime  par  elles.  II  doit  les  unir  et  les  elever 
dans  leurs  sentiments,  leurs  pensees  et  leur  volonte.  » 
(Lenine  a  Clara  Zetkine.) 

Ce  faisant,  les  compositeurs  renouaient  avec  la  double 
tradition  de  la  musique  russe.  Sur  le  plan  des  ide"es,  une 
tension  dynamique  vers  Favenir,  de  genereuses  aspira- 
tions sociales,  une  volonte  d'etre  proches  du  peuple, 
qu'avaient  manifes"lees,  a  des  degres  et  par  des  moyens 
divers,  les  plus  grands  classiques,  de  Glinka  a  Rimsky- 
Korsakov,  non  sans  subir  les  rigueurs  de  I'autoritd  ou 
des  personnes  en  place.  Sur  le  plan  du  langage,  c'etait 
une  nouvelle  reference  a  la  declaration  cfe  Glinka,: 
«  J'ai  voulu  unir  notre  chant  populaire  avec  la  bonne 
vieille  fugue  d'Occident.  »  De  Glinka  aux  contempo- 
rains  la  filiation  etait  d'ailleurs  tres  dire£te,  par  Balaki- 
rev,  «  le  fils  musical  »,  et  son  «  Groupe  des  Cinq  ».  La 
generation  qui  les  suit  eSt  d6ja  celle  des  compositeurs 
sovietiques  :  Miaskovsky,  puis  Prokofiev,  eieves  de 
Rimsky-Korsakov;  Gliere,  eleve  de  Taneev,  disciple  de 
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Rimsky.  Ceux-ci  forment  a  leur  tour  la  generation  des 
Chostakovitch,  Kabalevsky,  Khatchaturian.  Par  Taneev 
s'etablit  une  filiation  parallele  reliant  ces  compositeurs 
a  Tchaikovsky  d'un  cote,  a  Rachmaninov  de  1'autre. 

On  ne  saurait  retracer  pleinement  le  mouvement  musi- 
cal sovietique  sans  insider  aussi  sur  Fimportance  enorme 
que  joue  dans  ce  pays  TefTort  de  democratisation  de  la 
culture  musicale  tant  par  la  multiplicite  des  ecoles  de 
musique,  conservatoires,  orcheStres  professionnels  et 
troupes  d'opera  dans  chaque  ville  de  quelque  impor- 
tance, que  par  les  innombrables  societes  d'amateurs, 
societes  folkloriques,  orcheftres  populaires,  chorales 
des  campagnes  comme  des  villes.  II  y  a  la  une  multitude 
d'artistes  a  la  disposition  de  qui  tous  les  moyens  mate- 
riels  et  pedagogiques  sont  toujours  mis  pour  se  per- 
fedHonner  et,  le  cas  echeant,  devenir  professionnels. 
Cesl  ainsi  que  se  cree  pour  la  musique  «^serieuse  »un. 
public  de  plus  en  plus  nombreux  et  un  niveau  musical 
general  toujours  mieux  apte  a  percevoir  le  message  des 
compositeurs.  Ce  fait  repond  aussi  a  une  declaration  de 
principe  du  marxisme-leninisme  :  la  mise  en  commun  des 
ressources  economiques  doit  permettre  a  chacun  d'acce- 
der  a  la  culture  «  garantissant  Tepanouissement,  et 
1'exercice  libre  et  complet  des  dispositions  physiques 
et  intelleftuelles  »  faisant  que  «  qui  porte  en  soi  un 
Raphael  puisse  se  developper  librement  ». 

Le  compositeur,  dans  le  contexte  d'une  telle  esl:he- 
tique  et  d'un  tel  mouvement  culturel,  va  se  trouver 
integre  a  la  vie  quotidienne  de  son  pays.  Son  oeuvre  en 
sera  marquee.  Ainsi  la  guerre  se  refletera-t-elle  dans  la 
production  musicale.  En  1942,  parurent  la  FIT6  Sym- 
phonic dite  Leningrad  de  Chostakovitch,  la  suite  pour 
orchestre,  1941,  de  Prokofiev;  en  19433  les  cantates  de 
Kabalevsky  la  Grande  Patrie  et  les  Vengmrs  du  peuple, 
a  quoi  s'ajouta  en  1943  1'opera  Au  feu  (Devant  Moscou) 
tandis  que  Prokofiev  ecrivait  la  Ballade  pour  un  enfant 
inconnu;  en  1943,  la  IZe  Sjmphome  de  Khatchaturian  et 
en  1945,  I*  Ode  a  la  fin  de  la  guerre  de  Prokofiev,  pour  ne 
citer  que  quelques  ceuvres.  Par  centre,  les  annees  sui- 
vantes  virent  un  regain  d'ceuvres  a  programme  moins 
precis  :  concertos,  musique  de  chambre. 

En  1948  fut  presente  1'opera  de  Mouradeli  la  Grande 
Amitie.  Le  livret  en  fut  juge  hisT:oriquement  errone. 
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Les  themes  musicaux  soulignant  la  presence  sur  scene 
et  soutenant  les  danses  des  differents  peuples  en  jeu 
(Ossetes,  Lesghiens,  G6orgiens,  Cosaques)  ne  semblerent 
en  rien  rappeler  les  melodies  populaires  bien  connues  de 
ces  peuples.  Ce  fut  Poccasion  pour  Andrei  Jdanov  de 
rappeler,  au  cours  d'une  conference  des  musiclens  sovie*- 
tiques,  les  composantes  du  «  realisme  »  :  un  contenu 
fidele  a  la  rdalite  sovidtique  et  principalement  dans  ce 
qu'elle  peut  avoir  de  plus  dynamique;  un  langage  acces- 
sible, chantant,  d'une  haute  maitrise  professionnelle, 
tenant  compte  de  1'heritage  classique  ainsi  que  des 
cara&eristiques  nationales  et  populaires  de  chaque  peuple. 
C'est  en  maniere  de  reponse  a  cette  intervention  que 
Chostakovitch  ecrivit,  en  1949,  1'oratorio  h  Chant  des 
forets.  Son  sujet  :  1'entreprise  de  transformation  de  la 
nature  qu'est  la  regeneration  des  terres  desertiques  par 
la  plantation  de  milliers  de  kilometres  de  bandes  fores- 
tieres  de  protection.  Le  langage  en  eslt  extremement 
«  classique  ».  Apres  quoi  d'ailleurs  il  composa,  en  1951, 
Vingt-quatre  Preludes  et  fugues  pour  le  piano  a  la  maniere 
de  J.-S.  Bach.  En  1951  parut  1' opera  de  Chaporine  les 
Decembrifies  sur  le  mouvement  revolutionnaire  de 
decembre  1825;  et  en  1950  1'oratorio  la  Garde  de  lapaix 
de  Serge  Prokofiev. 

Quelques  passages  de  Tintervention  de  Jdanov  se 
virent  differemment  interpretes.  Quelques-uns  crurent 
qu'il  suffirait  desormais  de  consl:ruire  des  ceuvres  musi- 
cales  en  prenant  pour  mat6riau  de  base  les  m61odies  fol- 
kloricjues  elles-memes.  Ce  n'etait  envisager  que  raspeft 
exterieur  des  choses ;  ce  fut  un  nouveau  «  formalisme  ». 
Le  theme  folklorique,  utilise  a  1'etat  brut,  n'a  de  raison 
d'etre,  dans  une  oeuvre  de  musique  «  savante  »,  que  s'U  esT; 
charg6  par  tout  un  peuple  d'une  valeur  expressive,  intel- 
ledtuelle  et  emotive  tres  prdcise.  Ainsi,  pour  certains  pays, 
le  Dies  irae  ou  le  theme  de  la  M.arseittam.  Ainsi  Chostako- 
vitch  rdutilisant,  dans  le  finale  du  Chant  des  fonts,  le 
theme  d'une  chanson  pour  la  paix,  e*crite  par  lui  antdrieu- 
rement  et  devenue  tres  populaire.  Le  chant  de  gloire  a 
k  realisation  du  plan  de  reboisement  s'accompagnait 
done  naturellement  de  1'idee  de  paix  inhdrente  pour  tous 
a  la  melodie  utiHsee...  Ainsi  en  1957  la  monumentale 
XIe  Symphonic  sera  con^truite  sur  des  themes  de  la  revo- 
lution de  1905;  et  en  1960  le  VIIIQ  Quatuor  op.  no 
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reprendra  des  themes  identiques  meles  a  certains  themes 
antdrieurs  du  compositeur  meme.  De  son  cote,  Arno 
Babadjanian  declarait,  a  propos  de  son  Trio  pour  violon, 
violoncelle  et  piano  :  «  Je  ne  peux  nullement  etre  d'accord 
avec  les  compositeurs  qui  tendent  a  simplifier  Tart  en 
vue  de  le  mettre  soi-disant  a  la  portee  de  tous.  Le  secret 
de  la  rentabilite  n'est  pas  dans  le  simplisme  mais  dans  la 
simplicite,  la  sincerit6,  Fhumanite  de  la  musique  expri- 
mant  les  plus  grandes  idees  de  notre  temps...  La  trans- 
cription exacte  des  chansons  populaires  ou  leurs  into- 
nations sans  la  comprehension  de  Tame  du  peuple  ne 
donne  qu'un  aspect  exterieur  et  non  une  oeuvre  natio- 
nale  veritable.  » 

Le  probleme  pose  par  la  these  de  Faeces sibilite  de 
Fceuvre  d'art  a  la  comprehension  des  masses  a  sans  doute 
bloque,  pour  une  part,  1'evolution  de  la  musique  sovie- 
tique,  au  sens  ou  nous  entendons  ce  terme  :  evolution 
du  langage  et  des  moyens  sonores.  De  fait,  en  juillet  1960, 
G.  Kogan  dans  «  Musique  sovietique  »  rappelait  que 
si  le  probleme  etait  moins  crucial  en  litterature,  c'eSt 
qu'a  Fecole  «  tout  un  chacun  a  appris  a  lire  et  a  ecrire... 
et  a  r^diger  de  petites  compositions  »,  ce  qui  e§t  moins 
repandu  pour  Fecriture,  la  composition  et  Fhi£toire  musi- 
cales. 

Arguant  des  interventions  de  Jdanov  et  partant  du 
principe  que  leur  pays  fait  de  Fepanouissement  des 
facultes  humaines  son  but  essentiel,  que  Fhomme  ne 
s'y  oppose  plus  a  Fhomme  ni  a  la  societe,  que  les  mani- 
feftations  les  plus  diverses  du  genie  humain  s'epa- 
nouissent  dans  la  joie  et  Fenthousiasme,  d'autres  com- 
positeurs emirent  la  theorie  de  «  Fabsence  de  conflit  ». 
Et  Fon  assisl;a  a  une  floraison  d'ceuvres  claironnant  un 
optimisme  beat.  Si  ce  Style  marqua  pendant  un  temps 
d'une  empreinte  particuliere  les  ceuvres  courtes  et 
necessairement  dynamiques  que  doivent  etre  les  chants 
de  masse,  de  vi6toire  ou  de  vision  glorieuse  de  Favenir, 
il  n'apporta  rien  dans  le  domaine  des  grandes  formes. 
Le  vrai  realisme  etait  encore  ailleurs.  Les  drames  per- 
sonnels, la  douleur  humaine  ne  peuvent  etre  enti£rement 
supprimes.  L'erreur  et  le  doute  comme  la  joie  et  Fespoir 
sont  tou jours  en  tout  homme,  a  cette  difference  que,  si 
la  societe  esT:  harmonieuse  et  fraternelle,  les  elements 
positifs  le  peuvent  emporter  plus  aisement.  C'esT:  une 
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telle  reponse  que  proposa,  musicalement,  Chostako- 
vitch  en  ecrivant,  en  1953,  sa  Xe  Symphonic  ;  symphonic 
aiix  resonances  tres  personnelles,  pleine  d'angoisse 
comme  de  dynamisme  heureux,  en  un  langage  tres  diffe- 
rent de  celui  du  Chant  des  forets,  sans  crainte  d'audaces 
d'ecriture. 

Cependant  parait  une  nouvelle  generation  de  compo- 
siteurs.  Certes  ils  restent  fideles  aux  traditions  musicales 
russes.  Pourtant  Ton  decouvre  dans  k  'Petit  Cheval  bossu, 
ballet  de  Rodion  Chtedrine,  plus  que  celle  de  Rimsky- 
Korsakov  ou  de  Tchaikovsky,  une  influence  du  meilleur 
Prokofiev  et  meme  du  Stravinsky  des  premieres  armies. 
On  remarque  egalement  dans  certains  passages  du  Con- 
certo pour  violon  et  orchestre  d' Andrei  Echpai  un  souffle 
nouveau  tant  dans  la  rythmique  que  dans  Fintonation 
et  Tharmonie.  Ainsi  les  tendances  de  la  creation  musicale 
sovietique  semblent-elles  venir  moins  de  1'opposition 
des  moyens  d'expression  clivers  que  du  developpement, 
avec  ses  fluctuations  d'optique  (r6agissant  naturellement 
sur  la  technique  du  langage)  d'une  esthetique  concertee. 


ALBANIE 


La  petite  Albanie,  trop  souvent  oubliee,  e§t  sans  doute 
aclruellement  en  Europe  le  dernier  pays  qui  nous  soit  un 
vivant  temoignage  de  la  fagon  dont  une  nation  peut 
naitre  a  la  «  grande  musique  »,  elle  qui  n'a  en  ce  domaine 
aucune  tradition. 

C'etait  un  pays  resl:e  medieval,  dit  «  de  princes  char- 
mants  ».  II  comptait,  en  1936,  80  %  d'analphabetes, 
n'avait  aucun  musee  ni  conservatoire  d'fitat.  En  1938 
il  ne  denombrait  qu'un  seul  orchesT:re,  trois  chorales  et 
trois  fanfares.  Le  peuple  cependant  cultivait  un  tresor 
musical,  reSte  partie  integrante  de  sa  vie  quotidienne, 
contrairement  a  ce  qu'il  pouvait  representer  pour  les 
princes  qui  avaient  adhere,  eux  seuls,  a  un  mode  de  vie 
et  a  des  conceptions  «  modernes  »  et  forcement  encore 
etrangeres.  La  vie  musicale  de  FAlbanie  se  perpetuait 
dans  rinfinie  richesse  des  danses  et  des  chants  transmis 
et  enrichis  de  bouche  a  oreille,  expression  de  la  vie  et  sur- 
vivance  de  la  culture  des  antiques  civilisations  qui 
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s'etaient  epanouies  sur  ce  territoire  :  chants  epiques  des 
heros  populaires,  chants  noSlalgiques  de  1'emigration, 
chants  elegiaques  de  la  nature  et  de  1'amour.  Tandis  que 
les  villes  commerc.  antes  subissaient  la  double  influence 
de  TOrient  et  de  FOccident,  faisaient  connaissance 
avec  des  instruments  tels  que  le  violon  et  la  guitare,  les 
campagnes  paysannes  conservaient  plus  purs  deux  types 
archai'ques  de  civilisation  :  le  creto-mycenien  et  le 
thraco-illyrien. 

Diverses  suivant  les  regions  (modes  archaiques, 
rythmique  extremement  riche,  chants  en  solo  sous 
Fimpulsion  d'un  coryphee),  ces  riches ses  pouvaient  etre 
la  base  d'un  nouvel  essor  de  creation  musicale.  Encore 
fallait-il  leur  permettre  de  deboucher  sur  un  monde  plus 
vaste  que  leur  petit  coin  de  terre  ou  leur  echoppe; 
encore  fallait-il  dormer  aux  chantres,  aux  ins~lrumentis~tes, 
aux  bardes  populaires  la  possibilite  de  perfeftionner  leurs 
techniques,  de  prendre  connaissance  de  techniques 
encore  inconnues;  encore  fallait-il  dormer  a  1'intelli- 
gentsia  locale  la  possibilite  d'atteindre  un  public  plus 
large  et  plus  vivant  que  celui  des  petits  cercles  prives. 
Ce  n'est  qu'a  la  fin  de  la  guerre  que  cela  devint  possible. 

Base  de  tout  developpement  intelle&uel,  la  suppression 
de  Tanalphabetisme  fut  le  premier  obje&if  que  se  fixa 
le  gouvernement  populaire.  Pour  parfaire  leurs  connais- 
sances,  les  etudiants  furent  envoy ^s  en  U.R.S.S.  et  en 
diverses  re'publiques  populaires.  Les  premiers  instituts 
d'enseignement  superieur  furent  ouverts,  parmi  lesquels 
un  «  Lycee  des  arts  »  a  Tirana,  des  missions  folkloriques 
envoyees  a  travers  le  pays,  des  «  Maisons  de  la  culture  » 
ouvertes  dans  les  principales  agglomerations.  Un  musde 
d'arche'ologie  et  d'ethnographie  fut  organise,  un  «  Insli- 
tut  philharmonique  albanais  »  cre6,  comprenant  un 
orches~tre,  une  chorale  et  un  groupe  de  danse.  En  1950 
foncldonnaient  deja  :  313  groupes  choraux,  40  orchestres, 
20  groupes  de  ballet,  31  groupes  de  danse,  440  groupes 
musicaux  d'amateurs. 

Les  jeunes  compositeurs  albanais  allerent  completer 
leurs  Etudes  techniques  et  esl:hetiques  en  Union  sovie- 
tique.  Leurs  oeuvres  cherchent  a  exprimer  les  realitds 
de  la  vie  nouvelle  de  leur  peuple.  Ce  sont  avant  tout  des 
«  chants  de  masse  »,  des  symphonies  et  des  oratorios  de 
circonstance  (les  enfants,  les  h^ros  de  la  liberation,  la 
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construction,  la  premiere  ligne  de  chemin  de  fer...). 
Sur  le  plan  du  langage,  ils  se  sont  mis  a  Tecole  de  Glinka 
comme  a  celle  des  compositeurs  sovietiques.  II  serait 
presomptueux  de  leur  reprocher  de  n'en  avoir  pas  encore 
degage  leur  personnalite.  Moniuszko  et  Glinka,  chacun 
en  leurs  premiers  operas  «  nationaux  »,  et  malgre  leur 
volonte  de  rupture,  ne  furent-ils  pas  encore  proches 
de  la  musique  italienne  ? 

Citons  trois  centres  culturels  importants  :  Kortcha, 
Shkodra  et  Tirana;  le  chef  d'orchestre  de  la  Philharmonic 
d'fitat  :  Mustafa  Krantia;  les  compositeurs  Dheri, 
Jakova,  Kono,  Leka,  Pelingu,  Trako,  qui  assument  la 
lourde  charge  de  faire  naitre  1'Albanie  au  monde  de  la 
musique  «  savante  ». 

BULGARIE 

A  la  difference  de  1' Albania,  la  Bulgarie  a  connu,  elle, 
une  periode  de  grande  culture  a  une  epoque  relativement 
recente.  L'age  d'or  de  la  litterature  bulgare  se  situe 
en  effet  aux  ixe  et  xe  siecles.  Mais  le  joug  politique 
turc  qui  lui  succeda  eut  pour  consequence  1'aneantis- 
sement  de  tout  mouvement  culturel  autonome.  Ce 
joug,  dont  les  debuts  comciderent  avec  1'aube  de  la 
Renaissance  occidentale,  devait  durer  cinq  siecles.  Des 
lors  la  nation  ignora  tout  de  la  musique  «  savante  »; 
tout  du  preclassicisme,  du  classicisme  et  du  romantisme 
occidentaux.  Lorsqu'en  1877  commen^a  la  liberation, 
la  musique  occidentale  pen6tra  grace  a  des  musiciens 
tcheques  qui  furent  les  premiers  a  etre  chefs  djorchesl:re 
ou  professeurs  dans  les  6coles  secondaires,  Ce  sont 
eux  qui  poserent  alors  les  bases  d'une  nouvelle  vie 
musicale  bulgare.  A  la  veille  de  la  seconde  guerre  mon- 
diale  le  mouvement  musical  etait  encore  re^treint  :  on 
ne  comptait  qu'un  seul  orchesltre  symphonique  d'fitat, 
aucune  aide  pour  la  culture  musicale  populaire.  Pancho 
Vladiguerov,  apres  des  etudes  a  Berlin,  etait  le  premier 
compositeur  bulgare  de  valeur.  Ses  oeuvres  prenaient 
appui  sur  les  themes  folkloriques  nationaux  passes  au 
prisme  du  po£l-romantisme  allemand. 

Des  septembre  1944,  le  nouveau  gouvernement 
consacre  un  effort  important  aux  a£tivites  musicales 
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tant  professionnelles  que  folkloriques.  En  1951,  on 
comptait  deja  huit  orcheStres  symphoniques  d'fitat  qui, 
hors  des  programmes  ordinaires  dans  leurs  villes, 
allaient  donner  des  concerts  d'education  dans  les  usines 
et  les  fermes  cooperatives.  Les  spectacles  de  ballet  et 
d'  opera  eurent  partout  un  rapide  succes.  En  1950, 
trois  villes  de  province  avaient  deja  cree  leur  propre 
opera. 

En  1948,  les  declarations  de  Jdanov  eurent  une  assez 
grande  repercussion  sun  la  creation  musicale  bulgare, 
dans  le  sens  d'une  production  accrue  de  chants  de 
masse,  comme  dans  le  sens  d'une  folklorisation  de  la 
musique  savante.  II  es~t  vrai  que  le  folklore  bulgare, 
extraordinairement  riche,  peut  donner  a  cette  musique  un 
souffle  tres  particulier.  Les  rythmes  surtout  en  sont  d'une 
variete  infinie.  Souvent  impairs,  ils  s'organisent  a  partir 
d'une  unite  de  temps  rapide  (environ  320-350  du  metro- 
nome, transcrits  en  notation  moderne  par  la  double- 
croche).  Les  mesures  ne  sont  alors  que  le  regroupement 
d'un  certain  nombre  de  figures  breves.  Ce  peut  etre  la 
la  base  d'une  tres  grande  liberte  rythmique,  d'une 
richesse,  sinon  meme  d'une  complexite  naturelles. 
Philip  Koutev  a  tente  dans  sa  Symphonic  de  danses 
1'utilisation  de  tels  rythmes  dans  une  musique  «  savante  ». 
Et  si  1'on  peut  regretter  qu'il  ne  se  soit  pas  laisse  aller 
a  un  libre  developpement,  s'en  tenant  assefc  slriftement 
au  materiau  originel,  il  n'en  a  pas  moins  montre  la  une 
voie  des  plus  interessantes.  Certaines  danses  bulgares 
ont  une  pulsation  et  un  mouvement  general  si  vertigi- 
neux  que  Ton  a  pu  dire  que  les  danseurs  bulgares  sont  les 
plus  «  rapides  »  du  monde.  Toute  cette  richesse  nous  es~t 
revelee  d'une  fagon  vivante  par  V  «  Ensemble  de  chants 
et  de  danses  de  la  Republique  bulgare  Philip  Koutev  », 
d'un  niveau  technique  et  artistique  qui  en  font  sans  doute 
le  meilleur  ensemble  de  ce  genre  au  monde. 

La  nouvelle  e"cole  bulgare  eslt  tres  jeune.  Son  doyen, 
Pancho  Vladiguerov,  tou  jours  tres  dynamique,  e^t  ne 
en  1899.  Son  III6  Concerto  pour  piano  op.  36  es~l  1'ceuvre 
concertante  bulgare  la  plus  jouee  et  son  Quverture  herotque 
«  9  septembre  »  op.  44  e§t  cles  plus  celebres.  De  tous  les 
compositeurs,  nombreux  deja,  Liubomir  Pipkov,  qui  fut 
eleve  de  Nadia  Boulanger,  esT:  sans  doute  celui  qui  a  su 
le  mieux  degager  un  langage  personnel,  tout  en  assimi- 
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lant  les  donnees  du  folklore  et  Pesprit  meme  du  peuple 
bulgare.  C'est  a  lui  que  la  musique  bulgare  doit  son  pre- 
mier quatuor  comme  son  premier  oratorio.  Donnons 
pour  exemples  1' opera  Momtcbil  (1948),  le  Concerto  pour 
violon  et  orchestre  (1952)  et  le  IIQ  Quatuor  a  cordes 
(1948).  Beaucoup,  par  contre,  en  sont  encore  au  Slade 
de  la  fresque  ou  de  la  rhapsodic  folkloriques.  Tous,  dans 
leurs  oeuvres  orchestrales,  utilisent  avec  la  joie  que  pro- 
curent  les  acquisitions  recentes,  le  grand  orchestre  avec 
les  bois  par  trois  et  les  autres  groupes  en  consequence. 
Citons  encore  Marin  Goleminov  dont  le  IZIe  Quatuor 
a  cordes  dit  Vieux  Bulgare  (1944)  revele  une  emotion  pro- 
fonde;  Karastoianov  qui  a  su  ecrire  des  chants  de  masse 
parmi  les  plus  reussis,  a  cara&ere  vraiment  national; 
Vesselin  Sto'ianov,  dire6fceur  de  1' Op  era  de  Sofia  depuis 
1954  et  dont  Pierre  le  ruse,  un  opera,  fut  particulierement 
remarque;  Christo  Manolov  dont  le  ballet  le  Dragon  et 
]ana  fut  monte  avec  succes  en  1958;  Jivka  Klinkova 
qui  montre  une  tres  grande  habilete  dans  Tharmo- 
nisation  des  chants  folkloriques. 


ROUMANIE 

Si  1'Albanie  nait  a  la  musique  savante,  si  la  Bulgarie 
reconstruit  les  assises  d'une  tradition  nationale,  la 
Roumanie  esl:  en  avance  sur  elles,  car  elle  a  pratique  la 
musique  savante  depuis  plus  longtemps,  et  d'une  fa^on 
continue.  Apres  un  long  cheminement  a  travers  le 
vieux  fonds  folklorique,  la  musique  reKgieuse  de  la 
fin  de  notre  Moyen  age,  les  musiques  de  danse  de  Vienne 
et  de  Paris  a  la  mode  au  xvme  siecle,  ainsi  que  les  ensei- 
gnements  de  professeurs  fra^ais  et  italiens,  les  etudes, 
au  xixe  siecle,  de  Gavriil  Musicescu,  ses  transcriptions 
et  ses  harmonisations,  qui  furent  les  premieres  du  folklore 
roumain,  les  influences  des  ecoles  de  Vienne  et  de  Paris 
enfin,  la  Roumanie  trouva  en  Georges  Enesco  son  grand 
classique.  On  en  put  voir  Tafrirmation  lorsqu'en  mai 
1936  son  (Edipe  fut  mont£  par  1'Opera  de  Paris.  D'une 
dizaine  d'annees  plus  jeunes,  Michel  Jora  et  Michel 
Andrlcu  furent  les  deux  autres  personnalites  qui  contri- 
buerent  au  renouveau  de  la  musique  roumaine. 


LE 


Avant  la  guerre,  les  jeunes  compositeurs,  leurs 
etudes  terminees  au  conservatoire  de  Bucares\  allaient 
se  perfedionner  a  Dresde,  a  Leipzig  ou  a  Paris.  Cest  dire 
les  courants  divers  qu'ils  pouvaient  etudier.  Depuis  la 
seconde  guerre  mondiale,  les  circon&ances  politiques  les 
ont  amends  a  se  replier  quelque  peu  sur  eux-memes; 
tous  ont  travaille  aupres  de  Michel  Jora.  Ce  leur  fut 
Toccasion  d'approfondir  les  problemes  du  nationalisme 
en  musique. 

Depuis  la  liberation,  un  intdret  accru  a  etc"  porte*  au 
folklore.  I/InStitut  du  folklore  roumain  a  Bucaresl,  sous 
la  direction  de  Paul  ConStantinescu,  esT:  sans  doute  un 
des  plus  riches  d'Europe.  Et  cet  interet  ne  s'esl: 
pas  borne  a  une  simple  conservation  ou  codification 
d'airs  anciens.  Fait  particulier,  il  a  slimule  une  creation 
constante  de  chansons  nouvelles,  non  ecrites,  par  des 
chanteurs  populaires  (tels  d'anciens  bardes)  et  circulant 
de  bouche  a  oreille.  Encore  asse2  gauches  en  leur  pre- 
miere formes  elles  chantent  le  travail  colledif,  les  pre- 
miers tra6teurs,  1'alliance  de  la  paysannerie  et  de  la 
classe  ouvriere,  Taclion  pour  la  paix.  Et  Ton  peut  se 
demander  si  1'on  n'esl:  pas  la  a  la  source  d'un  folklore 
nouveau.  Quant  aux  chansons  anciennes,  alors  que  les 
generations  precedentes  avaient  plutot  connu  un  folklore 
a  influences  urbaines  et  suburbaines,  les  missions  de 
recherche  dans  les  campagnes,  credes  depuis  1947?  ont 
permis  de  renouer  avec  le  fonds  national  le  plus  typique, 
celui  des  chants  paysans  les  plus  purs,  les  plus  anciens. 

Tous  les  compositeurs  roumains  s'en  inspirent,  quelles 
que  soient  leur  personnalite  et  les  particularites  cte  leur 
langage,  dans  leur  souci  d'une  expression  nationalement 
cara£teris6e.  C'esT:  que  Torientation  et  le  dynamisme  de 
la  vie  musicale  sont  influences  par  1'afflux  d'un  public 
nouveau  et  nombreux  a  qui  le  nouveau  regime  a  procure 
tous  les  moyens  de  s'adonner  aux  adivites  musicales. 
Or  ce  public  e§t  eminemment  attache  au  fonds  national 
qui  lui  e£l  le  plus  proche  et  le  plus  naturel;  attitude 
opposee  a  celle  des  cercles  culturels  de  Fancien  regime 
qui,  eux,  cultivaient  un  prejuge  defavorable  a  tout  ce 
qui  avait  saveur  de  terroir,  renouvelant  Tattitude  de  la 
bourgeoisie  russe  du  temps  de  Glinka.  Chez  tous  les 
compositeurs  on  rencontre  une  double  et  parallele  pro- 
dudion  :  d'une  part,  par  des  oeuvres  diredement  inspirees 
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du  folklore  (de  la  simple  harmonisation  a  la  grande 
fresque  rhap  so  clique),  moyen  a  la  fois  de  controle  per- 
sonnel et  de  communion  plus  aisee  avec  un  public  neuf ; 
d'autre  part,  des  ceuvres  non  «  folkloriques  »  a  cara&ere 
national.  La  langue  musicale  subit  a&uellement 
Tinfluence  des  echelles  modales  nationales  et,  de  plus 
en  plus  ces  dernieres  annees,  des  recherches  de  langage 
de  Bartok.  II  faut  se  rappeler,  d'ailleurs,  que  celui-ci  a 
travaille"  a  partir  du  folklore  roumain  autant  que  du  fonds 
hongrois. 

La  vie  culturelle  roumaine  es~t  animee  par  BucaresT:  et 
par  la  ville  universitaire  de  Cluj  qui  a  f£t£  en  1955  le 
cent  trente-cincjuieme  anniversaire  de  la  fondation  de 
son  conservatoire.  D'excellents  orchestres  symphoniques 
sont  a  la  disposition  des  createurs.  Parmi  leurs  chefs, 
Georgescu  es~t  universellement  connu.  Des  compositeurs 
d'une  quarantaine  d'anne'es  il  faut  retenir  les  noms  de 
Chirescu,  Ion  et  George  Dumitrescu,  Max  Eisikovitch, 
Alfred  Mendelsohn,  Sigismond  Toduta,  C.  SilveStri; 
parmi  les  plus  jeunes  :  Anatol  Vieru,  P.  Bentoiu, 
M.  Chiriac,  V.  Popovici. 

Si  le  genie  d'Enesco  fut,  dans  la  periode  d'avant- 
guerre,  un  phenomene  unique  et  qui  ne  s'est  pas  encore 
renouvele  au  cours  des  dernieres  annees,  on  peut  consi- 
derer  qu'il  a  donne  une  base  solide  a  une  £cole  natio- 
nale,  qui  decouvre  sa  resonance  originale,  un  «  ton  » 
personnel,  sensible  d6sormais  a  une  oreille  exerc^e. 

Albanie,  BTilgarie,  Roumanie,  cherchant  une  base 
comme  une  tradition  a  leur  musique  savante  naissante  s'en 
sont  rapportees  a  leur  folklore  national.  Les  e"coles 
modernes  polonaise,  hongroise  ou  tcheque,  n6es  un  siecle 
plus  tot,  en  avaient  fait  de  meme.  Dans  un  analogue 
sursaut  de  liberation  nationale  sur  le  plan  politique,  se 
sont  degagees,  sur  le  plan  culture!,  d'analogues  atti- 
tudes d'exaltation  du  vieux  fonds  national. 


POLOGNE 


Lorsque  meurt,  en  1937,  Karol  Szymanowski,  les 
jeunes  compositeurs  polonais  recueillent  un  heritage 
tout  a  la  fois  riche,  divers  et  confus,  dans  un  contexte 
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materiel  assez  defavorable.  Cest  tout  d'abord  un  patri- 
moine  datant  principalement  du  xvie  siecle,  epoque  ou  la 
cour  de  Pologne  etait  un  des  centres  musicaux  les  plus 
riches  d'Europe  (mais  les  invasions  et  les  pillages  divers 
que  subit  la  Pologne  des  le  xvne  siecle  en  avaient  d£truit 
de  nombreux  temoignages) ;  puis  un  courant  italianisant 
datant  des  xvne  et  xvnie  siecles ;  enfin,  ne'e  d'une  reaction 
centre  les  occupations  etrangeres,  une  tradition  d'expres- 
sion  nationale,  tant  sur  le  plan  des  sentiments  exprimes 
(patriotisme,  protestation  contre  toute  tyrannic)  que  sur 
le  plan  des  recherches  de  langage  (utilisation  de  modes  et 
de  melismes  du  folklore  national),  tradition  qu'avaient 
illu&re'e  tour  a  tour  Chopin,  Moniuszko,  Wieniawski 
et  Szymanowski.  Cette  tradition,  cependant,  etait  ou 
meprisee,  ou  incomprise,  degenerant  en  formules  super- 
ficielles  et  en  morceaux  «  de  genre  »  dits  «  polonaises  » 
ou  «  mazurkas  »,  etrangers  a  resprit  meme  de  la  nation. 
Cela  au  profit  de  courants  germaniques,  russes  ou  fran- 
gais.  Sur  le  plan  des  realisations  materielles  possibles, 
il  n'y  avait  alors  que  deux  theatres  d'opera  (Varsovie^  et 
Poznan),  un  seul  orchesl:re  symphonique  de  la  radio- 
difFusion,  et  un  unique  centre  de  musique  symphonique 
(la  Philharmonie  de  Varsovie). 

Des  la  fin  de  la  guerre,  1'Union  des  compositeurs 
polonais  mena  campagne  contre  les  musiques  «^forma- 
HsT:es  »,  ou  1'organisation  des  sons  semble  6tre  Funique 
dessein  du  compositeur,  contre  les  «  musiques  de  tours 
d'ivoire  »,  contre  Fart  absl:rait3  en  faveur  d'un  «  sltyle 
national  de  musique  contemporaine  »,  rejoignant  par  la, 
en  Fapprofondissant  et  en  Fadaptant  a  Fepoque  moderne, 
la  tradition  qui  s'etait  developpee  de  Cnopin  a  Szyma- 
nowski,  Dans  le  meme  temps,  le  minisT:ere  de  la  Culture 
et  des  Arts  favorisait  un  renouvellement  d'interet  pour 
le  folklore  (concours,  creations  de  groupes  d'amateurs., 
creation  de  Fensemble  «  Mazow2:e  »  de  chant  et  de 
danse,  travaux  musicologiques  des  professeurs 
Adolf  Chybinski,  Jadwiga  et  Marian  Sobieski,  par 
exemple).  II  suscitait  6galement  un  mouvement  de 
comprehension  culturelle  par  les  masses  populaires 
grace  a  la  creation  d?6coles  d'art,  de  bourses  d'6tudes,  de 
maisons  de  la  culture,  d' ensembles  professionnels  : 
orchegtres  symphoniques  dans  chaque  ville  importante, 
ensembles  choraux,  orcheSlres  de  radio  multiplies, 
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enfin  —  organisation  particuliere  —  neuf  orchestras 
symphoniques  itinerants.  Les  compositeurs  mele*s  a 
toutes  ces  a£tivites,  joues  plus  facilement,  en  contact 
plus  direct  avec  le  peuple  de  leur  pays,  allaient  se  creer 
un  langage  neo-classique  et  folklorisant.  Us  allaient,  par 
ailleurs,  se  retrouver  plus  «  citoyens  »  jusqu'a  recouvrer 
meme  parfois  une  fbn£Hon  «  politique  »  (mais  n'avait-ce 
pas  ete,  un  temps,  le  cas  de  Paderewski  ?).  Cette  dimen- 
sion politique  va  etre  une  particularite  des  compositeurs 
des  pays  de  FEs~l.  On  peut  le  constater  chez  Szabo  en 
Hongrie,  chez  D  obi  as  en  Tchecoslovaquie,  chez  Chosta- 
kovitch  en  U.R.S.S.  Pour  faire  le  point  des  resultats 
obtenus  dans  cette  nouvelle  voie  offerte  a  la  musique 
polonaise,  le  «  Festival  de  musique  polonaise  »  rut 
organise  en  1951.  Panufnik  venait  d'ecrire  sa  symphonie 
la  Paix  pour  r6citant,  orcheStre,  choeur  mixte  et  choeur 
d'enfants,  d'une  attachante  beaute,  d'un  soufHe  genereux 
et  d'une  grande  richesse  de  langage.  Szeligowski  avait 
ecrit  le  premier  opera  polonais  d'apres-guerre,  la  Revoke 
des  escholiers,  Wiechowicz  montrait  sa  maitrise  de  l'e*cri- 
ture  chorale  en  sa  tres  vivante  Cantate  des  woissons,  pour 
choeur  mixte  a  cappetta,  Lutoslawski  enfin  tant  par  ses 
oeuvres  pour  piano  et  pour  orchestre  que  par  ses  musiques 
de  film  etait  le  grand  maitre  de  la  musique  polonaise. 
Sept  ans  plus  tard,  sa  Musique  funebre  (1958)  sera  consi- 
deree  comme  une  des  meilleures  ceuvres  contempo- 
raines  de  son  pays.  Chez  tous  ces  compositeurs,  dont 
certains  avaient  travaille  a  Paris  aupres  de  Nadia  Boulan- 
ger  ou  a  la  Schola  Cantorum,  le  langage  neo-classique 
allait  de  soi  (dans  la  Hgnee  des  Ravel,  Bartok,  Stravinsky). 
Mais  en  195  6,  fait  unique  dans  les  pays  de  TEst,  une  gene- 
ration de  plus  jeunes  compositeurs  qui  jusqu'alors  sem- 
blaient  avoir  suivi  la  meme  voie  que  leurs  aines,  arrive 
a  faire  admettre  dans  les  salles  de  concerts  des  ceuvres 
d'une  e^th^tique  et  d'un  langage  opposes,  inspires  par 
les  recherches  du  dod^caphonisme.  Tadeuz  Baird,  le 
plus  doue  d'entre  eux,  maintient  cependant,  en  ses 
Essati  pour  orcheHre  et  ses  Exhortations,  certain  heritage 
de  Szymanovski.  Serocki  pousse  plus  avant  dans  ses 
Episodes  pour  archets  et  batteries  (1960).  Kotonski  ecrit  en 
1960  lltude  pour  un  coup  de  cymbale.  De  plus  jeunes  com- 
positeurs encore  se  reclament  direftement  de  Tecole 
de  Darmstadt.  En  1960  Gorecki  presente  Heurts  et 
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Penderecki  Dimensions  du  temps  et  du  silence.  Grace  a 
ces  compositeurs,  egalement  musique  ele&ronique  et 
musique  concrete  acquierent  droit  de  cit6  a  la  radio- 
diffusion  et  dans  les  salles  de  concert. 


HONGRIE 


Surgie  des  musiques  de  cour  des  xviie  et  xviii6  siecles 
comme  des  musiques  des  violoniSies  tziganes  de  la  fin 
du  xvme  et  du  debut  du  xixe  siecle,  Fecole  nationale 
hongroise  apparait  sur  le  plan  international  avec  Liszt, 
au  siecle  dernier.  Elle  devait  des  lors  avancer  a  pas  de 
geant  et,  a  la  veille  de  la  Seconde  Guerre  mondiale,  se 
trouver  en  pleine  gloire  avec  des  personnalites  telles 
que  Zoltan  Kodaly  et  Bela  Bartok,  parmi  les  plus  mar- 
quantes  du  monde  musical  contemporain.  En  1940 
Bartok  s'exila  en  Amerique. 

Si  le  mouvement  schonbergien  fut  represented  avant- 
guerre,  par  Seiber,  il  n'eut  pas  une  grande  influence 
sur  Fensemble  des  jeunes  compositeurs,  de  sorte  que 
1'impulsion  de  nationalisme  musical  qu'imprima  le 
gouvernement  populaire  apres  la  guerre  se  trouva  conti- 
nuer  naturellement  une  tradition  vieille  d'un  siecle. 
Par  contre,  1'exigence  d'un  langage  relativement  simple, 
aux  fins  d'atteindre  un  large  public  neuf  a  la  musique 
savante,  se  revela  plus  difficile  a  rdaliser.  C'esl:  que,  plus 
que  les  compositeurs  tcheques  ou  polonais,  par  exemple, 
Kodaly  et  Bartok  avaient  integre  dans  leurs  composi- 
tions non  seulement  des  elements  issus  du  folklore 
national,  rnais  les  techniques  de  composition  les  plus 
savantes  que  pour  une  part,  d'ailleurs,  ils  avaient  forgees 
eux-memes.  II  n'est,  de  toute  fagon,  pas  si  simple  d'avoir 
a  prendre  la  succession  d'un  Bartok.  Les  tentatives  por- 
terent  sur  deux  plans  :  sur  le  langage  tout  d'abord.  Dans 
un  souci  de  ne  pas  contrefaire  la  langue  si  personnelle 
d'illustres  devanciers,  comme  de  ne  pas  tomber  dans  une 
surenchere  ab§traite  de  «  proc6des  »  d'dcriture,  on  se 
detourna  des  recherches  harmoniques.  Ce  fut  une  reac- 
tion contre  ce  que  les  musicologues  hongrois  nommerent 
P  «  epigonisme  ».  Sous  pretexte,  en  eftet,  de  maintenir 
la  tradition  nationale,  certains  compositeurs  s'etaient 
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contentes  d'imlter  les  oeuvres  et  les  proceeds  tour  a  tour 
de  Liszt,  Erkel,  Bartok  et  surtout  de  Kodaly.  Le  second 
effort  de  renouvellement  portait  sur  les  «  genres  ». 
Dans  un  souci  d'etre  plus  accessible  au  public  nouveau 
comme  aussi  d'exalter  les  realisations  et  les  «  plans  »  du 
domaine  economique,  on  n'ecrivit  plus  qu'une  musique 
ou  simplement  divertissante  (les  annees  1945  a  1949 
virent  eclore  une  foule  de  divertimento  pour  formations 
les  plus  diverses)  ou  de  grandes  masses  chorales  et 
orchestrales  a  «  programme  »  tres  explicite.  On  negligea 
la  musique  de  chambre,  Texpression  des  sentiments  les 
plus  intimes.  II  semble  bien  que,  depuis  le  «  Plenum 
des  compositeurs  hongrois  »  d'octobre  1953,  on  soit 
revenu  sur  ces  conceptions.  II  est  interessant  a  ce  pro- 
pos  de  relever  Fintervention  d'Andras  Mihaly  :  «  Si  les 
ceuvres  des  classiques  ont  subside  jusqu'a  nos  jours, 
cela  a  6te  rendu  possible  par  le  fait  qu'elles  n'ont  pas 
manque  de  perpetuer,  de  refleter,  avec  une  force  incom- 
parable les  valeurs  humaines  eternelles  »  ;  et  celle  de 
Szabo  :  «  Sans  cara£tere  individuel  il  n'y  a  pas  et  il  ne 
peut  etre  question  reellement  de  creation  ayant  des 
traits  profondement  populaires.  Le  rapport  cr<§ateur 
entre  la  musique  populaire  et  Foriginalite  de  la  personna- 
Iit6  creatrice  a  determine,  par  exemple,  les  traits  communs 
et  parents,  en  meme  temps  qu'essentiellement  diffe- 
rents  du  style  musical  de  Bartok  et  de  Kodaly.  » 

La  Sjmphome  a  la  memoir e  du  poete  Vorosmarty  (1952), 
de  Jardanyi  peut  £tre  considerde  comme  Foeuvre  type 
de  cette  periode  qui  sera  plus  tard  appelee  «  crise  do 
majeur  »,  ou  certes  le  «  programme  »  fut  revolution- 
naire,  mais  ou  le  style  reSta  traditionnel.  Les  discussions 
qui  se  d6roul£rent  au  cours  du  «  Plenum  des  composi- 
teurs hongrois  »  d'ocliobre  1953  marquerent  le  d6but 
d^une  nouvelle  orientation. 

Deux  tendances  principales  semblent  actuellement  se 
partager  la  creation  musicale  hongroise.  Un  groupe  de 
compositeurs  a  trouve  en  Fecole  de  Darmstadt  un  nou- 
veau pole  d'attra&ion.  C'est  ainsi  que  les  Six  Pieces 
pour  orchestre  (1959)  de  Endre  Szervanszky  sont  stric- 
tement  serielles  mais  avec  une  rythmique  parente  de 
celle  de  I3 Allegro  barbaro  de  Bartok.  Un  autre  groupe 
poursuit  plus  expressement  Felaboration  du  «  realisme  » 
ou  le  style  soit  a  la  dimension  de  la  nouveaute  et  de 
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rimpulsion  du  programme.  La  version  de  ballet  (1958) 
du  Luda*  Matyi  de  Ferenc  Szabo  (ire  representation  en 
1960)  eft  considered  comme  1'ceuvre  la  plus  importante 
de  ce  courant.  Dans  un  langage  fidele  aux  modes  natio- 
naux,  avec  des  elements  polytonaux,  S2abo  y  a  tente  la 
transposition  musicale  de  F  «  EntfremdungsefFekt  »  du 
theatre  de  Brecht. 

A  c6te  des  personnalites  connues  que  sont  Zoltan  Ko- 
daly,  Leo  Weiner  et  Laszlo  Lajtha,  chefs  de  file  deja 
cites,  Fecole  hongroise  compte  de  nombreux  compo- 
siteurs  dont  la  reputation  commence  a  passer  les  fron- 
tieres  de  leur  pays  :  Mihaly  et  son  beau  Concerto  pour 
violoncelle;  Farkas,  au  lyrisme  chaleureux;  Ranki, 
dont  Poperette  h  Rot  Pommade,  tiree  d'un  conte  d? Ander- 
sen, connait  un  immense  succes  par  la  verve  qui  Tanime; 
Sugar,  Kokai,  Kadosa  que  Ton  peut  situer  dans  la  lignee 
de  Bartok  et  dont  la  rythmique  peut  rappeler  celle  de 
Honegger. 

Pour  donner  une  idee  de  I'effort  entrepris  pour  la 
connaissance  et  la  diffusion  du  folklore  national,  men- 
tionnons  que  I'lnftitut  d'art  populaire  de  Budapest,  de 
1951  a  1956,  arecueilli,  sous  forme  d'enregiftrements  et 
de  films,  650  fetes  traditionnelles,  12  ooo  melodies  et 
4  200  jeux  populaires  et  public  un  million  d'exemplaires 
de  brochures  pour  les  groupes  culturels.  Par  ailleurs 
1'etranger  connait  deja  la  haute  valeur  de  FEnsemble 
de  chants  et  danses  de  la  republique  populaire  hon- 
groise, qui  a  mis  a  son  repertoire,  entre  autres  chceurs, 
les  harmonisations  de  chants  populaires  de  Bela  Bartok 
et  de  Zoltan  Kodaly.  Citons  aussi  Texaltation  de  rinftru- 
mentfolkloriquepar  excellence  qu'eSt,  avec  le  violon,  le 
cymbalum.  L'art  d'un  Aladar  Racz  1'a  hausse  au  niveau 
d'un  instrument  classique.  Mais  Liszt  ne  fut-il  pas  le 
premier  a  en  introduire  Tetude  au  Conservatoire  de 
Budapest  ?  On  connait  aussi  la  tres  grande  valeur  des 
ecoles  hongroises  de  violon  et  de  piano.  M.  Toth  a  su 
fake  de  FOpera  de  Budapest  un  des  plus  beaux  et  des 
plus  audacieux  d'Europe.  La  Hongrie  compte  enfin 
deux  chefs  d'orche£tre  de  toute  premiere  valeur :  Somogyi 
et  Ferenczik. 
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TCHfiCOSLOVAQUIE 

L'^cole  tchecoslovaque  renait  a  la  meme  epoque  que 
Fecole  hongroise  :  Smetana  es~t  le  contemporain  de  Liszt 
et  de  Erkel.  En  un  siecle  a  peine,  elle  va  offrir  FilluStre 
lignee  Smetana-Dvorak-Suk-Novak.  Les  deux  derniers 
de  ces  compositeurs  nous  menent  aux  annees  1930. 
Les  tendances  musicales  sont  alors  diverses.  Martinu 
d'une  part,  venu  parfaire  ses  etudes  en  France  apres 
avoir  ete  Feleve  a  Prague  de  Suk,  es~l  le  veritable  conti- 
nuateur  de  Fecole  nee  de  Smetana.  D'autre  part,  Alois 
Haba,  influence,  lui,  par  les  musiques  germaniques,  apres 
avoir  ete  Feleve  de  Novak,  represente  la  tendance 
«  athematique  »  comme  aussi  la  musique  en  quart  et  en 
sixieme  de  ton.  Si  Schonberg  enfin  exerga,  dans  les 
annees  1920-1928  surtout,  une  influence  sur  les  jeunes 
compositeurs,  il  n'y  eut  pas,  en  Tchecoslovaquie,  de 

f rands  representants  de  Tecole  dodecaphonique.  Pen- 
ant  la  guerre,  apres  le  depart  de  Martinu  et  de 
Jaromir  Weinberger,  Fa6tivite  creatrice  d'importance  se 
reduit  aux  ceuvres  de  Novak  et  du  jeune  compositeur 
Vaclav  Trojan  (notamment  son  opera  d'enfants  le 
Carrousel). 

Des  la  fin  de  la  guerre,  un  premier  evenement  capital 
pour  la  vie  musicale  tchecoslovaque  fut  la  creation,  en 
1946,  du  Festival  annuel  de  musique  internationale, 
«  le  Mai  de  Prague  ».  Veritable  plaque  tournante  du 
commerce  entre  FEst  et  FOue£t,  Prague  devint  aussi 
le  lieu  de  rencontre,  de  confrontation  et  d'interpene- 
tration  des  difle'rentes  cultures  et  des  difFerentes  ten- 
dances de  FeSthetique  musicale  de  F  «  Occident  »  et 
du  monde  nouveau  qui  se  conStruit  a  F  «  E§t  ».  Le  Festi- 
val permet  non  seulement  Faudition  des  ceuvres,  mais 
les  contacts  personnels,  les  discussions  eSthetiques  entre 
artistes,  interpretes  et  amateurs. 

Un  second  evenement  que  permit  FexiStence  du 
«  Mai  »  fut,  en  1948,  ce  que  Fon  a  appele  F  «  Appel  de 
Prague  »,  manifeSte  publi6  a  Fissue  d'un  «  Congres 
international  des  compositeurs,  critiques  et  musico- 
logues  ».  On  y  conStatait  que  la  musique  «  s^rieuse  » 
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es~t  de  plus  en  plus  individualize,  subjective  et  abstraite 
dans  son  contenu;  compliquee,  artificielle  et  cosmopo- 
lite dans  sa  forme,  ne  touchant  plus,  par  la,  qu'un  public 
de  plus  en  plus  restraint.  Quant  a  la  musique  «  legere  », 
elle  y  etait  jugee  de  plus  en  plus  vulgaire  et  Standardised, 
depravant  le  gout  musical  des  masses.  Le  manifeste  pro- 
posa  de  redonner  a  la  musique  un  contenu  digne  des 
sentiments  et  de  Fideal  «  progressive  »  des  masses  popu- 
lakes,  ainsi  qu'un  langage  fidele  aux  cultures  nationales, 
Toutes  les  formes  musicales  ou  intervient  la  voix 
humaine,,  et  done  les  intonations  des  langues  parlees 
et  des  chants  nationaux  (oratorios,  cantates,  chants, 
melodies),  furent  jugees  les  plus  aptes  a  permettre  le 
redressement  de  la  situation. 

Les  compositeurs  tcheques  furent  parmi  les  premiers 
a  repondre  a  cet  appel.  Cest  alors  que  Dobias  ecrivit 
sa  grande  cantate  Edifie  ta  patrie,  tu  consolides  la  paix, 
au  lyrisme  romantique;  que  Seidel,  venu  de  la  peinture 
a  la  musique,  ecrivit  un  tres  grand  oratorio  inspire  de  la 
vie  de  Fucik,  Hommes,  veiHe^,  pour  solistes,  chceur  d'en- 
fants,  choeur  mixte,  fanfare  et  orchestre  symphonique,  en 
un  langage  lyrique  et  ve'he'ment  a  mi-chemin  de  r  ecole 
tcheque  traditionnelle  et  des  procedes  d'ecriture  de 
Prokofiev.  Alois  Haba,  de  son  cote,  revenu  au  «  sys- 
teme  standard  »,  Ecrivit  entre  autres  des  Danses  valaques 
pour  grand  orchestre.  Comme  dans  les  autres  pays, 
1'fitat  favorisa  Fessor  d'un  vaste  mouvement  musical 
populaire  facilite  par  Texistence,  en  dehors  de  Prague, 
des  centres  culturels  importants  que  sont  Brno  et  Bra- 
tislava. Parmi  les  ceuvres  des  jeunes  createurs,  on  mit 
a  Thonneur,  de  Jan  Hanus  la  IT6  Symphonie,  de  Jan  Novak 
le  Concerto  pour  hautbois  et  le  Concerto  pour  deux  pia- 
nos, de  Vaclav  Trojan  des  musiques  de  film,  claires  et 
vivantes,  tres  appr6ciees  du  public. 

Apres  une  debauche  d'ceuvres  de  tres  grandes  propor- 
tions, on  s'est  apergu,  depuis  1955,  ici  comme  en  Hon- 
grie,  que  Femploi  presque  exclusif  des  grandes  masses 
vocales  et  inSlrumentales  avait  provoque  un  certain 
relachement  dans  le  traitement  des  formes  et  dans  la 
precision  de  recriture.  Le  systeme  des  commandes 
precises  fut  abandonn6,  laissant  plus  libre  jeu  a  1'inspi- 
ration  de  Fartiste  pour  tel  ou  tel  sujet,  telle  ou  telle  forme. 
On  revint  a  une  plus  frequente  pratique  de  la  musique  de 
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chambre.  Les  ceuvres  symphoniques  eurent  des  «  pro- 
grammes »  moins  precises.  Quant  au  langage  on  put 
noter  une  recrudescence  de  I'lnfluence  de  Tart  de  Mar- 
tinu  sur  les  jeunes  compositeurs.  Prokofiev  et  Chosta- 
kovitch  furent  egalement  pris  pour  modeles  au  point  que 
se  developpa  une  crise  de  «  Chostakovisme  tcheque  ». 
En  1960  la  Tchecoslovaquie  compte  pres  de  trois  cents 
compositeurs,  parmi  lesquels  les  personnalites  que  sont 
Vladimir  Sommer  et  Havelka  dans  les  domaines  des 
musiques  symphonique  et  chorale,  et  Rezac  dans  celui 
de  la  musique  de  chambre. 


ALLEMAGNE 

La  plus  grande  diversite,  sinon  la  plus  grande  confu- 
sion, avait  ete  la  carafte'ristique  des  professions  de  foi 
comme  des  techniques  elaborees  dans  les  annees  1920. 
Des  1930,  en  revanche,  une  certaine  decantation  s'es~l 
faite,  1'avant-gardisme  s'est  temper^.  A  cote  de  neo- 
classiques  comme  Ottmar  Gerster,  de  ne*o-romantiques 
comme  Carl  OrfT  et  surtout  Richard  Strauss,  de  dodeca- 
phonistes  parmi  lesquels  figure  quelque  temps 
Paul  Dessau,  deux  courants  principaux  se  dessinent. 
Le  plus  important  est  anime  par  Paul  Hindemith  au 
langage  atonal,  d'une  polyrythmie  afErm^e,  aux  accords 
construits  d'apres  les  resonances  naturelles;  il  s'efforce 
a  un  art  de  la  composition  dont  le  but  es~t  1'efficacite  musi- 
cale  dire&e.  II  s'ensuivra  une  preference  pour  toutes  les 
musiques  accompagnant  un  spectacle,  les  suites  baroques, 
et  des  formes  concertantes  apparemment  sans  arti- 
fice. A  cote  de  ce  courant  se  developpe  un  autre  style  de 
litterature  musicale  en  sympathie  dire&e  avec  la  vie 
des  masses  laborieuses.  Ainsi  naissent  des  chansons 
politiques,  des  chants  de  masse,  des  musiques  de  film 
et  de  theatre  ou  s'illustrent  Hanns  Eisler  et  Paul  Dessau 
et  qui  passeront  rapidement  les  frontieres  de  TAlle- 
magne. 

Des  les  debuts  du  nazisme  cet  elan  musical,  revolu- 
tionnaire  en  son  esprit,  sera  etoufTe,  les  oeuvres  en  seront 
interdites.  Les  autres  tendances  musicales  par  contre 
pourront  poursuivre  un  instant  encore  leur  developpe- 


LE  xxe  SlfiCLE 


1344 

meat.  Mais  deja  les  compositeurs  n'ecrivent  plus  que 
des  ceuvres  «  neutres  »  de  musique  de  chambre  ou 
d'orcheStre.  Le  lied,  la  cantate,  Foratorio  sont  delaisses. 
Les  rares  exceptions  prennent  leur  inspiration  dans  des 
themes  religieux  ou  ]e  sentiment  de  la  nature.  Quelques 
titres  importants  et  leurs  dates  vont  preciser  cet  essor 
de  Tart  lyrique  en  Allemagne  dans  les  annees  d'avant- 
guerre  et  son  evolution  :  de  Richard  Strauss,  Arabella 
en  1933,  la  Femme  silenciewe,  en  1935  (annee  ou  il 
quitte  le  poste  qu'il  avait  accepte  aux  «  Affaires  musi- 
cales  »  du  Troisieme  Reich),  Daphne  en  1938,  Capriccio 
en  1941,  enfin  Uebe  des  Danae  en  1943  pour  le  festival  de 
Salzbourg,  lequel  sera  ajourne.  L'ceuvre  ne  sera  repre- 
sentee  en  public  qu'en  1953  a  Dresde.  D'Ottmar  Gers- 
ter,  Enoch  Arden  en  1935  et,  en  1941,  Die  Hexe  von  Pa&sau, 
mais  cet  opera  sera  interdit,  son  contenu  juge  trop 
revolutionnaire.  D'un  plus  jeune,  Rudolf  Wagner- 
Regeny  Der  Gun  filing  en  1935  et  Johanna  Balk  en  1941; 
de  Carl  Orff  Der  Mond  (1939)  et  Die  Kluge  en  1943.  Le 
discours  musical  de  ces  deux  derniers  compositeurs  eft 
caraderise  par  son  allure  populaire. 

Cependant,  face  au  nazisme,  certains,  tels  Sieg- 
fried Borries,  Giinter  Raphael  gagnaient  ce  que  Ton  a 
appele  «  Immigration  int6rieure  »,  d'autres  et  parmi  les 
plus  marquants,  Dessau,  Eisler,  Hindemith,  quittaient 
r  Allemagne.  Ce  sont  eux  qui,  des  1945,  tenterent  un 
renouveau  de  la  culture  musicale  allemande.  Mais  la 
division  de  1'  Allemagne  en  deux  Etats  de  tendances 
politiques  opposees  va  peser  sur  les  developpements  de 
1'art.  Schematiquement  (car  il  y  a  certes  des  interp£ne~ 
trations,  des  influences  et  des  exceptions  de  part  et 
d'autre),  on  peut  avancer  qu'a  1'  Quest  les  compositeurs, 
denon9ant  le  systeme  tonal,  se  sont  lances  dans  le 
«  modernisme  ».  Les  expressions  theoriques  en  sont 
exposees  dans  la  revue  «  Melos  »  des  Editions  Schott, 
les  cours  d'ete  de  Darmstadt  devenant  un  pole  attra6tif 
international.  A  FEst,  par  contre,  la  tendance  eft  a 
un  art  «  realise  »,  lie  aux  masses  et  a  leurs  aspira- 
tions sociales.  Ernst  H.  Meyer,  61eve  d'Eisler,  en  eft  le 
theoricien  qui,  en  1951  dans  la  revue  «  Musik  und 
Gesellschaft  »,  assigna,  entre  autres  devoirs,  de  «  se 
meler  a6tivement  a  la  nouvelle  vie  sociale...  combattre 
au  maximum  tous  les  phenom£nes  de  d^gen&rescence 
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de  la  vie  musicale  contemporaine...  se  rapprocher  de 
I'heritage  classique  comme  du  chant  populaire  en  res- 
tant  receptif  aux  desirs  et  aux  critiques  des  travailleurs 
de  route  TAllemagne  ».  Dessau  ajouta  :  «  La  musique 
appartient  au  peuple  et  doit  etre  comprise  par  le  peuple 
tout  entier.  »  La  concretisation  de  ces  principes  sera  Fun 
des  soucis  de  1*  «  Union  des  compositeurs  et  musico- 
logues  allemands  »  creee  en  1951.  Sur  le  plan  technique 
on  aboutira  a  un  rejet  de  tout  dodecaphonisme  ou  de 
total  chromatisme.  On  renouera  par  contre  avec  le 
lyrisme,  la  melodie  «  chantante  »,  1'intonation  «  natio- 
nale  »  puisne  aux  sources  des  grands  devanciers  et  du 
chant  populaire.  Parmi  les  ceuvres  importantes  n£es  de 
cette  nouvelle  eSthetique  on  peut  citer  la  Bauerlegende 
de  Wagner-Regeny  en  diale&e  saxon,  la  Thuringische 
Sinfonie  de  Gerster,  le  Mansfelder  Oratorium  de  Meyer, 
le  Herrnburger  ~Bericht  (1951)  et  la  L?/o  Herrmann  (195  3)  de 
Dessau. 

Contrairement  a  ce  que  Ton  a  constate  en  Hongrie 
ou  en  Pologne,  les  ceuvres  des  compositeurs  de  1'Alle- 
magne  de  TEst  ne  revelent  pas  a  ce  jour  de  changements 
d'orientation  ni  dans  les  conceptions  fondamentales 
du  role  de  la  musique  ni  dans  le  langage  utilise.  Cette 
constatation  se  verifie  aussi  bien  dans  les  ceuvres  plus 
recentes  des  compositeurs  deja  cites  que  dans  celles  de 
Thilman  (KTe  Symphonie,  1959),  de  Cilensek  (Ve  Sjm- 
phonkj  1959),  ou  celles  de  compositeurs  plus  jeunes  tels 
Kochan  et  Asriel,  tous  eStimes  dans  leur  pays. 

Avec  quarante  grands  orchestres  de  concert  la  Repu- 
blique  democratique  allemande  possede  a  elle  seule 
autant  de  societes  qu'il  en  existait  avant-guerre  dans 
toute  rAllemagne.  S'y  ajoutent  les  cinquante-quatre 
orchestres  de  theatre  et  les  multiples  societe"s  d'amateurs 
qui  sont  de  tradition  dans  ce  pays.  Franz  Konwitschny, 
a  Dresde,  esl:  sans  doute  parmi  les  plus  grands  chefs 
allemands  contemporains. 

Marcel  FR^MIOT. 
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LA  MUSIQUE  ESPAGNOLE 


DEPUIS  vingt-cinq  ans,  beaucoup  de  choses  capitales 
se  sont  pro  duites  dans  I'hiSloire  de  TEspagne.  Musi- 
calement,  il  en  e£t  arrive"  pen.  La  creation  musicale  s'est 
trouvee  interrompue  par  les  eVenements  sanglants  qui 
ont  deborde*  les  frontieres  espagnoles,  des  Pyrenees  aux 
cotes  americaines.  Ce  qu'il  y  a  de  plus  important  dans 
les  evenements  d'ordre  musical  de  la  Peninsule  a  consiSle 
en  recherches  hiSloriques;  dans  le  domaine  de  la  crea- 
tion, rien  n'a  £te  ecrit  qui  prouverait  une  elevation  du 
niveau  par  rapport  aux  dernieres  oeuvres  de  Manuel  de  Falla. 

Goethe  disait  qu'il  fallait  recommencer  a  ecrire  Phis- 
toire  tous  les  vingt  ans.  Bien  qu'il  n'y  ait  pas  en  Espagne 
de  faits  musicaux  nouveaux,  les  evenements  dramatiques 
qui  ont  divise  1'Espagne  en  deux  parties,  la  peninsulaire 
et  I'emigreX  obligent  a  reviser  les  appreciations  et  les 
concepts.  Les  faits  peuvent  bien  etre  les  memesa  avec  de 
16geres  differences ;  le  critere  selon  lequel  on  les  juge  main- 
tenant  peut  pourtant  permettre  de  les  comprendre  selon 
d'autres  valeurs  et  de  les  eclair er  sous  d'autres  lumieres. 

Excepte  les  pertes  naturelles,  filles  du  temps  ^coule, 
l'hi§toire  de  la  musique  espagnole  maintient  inta&s  les 
faits  principaux.  Leur  appreciation  differe  consid^rable- 
ment  par  rapport  a  celle  qu'on  pouvait  en  dormer  il  y  a 
vingt-cinq  ans.  Les  noms  se  sont  maintenus  :  leur  esti- 
mation, pour  le  critique  aftuel,  varie.  Les  sefteurs  dans 
lesquels  on  note  une  plus  grande  marge  de  variation  sont 
FhiStorique  et  le  national  ou  nationalise,  tous  deux  si 
etroitement  unis  en  Espagne.  La  critique  hiSlorique  s'est 
considdrablement  renouvelee  en  Espagne,  par  le  fait 
meme  d'une  meilleure  connaissance  de  son  hi^loire. 
Conjointement,  on  mesure  le  caraftere  superficiel  de 
certaines  modes  que  Ton  pouvait  considdrer  comme 
intrinsequement  representatives  de  1'Espagnol;  certaines 
techniques,  certaines  preoccupations  formelles,  certaines 
idees  conventionnelles  concernant  la  grandeur  et  Tim- 
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portance  historique  se  sont  dissip£es  a  la  lumiere  cruelle 
d'aujourd'hui,  et  la  majorite"  des  concepts  et  de  leurs 
prolongements  dans  le  domaine  esthetique  se  montrent 
aujourd'hui  totalement  caducs. 

Si  nous  examinons  a  nouveau  les  figures  dominantes 
de  notre  hiStoire  contemporaine,  un  peu  a  la  maniere  des 
«  vies  paralleles  »,  nous  voyons  la  frequence  avec  laquelle 
oscillent  les  plateaux  de  la  balance.  Dans  chaque  couple 
de  Dioscures,  lequel  es~l  mortel  et  lequel  immortel  ?  Ai 
po fieri...  Cette  revision  remonte  n6cessairement  aux 
hommes  qui  sont  comme  les  deux  colonnes,  plus  ultra  de 
notre  siecle  (allusion  au  blason  des  Rois  Catholiques  qui 
comporte,  de  chaque  cote,  deux  colonnes  avec  la  devise  : 
Plus  ultra);  Francisco  Asenjo  Barbieri  et  Felipe  Pedrell, 
hommes  tout  a  fait  en  accord  avec  leur  siecle  et  leur 
epoque,  qui  regardaient  a  la  fois  en  arriere  et  en  avant; 
Barbieri  etait,  lui,  plus  en  accord  avec  son  temps,  si 
mediocre,  parce  qu'il  y  etait  a  son  aise  et  obtenait  le 
succes  avec  ses  consequences;  en  desaccord  et  plein 
d'amertume  fut  Pedrell  pour  lequel  son  epoque  fut 
injure.  Aussitot  apres,  les  roles  sont  changes  :  on  exalte 
Pedrell  en  meme  temps  qu'on  deprecie  le  travail  de  Bar- 
bieri. Mais  eux-memes,  que  separaient  pres  de  vingt 
anndes,  savaient  se  comprendre  et  s'apprecier  mutuelle- 
ment  en  leur  qualite  d'hisT:oriens.  En  tant  que  composi- 
teurs,  ils  se  detestaient. 

BARBIERI.  PEDRELL 

Notre  generation  les  ignore  tous  deux  egalement  en 
tant  que  compositeurs.  Je  crois  que  pas  un  de  nos 
jeunes  gens  n'a  jamais  ecoute  (sauf  peut-etre  au  cours 
de  quelque  audition  episodique  pendant  TExposition  de 
Barcelone  de  1928-1930)  une  seule  des  oeuvres  de  Pedrell : 
ses  trilogies  patriotiques  (1'epoque  demandait  des  trilo- 
gies aux  compositeurs  de  drames  musicaux),  dans  les- 
quelles  Pedrell  chantait  la  saga  des  Pyrenees,  ou  meme  sa 
tradudHon  symphonique  des  amours  caStillanes  de  Calixto 
et  de  Melibea  que  la  critique  enthousiaste  de  son  temps 
(meme  en  France)  tenait  pour  un  Tritfan  et  Isolde 
espagnol.  La  critique  surtout,  plus  que  Phistoire,  es~l 
contrainte  a  des  revisions  fre"quentes. 

Aussi  bien  Pedrell  que  Barbieri  furent  en  meme  temps 
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des  compositeurs,  des  hi&oriens  et  des  critiques.  Pedrell 
a  r£uni  ses  articles  en  de  copieux  volumes.  Barbieri  n'a  pas 
voulu  recueillir  les  siens,  pensant  que  c'etaient  des  com- 
mentaires  trop  attaches  aux  circonStances  du  moment; 
aujourd'hui,  nous  devons  souvent  les  chercher  dans  de 
vieilles  revues,  parce  qu'ils  contiennent  beaucoup 
d'informations  hiSloriques  qui  n'ont  pas  vieilli.  Mais  les 
oeuvres  majeures  de  critique  et  d'hiStoire  de  Pedrell 
ou  de  Barbieri  ont  besoin  d'etre  revues,  et  ce  travail 
s'effe&ue  a£hiellement  selon  trois  direftions  :  ^nou- 
veaux  faits  hi&oriques  qui  viennent  rectifier  ou  preciser 
ceux  qu'ils  ont  consigned;  travail  de  transcription,  en 
certains  cas,  deficient;  obje&ivite  de  la  critique  qui,  au 
temps  de  ces  maitres,  a  pu  p6cher  par  exces  d'enthou- 
siasme  patriotique  :  ainsi,  par  exemple,  ce  qui  se  rapporte 
a  l'«  hispanisme  »  de  certains  polyphonies  et  meme 
de  certains  compositeurs  lyriques. 

Le  nom  de  Barbieri  n'eSt  connu  a&uellement  des  lec- 
teurs  etrangers  que  par  son  ceuvre  de  musicologie  espa- 
gnole  :  son  Chansonnier  musical  des  XVe  et  XVI*  siecles* 
De  ses  soixante-dix  %ar%uelas  (genre  lyrico-dramatique 
typiquement  espagnol  qui  s'apparente  a  Toperette  fran- 
gaise  de  qualite;  c'e§t  la  un  genre  extremement  impor- 
tant par  son  extension;  les  sujets  se  rapportent  souvent 
a  ra6hialit6,  aux  mceurs  et  a  la  vie  sociale),  le  public 
a£hiel  n'en  connait  plus  que  deux  :  fan  j  toros  (Du 
pain  et  des  taureaux)  et  El  tiarberillo  de  'Lavapies  (le  Petit 
Barbzer  de  Lavapies),  dans  lesquelles  les  auditeurs  con- 
temporains  crurent  retrouver  la  plus  pure  essence  du 
theatre  de  quartier  ou  de  formes  breves  qui  avaient  fleuri, 
de  Fepoque  de  Lope  de  Vega  a  celle  de  Manuel  Garcia, 
alors  que  ce  theatre  etait,  en  fait,  en  pleine  decadence; 
mais  on  ne  pensait  plus  «  qu'en  italien  ».  Ainsi  T  «  op6ra 
national  »,  qui  n'a,  en  reaHte,  jamais  exi§te  en  Espagne, 
reposait  sur  une  Equivoque.  Pedrell  lui-meme,  apres 
avoir  tente  d'echapper  a  1'italianisme,  tomba  dans  les 
d£fauts  de  1'opera  symphonique  allemand. 

Ainsi  cpmprend-on  que,  lorsque  le  public  du  milieu 
du  xixe  siecle  decouvrit  une  musique  qui  lui  rappelait 
approximativement  la  musique  caraderiStique  des  sainetes 
(prolongement  au  xvme  siecle  d'un  genre  typiquement 
espagnol  inaugure  au  xvie  sous  forme  de  «  lever  de 
rideau  »  par  Lope  de  Rueda,  continue  par  Cervantes  sous 
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la  forme  de  Yentremes,  ou  intermede,  et  au  xvne,  par 
Ramon  de  la  Cruz,  sous  la  forme  de  sainete  qui  subsiste 
encore),  tonadillas  (musique  de  scene  populaire  au  lever 
du  rideau  :  en  general  chant  et  guitare),  bailes  (intermedes 
chantes  et  danses  d'un  cara&ere  comique)  et  tous  les 
autres  genres,  a  vrai  dire  mineurs,  du  xvme  siecle,  il  vit 
dans  la  %ar%uela  de  Barbieri  une  espece  de  r6surre£tion  du 
theatre  national. 

Barbieri  qui,  entre-temps,  etait  parti  a  la  recherche, 
dans  les  fonds  d'archives,  les  bibliotheques  de  toute 
FEspagne,  dans  les  palais  et  les  cathedrales,  de  tous  les 
documents  concernant  Fhiftoire  musicale  de  FEspagne, 
fut  enchante  de  ce  jugement.  D'ailleurs  ses  contempo- 
rains,  a  Fexception  de  quelques  bibliophiles  et  erudlts, 
manquaient  des  elements  necessaires  pour  apprecier 
comme  il  convenait  son  travail  hisltorique.  II  6tait  trop 
tot  pour  formuler  des  conclusions,  d'autant  plus  que 
Barbieri  arrivait  a  des  hypotheses  assez  aventurees.  Sans 
elles  cependant  son  travail  de  recherche  n'aurait  pas  eu 
a  Fepoque  le  moindre  echo.  A  Fheure  aduelle,  ou  depuis 
fort  longtemps  deja  on  ne  joue  plus  les  zarzuelas  de 
Barbieri  (a  quelques  exceptions  pres  sous  la  Republique), 
on  voit  que  la  transcription  du  Chansonnier  esT:  son  titre 
le  plus  solide  a  1'immortalite,  encore  que  Mgr  Higinio 
Angle's  ait  du  presenter  a  I'lnstitut  espagnol  de  musico- 
logie  une  nouvelle  version  de  cette  polyphonic  profane 
si  riche  et  si  colored.  Ce  n'est  pas,  toutefois,  Barbieri 
qui  decouvrit  le  manuscrit,  dont  la  reliure  etait  fort 
abimee  et  qui  avait  perdu  des  feuillets,  sur  les  rayons  de 
la  bibliotheque  du  Palais  Royal.  Ce  fut  Don  Gregorio 
Cruzada  Villaamil,  le  bibliothecaire.  II  prdvint  Barbieri 
qui  s'enthousiasma,  pensant  que  1'on  pourrait  y  retrouver 
la  musique  de  Juan  del  Encina  (auteur  dramatique  et 
chantre  a  la  chapelle  Sixtine  au  debut  du  xvie  siecle,  un 
des  fondateurs  du  theatre  espagnol),  en  quoi  il  ne  se 
trompait  pas.  Le  Chansonnier,  appele  de  ce  fait  Chansonnier 
du  Palais,  ou  Chansonnier  de  Barbieri,  fut  public  en  1890 
dans  la  transcription  de  ce  dernier,  sous  les  auspices  de 
F Academic  royale  de  San  Fernando  (Beaux- Arts). 
Deja  avant  la  Republique,  Fedition  etait  epuisee  et  il 
eut  fallu  lui  apporter  d'ailleurs  certaines  retouches,  mais 
les  academiciens  s'y  refuserent. 

Barbieri  venait   du  theatre,   ou   il   avait  passe   son 
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enfance.  Choriste,  chanteur,  afteur,  puis  diredeur  de 
troupe,  il  avait  d'abord  etc  connu  sous  le  nom  de  son 
pere  :  Asenjo.  Le  nom  italien  de  Barbieri  qu'il  prit  par 
la  suite  6tait  celui  de  sa  mere.  Et  peut-etre  peut-on  voir 
la  un  signe  des  temps  et  du  prestige  lyrique  de  1'Italie 
en  Espagne.  Barbieri  etait  un  homme  cultiv6,  bien  qu'il 
eut  commence  par  etre  clarinettiSte;  des  sa  jeunesse,  ilfit 
preuve  de  penchants  litteraires  et  ecrivit  des  vers,  peu 
connus,  dtant  donne  leur  cara&ere  asse2  libre  du  a 
1'influence  de  Martial  et  d'autres  6pigrammatisT:es.  Au 
cours  de  sa  vie  vagabonde  d'a&eur,  il  connut  la  gene  et 
Tadversite.  Peu  apres  Fage  de  vingt  ou  vingt-deux  ans, 
on  lui  offirit  un  poste  a  Tficole  des  Beaux- Arts  de  San 
Eloy3  dans  la  vieille  ville  universitaire  de  Salamanque. 
L?un  de  ses  biographes  le  deceit  alors  visitant  archives  et 
bibliotheques.  C'esT:  peut-etre  a  ce  moment  que  s'eveilla 
Tinteret  de  Barbieri  pour  Juan  del  Encina  et,  avec  lui,  sa 
future  a&ivite  de  chercheur,  de  colle6tionneur  de  docu- 
ments, aftivite  qui  1'emporta  de  tres  loin  sur  son  ceuvre 
musicaleproprementdite.  SavaSte  collection  de  documents 
con^titue  un  des  fonds  importants  de  la  Bibliotheque 
nationale  de  Madrid;  c'esl  la  une  mine  exploitee  par  plu- 
sieurs  de  ses  continuateurs,  dont  le  travail,  moins  fruc- 
tueux  quant  a  la  recherche,  le  fut,  en  revanche,  quant  a  la 
coordination.  Barbieri,  qui  etait  de  dix-huit  ans  plus  age 
que  Pedrell,  fournit  a  ce  dernier  une  documentation  abon- 
dante  (dont  les  brouillons  figurent  dans  les  papiers  inedits 
de  Barbieri),  a  une  epoque  ou  la  recherche  la  plus  serieuse 
en  matiere  de  musique  consi^tait  tout  au  plus  dans  le  tra- 
vail de  compilation  de  musique  sacre"e  effe6tu6e  par  Don 
Hilarion  Eslava  dans  sa  "Lira  sacro-hizpana.  Eslava,  dont 
Tceuvre  dida<£tique  sut  s'imposer  par  la  clart6  d'exposition 
des  doctrines  classiques,  fut  aussi,  a  ses  heures,  un  compo- 
siteur  d3  «  operas  nationaux  »  ou  l'6pisode  hi^torique 
venait  se  meter  au  folklorisme  pittoresque.  D'ailleurs, 
c'est  seulement  a  cette  epoque,  dans  les  premieres  decades 
du  xixe  siecle,  que  Ton  recueillit  les  chansons  populaires 
des  difF6rentes  regions  espagnoles,  travail  dont  le  pre- 
curseur  fut  le  notaire  basque  Iza  Zamacola,  a  la  fin  du 
xvme  siecle. 

Felipe  Pedrell  participa  des  son  adolescence  a  1'elan 
que  les  recherches  folkloriques  connaissaient  dans  toute 
TEspagne,  tout  d'abord  sous  une  forme  spontane"e, 
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ensuite  par  Fintermediaire  de  groupements  dont  il  es~t 
interessant  de  connaitre  la  date  de  formation.  En  Anda- 
lousie,  en  1869,  sous  la  direction  de  Don  Antonio 
Machado  y  Alvarez,  pere  des  fameux  poetes  Antonio 
et  Manuel;  en  Catalogne,  en  1876  (Jose  Fiter,  ami  de 
Machado);  a  Madrid,  en  1882  (J.  Maria  Sbarbi);  dans 
les  ASturies,  en  1882  (au  Centre  aSturien  de  Madrid);  en 
Galice,  en  1884  (Manuel  Murguia);  en  ce  qui  concerne 
le  Pays  basque,  Ramiro  de  Echave  fonde  1'Union  basco- 
navarraise  la  meme  annee,  mais  il  faut  noter  que  les 
folkloriStes,  plus  ou  moins  heureux  dans  leur  travail  de 
transcription,  avaient  pris  les  devants  dans  toutes  les 
regions.  Ce  fut  a  leur  exemple  que  se  congtituerent  ces 
societes  organisees  suivant  une  meilleure  methode  et 
avec  des  criteres  de  plus  en  plus  scientifiques.  Tout  le 
xixe  siecle  es~l  rempli,  en  Espagne,  d'anthologies  et  de 
collections.  Je  n'en  veux  pour  exemple  que  Fceuvre 
admirable  de  Federico  Olmeda  a  Burgos  et  du 
P.  Damaso  Ledesma  a  Salamanque,  dont  les  collections 
ou  «  chansonniers  »  furent  imprimees  dans  les  premieres 
annees  du  siecle.  Ce  travail  de  compilation,  accompagne 
d'une  etude  critique  de  plus  en  plus  serree,  a  continue* 
jusqu'a  nos  jours  grace  aux  specialises  de  TlnStitut 
espagnol  de  musicologie. 

Felipe  Pedrell,  enfant  de  chceur  a  la  cathedrale  de  Tor- 
tosa  (il  etait  n6  dans  cette  viLLe  en  1841)  connut  des  son 
enfance  la  musique  polyphonique  de  tradition  hispanique 
(peut-etre  aussi  les  maitres  flamands  et  italiens)  et,  a  cote 
de  ces  influences  traditionnelles  et  academiques,  Fin- 
fluence  populaire  du  chant  paysan.  C'esl:  Finfluence  popu- 
laire  de  la  terre  et  des  grands  travaux  de  Fhomme  (comme 
disait  Francis  Jammes),  Finfluence  populaire  de  la  ville 
et  des  classes  bourgeoises  et  proletariennes  melees  que 
subit  Pedrell  des  sa  premiere  enfance.  Ces  deux  influences 
le  poursuivront  durant  toute  sa  carrier e. 

Les  premiers  essais  de  Pedrell  en  matiere  de  compo- 
sition musicale  religieuse  datent  de  ses  quinze  ans.  Son 
initiation  au  folklorisme,  il  est  permis  de  le  penser, 
d^coula  du  desir  de  s'exercer  a  la  di&ee  musicale  en  trans- 
crivant  les  «  chansons  de  metier  »  qu'il  entendait  dans 
sa  region  natale  de  Tarragone,  qu'il  ne  quitta  qu'a  dix- 
huit  ans  pour  visiter  la  capitale  de  la  Catalogne,  Barce- 
lone. 
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Alors  que  Barbieri  etait  alle  de  la  capitale  aux  pro- 
vinces, Pedrell  alia  de  sa  province  natale  a  la  capitale.  A 
Barcelone,  les  operas  Italians  occupaient  la  premiere  place. 
Le  premier  opera  national  de  Pedrell  eft  revelateur  des 
conceptions  culturelles  de  Tepoque.  II  s'intitulait  /'L77- 
timo  Aben^erragio  (1874).  On  y  voyait  les  Abencerages 
de  Grenade  chantant  leurs  peines,  leurs  maux,  en  italien, 
sans  la  moindre  trace  de  folldore.  Le  ton  andalou  appar- 
tenait  a  la  zarzuela,  emprunte  a  la  chanson  andalouse 
de  colmado  (arriere-boutique  d'epicerie  ou  de  patisserie) 
et  de  cafe-concert,  ainsi  qu'aux  residus  de  1'hispanisme 
pittoresque,  de  saveur  toute  romantique,  tel  qu'il  avait 
ete  illustre  de  Manuel  Garcia  a  Ocon  y  Eivas.  Pedrell 
deteSta  toujours  cette  espece  d'hispanisme  qui  lui  rap- 
pelait  ses  tribulations  de  Madrid  ou,  meconnu,  il  avait 
v6cu  de  longues  annees.  II  assisla  de  loin,  dans  un  iso- 
lement  hautain,  au  succes  populaire  et  financier  des 
auteurs  de  zarzuelas,  sans  pretendre  se  mesurer  a  eux, 
car,  s'il  y  avait  eu  des  tonaditteros  d'origine  catalane, 
la  zarzuela  etait  (comme  auparavant  la  tonadiHa),  un 
genre  exclusivement  madrilene.  Parfois  cependant,  pour 
obtenir  plus  de  variete  dans  la  couleur  locale,  on  situak 
Taclion  dans  les  provinces  dont  les  chants  populaires 
etaient  les  mieux  connus  dans  la  capitale,  tout  speciale- 
ment  les  chants  andalous  qui  finirent  par  conStituer  une 
rengaine  :  celle  de  F  «  andalousisme  »  d'operette,  non 
sans  avoir  auparavant  englobe  cet  autre  lieu  commun 
qu'etait  1'andalousisme  de  salon,  dans  la  maniere  de 
Garcia  et  de  ses  filles  qui  le  repandirent  de  Paris  a 
New  York  et  Mexico. 

Une  date  significative  pour  la  culture  musicale  espa- 
gnole  reste  celle  de  la  fondation,  en  1866,  apres  bien  des 
tentatives,  de  la  Soci6te"  des  concerts,  par  Barbieri.  II 
s'agissait  d'un  orchesl:re  symphonique  a  la  sT:ru6ture  bien 
ddfinie  et  permanente.  Barbieri  dirigeait  pour  la  premiere 
fois  en  Espagne,  dans  le  programme  inaugural,  la 
VIP  Symphonie  en  la  majeur  de  Beethoven.  La  musique 
de  chambre  s'affirmait  avec  les  Quatuors  du  Conserva- 
toire inaugure"s  en  1863  par  J£sus  Mona^terio,  violo- 
niste  cdl^bre  de  Tecole  de  Beriot.  Vers  le  milieu  du  siecle, 
arrivent  en  Espagne  Mikhail  Glinka  et  F.  A.  Gevaert,  qui 
enseignent  aux  compositeurs  debutants  a  preter  Poreille  a 
la  musique  populaire.  Us  furent  entendus.  La  tendance 
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musicale,  chez  les  compositeurs  de  la  deuxieme  rnoitie  du 
siecle,  hesita  entre  le  symphonisme  romantique  allemand 
et  un  nationalisme  un  pen  naif.  Barbieri  fat  sulvi  par 
d'autres  chefs  d'orchestre,  parmi  lesquels  Mariano  Vaz- 
quez, dont  il  es~t  juste  de  rappeler  le  nom,  car  ce  fut  lui  qui, 
en  1878,  dirigea  a  Madrid  avec  I'orcheslre  mentionnd  les 
neuf  symphonies  de  Beethoven. 

Ce  courant,  qui  prolongeait  1'elan  du  romantisme 
allemand,  avec  quelque  retard,  en  Espagne,  marque  un 
point  d'equilibre  qui  contraste  avec  Tinfluence  anterieure, 
mais  toujours  presente,  de  Fopera  italien.  La  musique  de 
chambre  progresse  entre-temps  lentement,  et  seulement 
grace  a  la  virtuosite  syStematique,  ce  qui  provoquera  les 
protestations  de  celui-la  meme  qui  Pavait  favorisee, 
Barbieri  abandonnait  oSlensiblement  la  salle  quand  un 
pianiSte  etranger  commengait  a  executer  une  sonate  de 
Schumann.  Mais  le  wagnerisme,  introduit  sous  son 
aspect  leplus  assimilable  pour  un  public  de  culture  encore 
elementaire  par  quelques  chefs  d'orchesltre  de  passage, 
con^titue  un  Episode  important  de  la  vie  musicale  espa- 
gnole  des  dernieres  decades  du  siecle.  Pedrell  adhere 
tout  de  suite  au  mouvement.  Le  moment  essentiel  sera 
conStitu£  par  la  composition  de  la  trilogie  sur  les  Pyrenees, 
qui  date  de  1890-1891.  Pour  expliquer  et  d^finir  sa  posi- 
tion, Pedrell  redige  un  opuscule  intitule  Pour  notre 
musique  (Quelques  observations  sur  la  grande  question  d'une 
ecole  lyrique  nationals ).  A  Fen  croire,  il  n'exiStait  pas  en 
Espagne  de  musique  espagnole,  et  il  fallait  bien  la  crder 
en  se  fondant  sur  1'aphorisme  attribue  au  jesuiteEximeno, 
suivant  lequel  chaque  peuple  devait  fonder  sa  musique 
savante  sur  sa  musique  populaire.  De  ce  fait  decoulent 
hi^toire,  folklorisme  et...  drames  symphoniques. 

Entre-temps,  Thigtoriographie  continuait  d'evoluer 
comme  die  pouvait,  car  on  accueillait  plutot  froidement 
ses  tentatives  les  meilleures.  Aussi,  malgre  ses  inexacti- 
tudes et  ses  lacunes  critiques,  le  Dittionnaire  bio-biblio- 
Caphiqm  des  Ephemerides  de  musiciens  efpagnols,  de  Baltazar 
ildoni  (auteur  d'opera  a  ses  heures),  pubHe  en  quatre 
volumes  a  Madrid  entre  1868  et  1881,  marque-t-il  une 
date.  Les  Critical  and  'Bibliographical  Notes  on  Early 
Spanish  Music,  de  Juan  Facundo  Riano,  voient  le  jour  a 
Londres  en  1887.  L'ceuvre  du  comte  de  Morphy,  les 
Luthifles  efyagnok  du  XVI*  siecle,  esl:  imprime'e  a  Leipzig 
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sur  la  recommandation  de  Gevaert,  en  1902.  Les  deux  pre- 
miers volumes  de  la  Hi&paniae  Scholae  Musica  Sacra  edltee 
?ar  Pedrell  paraissent  en  1894  dans  1'edition  catalane  de 
uan  Bautista  Pujol.  C'£tait  la  un  effort  exceptionnel  et, 
apres  quelques  autres  volumes,  la  publication  dut  etre 
confiee  a  la  maison  Breitkopf  und  Hartel,  de  Leipzig. 
Barbieri  avait  essaye  de  conslituer  un  di&ionnaire  des 
musiciens  espagnols,  et  il  avait  rassemble  a  cet  usage  un 
materiel  biographique  considerable  qui  demeure  inedit 
parmi  ses  papier s  de  la  Bibliotheque  nationale.  Pedrell 
fit  la  meme  tentative  entre  1894  et  1897  sans  rdussir  a 
imprimer  plus  d'un  volume  (A-G.)  Un  autre  essai 
bibliographique  sur  ks  Musiciens  eSpagnols  anciens  et 
modernes  a  travers  leurs  livres,  que  Pedrell  commenca  a 
publier  dans  une  revue,  dut  cesser  avec  elle  en  1897. 
Pedrell  ayant  acheve  la  redaction  de  ses  oeuvres,  il  es*t 
curieux  que  ses  successeurs  ne  les  aient  pas  reeditees. 
Sans  doute  auraient-elles  n^cessite  une  revision,  mais  ce 
ce  n'esl:  pas  la  un  bien  grave  obstacle.  II  a  fallu  aussi  revi- 
ser ses  editions  des  grands  polyphoniSles  (de  Morales  y 
Guerrero  a  Vi&oria),  et  c'eSt  a  quoi  fut  contraint  I'lnStitut 
espagnol  de  Musicologie. 

La  these  de  Pedrell  £tait  prematur^e  :  les  musiciens 
espagnols  de  tout  temps  baserent  leur  inspiration  sur 
la  musique  populaire.  Les  grands  polypnoniStes  ne 
devaient  rien,  eux-memes,  a  leurs  predecesseurs  fla- 
mands  et  se  laissaient  guider  par  leur  sens  dramatique  et 
expressif  plutot  que  par  le  contrepoint  de  ces  der- 
niers.  L'exemple  de  Morales  dans  le  motet  O  vos  omnes 
dtait  typique^aux  yeux  de  Pedrell  qui  s'acharnait  a  demon- 
trer  Thispanisme  de  cette  musique,  au  point  de  negliger 
les  remarques  de  ceux  qui  decouvrirent  que  le  motet  en 
question  appartient  a  Victoria.  D'ailleurs  le  moine  Juan 
Bermudo,  auteur  aussi  modesle  qu'int^ressant  du  Decla- 
raciondeinftrumentos,  contemporain  de  Morales,  nele  recon- 
naissait  pas  comme  musicien  fondamentalement  espagnol 
et  le  considerait  plutot  comme  un  etranger,  vu  ses  longs 
sejours  a  Rome  et  1'influence  de  Fart  polyphonique  italo- 
flamand  qu'il  y  subit.  De  Victoria  on  a  pu  dire,  a  propos 
de  son  hispanisme,  que  Ton  reconnaissait  en  lui  son  sang 
mauresque  (ce  qui  cut  ete  un  grief  essentiel,  etant  donne 
les  id6es  du  temps).  Les  oeuvres  les  plus  profondement 
dramatiques  de  Viftoria  sont  contemporaines  de  ses 
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sur  la  recommandation  de  Gevaert,  en  1 902.  Les  deux  pre- 
miers volumes  de  la  Hispaniae  Scbolae  Musica  Sacra  6dltee 
par  Pedrell  paraissent  en  1894  dans  Fedition  catalane  de 
Juan  Bautisla  Pujol.  C?e~tait  la  un  effort  exceptionnel  et, 
apres  quelques  autres  volumes,  la  publication  dut  etre 
confiee  a  la  maison  Breitkopf  und  Hartel,  de  Leipzig. 
Barbieri  avait  essay6  de  conStituer  un  di&ionnaire  des 
musiciens  espagnols,  et  il  avait  rassemble  a  cet  usage  un 
materiel  biographique  considerable  qui  demeure  in£dit 
parmi  ses  papiers  de  la  Bibliotheque  nationale.  Pedrell 
fit  la  meme  tentative  entre  1894  et  1897  sans  reussir  a 
imprimer  plus  d'un  volume  (A-G.)  Un  autre  essai 
bibliograpMque  sur  les  Muxiciens  efpagnots  anciens  et 
modernes  a  travers  leurs  livres,  que  Pedrell  commenc.a  a 
publier  dans  une  revue,  dut  cesser  avec  elle  en  1897. 
Pedrell  ayant  acheve  la  redadtion  de  ses  ceuvres,  il  e£t 
cuneux  que  ses  successeurs  ne  les  aient  pas  reeditees. 
Sans  doute  auraient-elles  necessity  une  revision,  mais  ce 
ce  n'est  pas  la  un  bien  grave  obstacle.  II  a  fallu  aussi  revi- 
ser ses  editions  des  grands  polyphonistes  (de  Morales  y 
Guerrero  a  Victoria),  et  c'esl:  a  quoi  fut  contraint  Fln^titut 
espagnol  de  Musicologie. 

La  these  de  Pedrell  6tait  prematuree  :  les  musiciens 
espagnols  de  tout  temps  baserent  leur  inspiration  sur 
la  musique  populaire.  Les  grands  polyphonisltes  ne 
devaient  rien,  eux-memes,  a  leurs  predecesseurs  fla- 
mands  et  se  laissaient  guider  par  leur  sens  dramatique  et 
expressif  plutot  que  par  le  contrepoint  de  ces  der- 
niers.  L'exemple  de  Morales  dans  le  motet  0  vos  omnes 
etait  typique  aux  yeux  de  Pedrell  qui  s'acharnait  a  demon- 
trer  Tlnspanisme  de  cette  musique,  au  point  de  negliger 
les  remarques  de  ceux  qui  d6couvrirent  que  le  motet  en 
question  appartient  a  Victoria.  D'ailleurs  le  moine  Juan 
Bermudo,  auteur  aussi  modeste  qu'interessant  du  Decla- 
rationdeinHrumentos,  contemporain  de  Morales,  ne  le  recon- 
naissait  pas  comme  musicien  fondamentalement  espagnol 
et  le  considerait  plutot  comme  un  etranger,  vu  ses  longs 
scours  a  Rome  et  I'lnfluence  de  Tart  polyphonique  italo- 
flamand  qu'il  y  subit.  De  Victoria  on  a  pu  dire,  a  propos 
de  son  hispanisme,  que  Ton  reconnaissait  en  lui  son  sang 
mauresque  (ce  qui  eut  ete  un  grief  essentiel,  etant  donne 
les  idees  du  temps).  Les  ceuvres  les  plus  profondement 
dramatiques  de  Vi<5toria  sont  contemporaines  de  ses 
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annees  madrilenes,  bien  po&erieures  a  son  sejour  a  Rome, 
ou,  tout  au  contraire,  on  lui  reprochait  de  n'etre  qu'un 
imitateur  de  PaleSirina.  L'attribution  d'une  couleur  natio- 
nale  a  la  polyphonic  sacree  de  Morales  a  Vi&oria  ou  aux 
polyphonistes  profanes  du  Chansonnier  de  Barbieri  es~t  une 
these  dont  on  a  un  peu  abuse,  sans  que  l?on  sache  reelle- 
ment  definlr  1'element  espagnol  et  ses  accents  v&ritables, 
slnon  par  une  «  6vidence  interne  »  plus  ou  moins  gene- 
reuse. 

Les  methodes  de  transcription  pratiquees  d'Eslava  a 
Barbieri  et  Pedrell  connaissent  aujourd'hui  un  ajuSlement 
plus  rigoureusement  scientifique.  A  leur  suite  s'inscrit  la 
tres  remarquable  figure  de  Rafael  Mitjana,  musicologue 
et  diplomate  natif  de  Malaga,  qui  mourut  en  Suede  ou  il 
avait  trouve,  a  I'universitd  d'Upsal,  toute  une  documen- 
tation de  grande  valeur.  Recemment,  il  faut  citer  Higi- 
nio  Angles  qui  a  donne  a  Thi^toire  de  la  musique  espa- 
gnole  ses  bases  les  plus  solides. 

Barbieri  et  Pedrell  sont  les  deux  grands  promoteurs 
de  la  musicologie  espagnole  et  meme  de  la  musique 
espagnole  a  proprement  parler.  Dire  que  le  maitre  es~t 
Pedrell,  patriarche  fondateur  d'un  lyrisme  national  et  de 
1'higtoriographie  espagnole,  e§l  aussi  exagere  que  d'attri- 
buer  Tun  de  ces  merites,  ou  les  deux,  a  Don  Francisco 
Asenjo  Barbieri  qui,  a  n'en  pas  douter,  les  possede  mais 
non  exclusivement.  «  Tout  es~t  Toeuvre  de  tous  »,  comme 
dit  le  proverbe. 

BRETON.  CHAPI 

L'erreur  capitale  des  compositeurs  du  xixe  si^cle  fut 
de  s'obgtiner  a  cr6er  1'opera  national  sur  les  bases  gtylis- 
tiques  du  chant  italien.  On  rend  souvent  hommage  a 
Lope  de  Vega  en  tant  qu'introdu6teur  de  Y opera  in 
musica  en  Espagne,  ce  qui  esT:  loin  d'etre  certain;  en  fait, 
c'est  Temploi  si  frequent  qu'il  fait  dans  son  theatre  du 
chant  populaire  qui  fait  de  lui  Tinitiateur  que  Ton  aurait 
du  suivre  et  que  1'on  suivit  plus  tard  pour  la  formation 
d'une  langue  musicale  proprement  espagnole  au  theatre. 
Quel  que  soit  le  jugement  que  1'on  porte  sur  le  theatre 
mineur  des  saynetes,  tonadillas  et  autres  petits  genres  qui 
traduisirent  la  r£a6tion  populaire  centre  Titalianisme 
predominant,  ceci  depuis  Calderon  et  ses  successeurs 
jusqu'a  Ramon  de  la  Cruz,  on  es~t  contraint  de  recon- 
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naitre  que  ce  theatre  es~t,  en  fin  de  compte,  la  source  la 
plus  profonde  du  sentiment  national  qui  s'affirme,  de 
fagon  exemplaire,  dans  la  fa$on  de  chanter  le  castillan.  A 
partir  de  la  decadence  du  theatre  mineur  jusqu'a  la 
pretendue  resurrection  de  la  zarzuela,  vers  le  milieu  du 
siecle,  1'espagnol  conserve  exa&ement  ses  cara6teris~liques 
prosodiques  et  son  accent  authentique  dans  la, chanson 
de  salon  mi-populiSte  (Garcia,  Ocon),  mi-popukire 
(Iradier,  Nunes  Robles  et  quantite*  d'autres).  La  tendance 
generale  du  xixe  siecle  espagnol,  qui  e£t  celui  de  la  deca- 
dence politique,  fat  de  mepriser  tout  ce  qui  n'etait  pas 
marque  de  TesT:ampille  europeenne.  Ainsi,  au  fur  et  a 
mesure  que  la  culture  du  public  s'enrichissait,  grace  a 
la  formation  d'orcheslres  et  de  societ6s  de  concerts,  et 
que  Ton  connaissak  mieux  la  musique  romantique,  on 
vit  grandir  le  fosse  entre  les  dilettantes  italianisants  ou 
les  amateurs  germanisants,  et  Tart  national  du  theatre 
de  quartier  (teatro  de  barrio)  et  de  la  chanson  accom- 
pagn6e  a  la  guitare. 

La  nouvelle  zarzuela,  qui  etait,  dans  sa  forme,  une 
greffe  de  1'opera-comique  parisien  sur  les  mceurs  et  le 
gout  musical  des  Madrilenes,  se  rattache,  a  ses  debuts, 
au  slyle  italien  domine  par  Emilio  Arrieta  qui  naquit  la 
m6me  annee  que  Barbieri  et  mourut  la  meme  annee  que 
lui.  Arrieta  cree  un  type  de  zarzuela  «  de  qualite  », 
lequel  etait  a  proprement  parler  un  opera  a  1'italienne 
et,  de  fait,  son  ceuvre  majeure,  Marina,  devient  un 
opera  du  seul  fait  que  Ton  y  chante  d'un  bout  a  Tautre. 
Plusieurs  autres  musiciens  de  moindre  envergure  se 
contentent  de  fabriquer  des  zarzuelas  de  un  a  trois  aftes, 
ambitieuses  et  plus  proches  de  la  chanson  de  salon. 
Hernando,  Oudrid,  Gaztambide,  s'adonnent  abondam- 
ment  a  un  art  lyrique  qui  demeure  faible,  mais  qui  es~t 
si  bien  accueilli  du  public  qu'ecrire  des  zarzuelas  consTitue 
une  mine  d'or.  Arrieta,  doue  d'une  meilleure  technique, 
se  range  necessairement  a  leur  suite.  Barbieri,  cependant, 
les  domine  tous,  car,  outre  son  puissant  talent  et  sa  verve 
madrilene,  il  connaissait  bien  mieux  et  de  beaucoup  plus 
pres  le  theatre  des  saynetes  et  des  tonadillas. 

A  la  generation  suivante,  le  genre  a  conquis  ses  lettres 
de  noblesse  et  esl:  reconnu  profondement  national.  Cette 
generation,  c'est  celle  de  Tomas  Breton,  ne  a  Sala- 
manque.  Evidemment  le  preslige  de  1'opera,  plus  ou 
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moins  italiardsant  et  nationalise  de  fagon  plus  ou  moins 
discutable,  ne  laissera  pas  de  s'exercer  sur  eux.  Breton 
«  se  revele  »  le  genie  du  dernier  tiers  du  siecle  avec  son 
opera  les  Amants  de  Terml,  dont  la  premiere  a  lieu  au 
theatre  Royal,  en  1889.  De  fa$on  assez  curieuse,  Barbieri 
avait  ecrit  et  traduit  en  italien  un  autre  livret  sur  la  meme 
legende  de  la  region  de  Teruel,  deja  exploitee  par  Tirso  de 
Molina  au  xvne  siecle,  puis  devenue  un  des  plus  grands 
succes  du  theatre  romantique  avec  Hartzenbusch,  sous 
le  titre  baroque  de  Gli  Amanti  di  Terrotto,  mais  il  ne  se 
decida  pas,  fort  intelligemment,  a  le  mettre  en  musique. 
Barbieri  eut  toujours  une  dent  contre  Breton,  lequel 
d'ailleurs  le  lui  rendait  bien,  mais,  s'il  e§t  un  theatre 
lyrique  espagnol  qui  puisse  etre  considere  comme  le 
successeur  l^gitime  de  Pan  j  toros  et  du  BarbeHSo,  c'est 
bien  celui  de  Breton  avec  la  Verbena  de  la  'Paloma,  tire 
d'une  legende  de  Zorrilla,  dernier  grand  poete  du  roman- 
tisme,  vers  la  fin  du  siecle  (1894).  Cette  ceuvre  obtint 
un  enorme  succes  et  meme  de  nos  jours  se  revele  claire- 
ment  la  plus  reussie  de  notre  th6atre  rnineur,  ou  le 
ca^tillan  esl:  chante"  avec  le  meme  naturel  que  le  napo- 
litain  de  la  Serva  padrona  ou  le  fran^ais  du  Devin  du 
village.  Tout  arrive  avec  un  retard  considerable,  mais  il 
n'est  jamais  trop  tard. 

A  mi-chernin  entre  les  operas  de  Breton  et  ses  saynetes, 
se  situe  la  zarzuela  dite  «  grande  »  a  cause  de  ses  trois  actes, 
intitu!6e  la  Dolores.  Si  son  langage  harmonique  ainsi  que 
son  orchestration  avaient  etc  plus  soignes,  la  Do  lores, 
drame  presque  «  veriste  »,  en  tout  cas  d'un  realisme 
populaire,  pourrait  figurer  a  cote  du  theatre  lyrique 
frangais,  italien,  ou  du  thdatre  tcheque  d'un  Smetana 
ou  d'un  Janacek.  En  tant  que  theatre  musical,  elle 
con^titue  un  excellent  exemple  d'art  national  par  sa 
langue  chantee  et  par  le  sens  melodique  general,  exemple 
qui  ne  fut  jamais  depasse. 

A  cote"  de  Breton,  d'autres  %ar%ueliftas  de  moindre 
importance,  Yalverde,  Chueca,  Jimenez,  Caballero, 
contribuent  a  fixer  le  sentiment  national  et  la  langue  qui 
le  traduit  en  termes  tres  modestes  mais,  du  moins,  authen- 
tiques.  Au-dessus  de  tous  ces  noms  s'impose  le  talent 
etincelant  de  Ruperto  Chapi.  Ses  operas,  depuis  Circe 
jusqu'a  Margarita  la  Tornera,  sont  aussi  peu  italiens  que 
possible  pour  Pepoque,  et  si  espagnols  qu'ils  rappelaient 
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la  zarzuela  aux  oreilles  de  leurs  contemporains.  Chose 
fort  logique  —  mais  on  ne  pouvait  apercevoir  alors  que 
cette  route  etait  la  seule  bonne  —  et,  meme  aujourd'hui, 
cette  opinion  que  j'emets  peut  paraitre  a  beaucoup 
denude  de  serieux. 

La  JLevoltosa,  de  Chapi,  la  Bruja,  El  Rey  que  rabid 
(qui  aurait  plu  a  Chabrier)  sont,  dans  leur  genre,  des 
chefs-d'oeuvre  pleins  de  talent,  faciles  (parfois  trop), 
e"tincelants  d'esprit  et  d'une  bonne  humeur  ou  le  genie 
espagnol  prenait  sa  revanche  sur  ses  malheurs  et  ses 
malheureux  gouvernants.  Ni  Breton  ni  Chapi  ne  dedai- 
gnerent  la  grande  musique  et  ils  donnerent  aux  orche£tres 
symphoniques  leurs  Suites,  d'un  romantisme  pittoresque 
qui  ne  depassait  pas  Mendelssohn  mais  qui  ne  d6meri- 
taient  pas  de  lui,  se  situant  a  la  hauteur  de  Raff.  Ils  ecri- 
virent  aussi  de  la  musique  de  chambre.  Les  Quatuors  de 
Chapi,  laches  de  forme,  denotent  l'improvisation;  le 
Trio  de  Breton  se  rapproche  de  Phispanisme  de  Sara- 
sate  et  de  Lalo.  Mais  c'est  une  ceuvre  qui  se  laisse  ecouter 
aussi  bien  que  les  pieces  d'Enrique  Fernandez  Arbos, 
qui  possedent  la  meme  combinaison  in^trumentale. 
Breton  dirige,  a  la  suite  de  Barbieri  et  durant  quelques 
annees,  TorchesT:re  de  la  Societe  des  concerts.  Apres  une 
eclipse,  celle-ci  fut  ressuscitee  en  1905  par  Arbos  :  nous 
entrons  dans  Tepoque  contemporaine. 

ALBENIZ.  GRANADOS 

Cette  6poque  esl:  marquee  de  facon  eclatante  par  deux 

f  rands  noms.  Isaac  Albeniz,  d'origine  basque  (et  il  cut 
'ailleurs  au  Pays  basque  d'illugtres  homonymes  tels  que 
D.  Pedro  Albeniz,  qui  a  le  plus  contribue  a  former  1'ecole 
moderne  espagnole  de  piano)  naquit  sept  ans  avant 
Enrique  Granados,  dont  on  peut  penser  que  son  ascen- 
dance du  cote  maternel  se  r^flechit  dans  Tinflexion  deli- 
cate et  sensuelle  de  son  inspiration. 

Sensuelle  a  coup  sur  etait,  au  plus  haut  degre,  la  muse 
d'Albeniz,  cara&ere  extraordinaire  et  en  contraste  frap- 
pant  par  son  exuberance  et  sa  vitalit6  avec  celui  de  Gra- 
nados, alangui,  douillet  et  maladif.  On  a  voulu  voir  chez 
1'un  et  Pautre  de  ces  musiciens,  Catalans  comme  Pedrell, 
les  continuateurs  de  ses  idees  d'une  musique  nationale, 
idees  qu'il  n'avait  pu  realiser  lui-meme  en  raison  des  lieux 
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communs  eSthetiques  qu'imposait  la  vie  intelle&uelle 
d'une  6poque  d6cadente,  durant  laquelle  s'6taient  rava- 
lees  les  valeurs  typiquement  espagnoles  que  Ton  ratta- 
chait  au  «  Semanario  pintoresco  »  (hebdomadaire  equi- 
valent du  «  Punch  »  britannique),  fruit  d'un  romantisme 
d6chu.  Pedrell  lui-meme  contribua  a  discrediter  1'Es- 
pagne  d'opera-comique,  mais  Barbieri  fit  des  castagnettes 
la  premiere  manifestation  du  temperament  national  (il  en 
presenta  la  premiere  defense  erudite,  bien  que,  pour  ce 
faire,  il  dut  adopter  le  ton  badin). 

Albeniz  et  Granados  ne  sont  en  rien  debiteurs,  sur 
les  plans  esthetique  ou  technique,  de  Pedrell,  ni,  en  toute 
rigueur,  d'aucun  maitre  espagnol  de  leur  temps,  mais 
leur  musique  repose  sur  Fnispanisrne  d'opera-comique 
et  de  la  zarzuela,  ainsi  que  sur  la  musique  de  salon,  si 
meprisee  et  si  calomniee  —  comme  si  le  xixe  siecle, 
jusqu'en  ses  dernieres  annees,  avait  produit  quelque  chose 
de  mieux  en  Espagne!  II  y  a  eu  en  1960  un  siecle  qu' Al- 
beniz eSt  n£,  et  le  premier  cahier  de  la  suite  Iberia  fut 
imprime  a  Paris  en  1906.  II  es~l  temps  done  de  voir  Albe- 
niz tel  qu'il  fut  et  sans  prejuges  critiques  ou  patriotiques. 

Albeniz  egt  un  des  cas  les  plus  extraordinaires  de  ce 
qu'on  appelle  un  enfant  cheri  des  Muses.  On  peut  dire 
en  toute  rigueur  qu'il  n'etudia  jamais  ni  avec  personne. 
Las  de  courir  TAmerique  entiere,  encore  tout  jeune,  il 
arrive  a  Leipzig,  en  1875,  et  suit  les  cours  que  donnaient 
au  Conservatoire  —  celebre  depuis  Tepoque  de  Mendels- 
sohn —  des  theoriciens  comme  Salomon  Jadassohn  et 
des  pianiStes  tels  que  Carl  Reinecke.  II  esl:  fort  possible 
que  le  Style  pianislique,  tout  d'improvisation  et  d'intui- 
tion,  d' Albeniz,  ait  gagne  quelque  chose  au  contact  de 
I'ami  de  Mendelssohn  et  de  Schumann.  Mais,  penser  que 
la  muse  qui  inspirait  ses  compositions  de  salon,  ses 
Feuittes  d* album,  et  son  flot  de  Pieces  carafteriftiques,  a  la 
mode  du  temps,  put  s'accommoder  de  la  severe  et  pauvre 
imagination  de  Jadassohn,  esl;  illusoire.  Cela  esl:  si  vrai 
que,  de  retour  a  Madrid,  le  comte  de  Morphy,  enthou- 
siasme  par  le  jeune  homme,  comme  tous  ceux  qui  le 
connaissaient,  obtient  pour  lui  la  protection  de  la  f ami  He 
royale  et  1'envoie  a  Bruxelles  avec  une  recommandation 
pour  Gevaert.  Le  grand  professeur  et  le  faible  compo- 
siteur  qu'etait  Gevaert  le  fit  entrer  dans  la  classe  de  solfege 
de  Franz  Rummel,  eleve  de  Bras  sin. 


1360  LE  XXe  SlfiCLE 

Isaac  Albeniz,  seul  fils  d'une  famille  ruin6e,  fut  un  cas 
precoce  d'imaginatif  dans  lequel  s'unissaient  heureuse- 
ment  la  musique  et  1'aventure.  II  s'echappa  a  plusieurs 
reprises  du  foyer  paternel,  et  il  se  tira  toujours  d'aflfaire 
en  improvisant  au  piano  selon  la  technique  elementaire 
apprise  au  Conservatoire  de  Madrid  et  aide  de  son  extra- 
ordinaire capacite  d'invention.  Albeniz,  comme  le  fit 
bien  voir  son  comportement  dans  la  vie,  n'etait  pas  un 
raisonneur,  mais  un  impulsif  qui  m^connaissait  ses  capa- 
cites  reelles  et  s'abandonnait  a  des  enthousiasmes  faciles, 
comme  ceux  qui  1'entrainerent  a  composer  des  operas 
absurdes  sur  les  livrets  d'un  banquier  anglais,  poete  de 
la  Table  Ronde,  avec  ses   Merlin,  ses   ^Lancelot  et   ses 
Ginebra,  trilogie   dont  Albeniz   ne  realisa  que  la  pre- 
miere partie.  Aujourd'hui,  on  peut  se  rendre  compte, 
avec  la  Fantai&ie  que  composa  sur  la  musique  de  Merlin 
le  maitre  mexicain  Manuel  M.  Ponce,  que  nous  avons 
affaire  au  cas  desespere  d'une  musique  sans  imagination 
ni  technique.  Albeniz  ne  tarda  pas  a  se  lasser  de  cette 
erreur  d'orientation  que  les  circonstances  lui  avaient 
imposee.  Mais  quand  il  s'installe  a  Paris  en  1893,  une 
fois  marie,  il  tombe  dans  le  «  milieu  franckiste  »  qui  etait, 
deplus,  anti-impressionniste.  Chez  Chausson,  il  rencontre 
les  musiciens  qui  devaient  rendre  celebre  la  «  Schola  »;  il 
en  avait  deja  vu  quelques-uns  a  Barcelone,  comme  Vin- 
cent d'lndy  et  Chausson  lui-meme.  A  cette  date,  le  monde 
se  transformait  sous  Teffet  du  genie  de  Claude  Debussy, 
qui  avait  donne  au  public  le  Quatuor  et  V  Apres-midi  d'un 
fame.  Bien  que  le  milieu  des  amis  de  Chausson  et  de 
Vincent  d'lndy,  et,  a  un  moindre  degre,  de  Paul  Dukas,  ne 
fut  pas  favorable  a  Timpressionnisme,  Albeniz,  en  sa  qua- 
lite  de  pianiste,  ne  put  faire  moins  que  de  connaitre  les 
ceuvres  pour  piano  de  Debussy,  depuis  les  Deux  Ara- 
besques et  la  Suite  bergamasque,  jusqu'aux  pieces  pour  chant, 
tels  les  Poemes  de  Baudelaire,  les  Ariettes  oubliees,  les 
Fetes  galantes,  tandis  que  Debussy  travaillait  a  F6poque  a 
ses  Proses  lyriques.  Collet  dit  dans  son  livre  sur  Albeniz 
que  TEspagnol  n'aima  jamais  Debussy,  ce  qui  peut  se 
rapporter  aux  relations  personnelles.  Quant  aux  relations 
musicales,  ce  fut  Finfluence  de  Debussy  qui  transforma 
Fhispanisme  «   salonnard   »  d' Albeniz   et  meme   son 
Espagne  d'opera-comique,  tant  et  si  bien  que  tambour 
de  basque  et  castagnettes  accompagnent  et  Liberia  de 
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Debussy  et  I9 Iberia  d'Albeniz,  qui  sont  approximative- 
ment  de  la  meme  periode.  Albeniz  meurt  en  1909  et 
Debussy  termine  sa  serie  &  Images  en  1912.  Les  Images 
de  I'ESpagne  qu' Albeniz  offre,  dans  les  admirables  cahiers 
de  cette  Suite,  composent  une  Espagne  que  ni  un  Catalan 
ni  un  CaStillan  n'avaient  apercue,  ni  ne  pouvaient  aper- 
cevoir.  Elles  sont  le  fruit  d'une  imagination  individuelle 
et  puissante  sans  influence  scolaire  d'aucune  sorte,  mais 
elles  sont  vues  a  travers  ce  monde  merveilleux  de 
musique,  de  peinture  et  de  poesie  qu'etait  le  Paris  des 
dernieres  decades  du  siecle  passe  et  des  premieres  du 
siecle  present. 

En  ce  qui  concerne  Granados,  on  pourrait  le  presenter, 
au  total,  comme  une  «  edition  de  poche  »  d'Albeniz. 
Arrive  a  Paris  de  sa  province  catalane  (il  etait  ne  a  Lerida 
en  1867  et  fut  Televe  du  cours  d'harmonie  de  Felipe 
Pedrell),  il  rencontre  son  compatriote,  1'apprenti  pia- 
niste  Ricardo  Vines,  qui  allait  consacrer  sa  carrier  e  a  la 
cause  de  rimpressionnisme  pianistique  franc,ais  et  a 
quelques-uns  de  ses  prolongements  russes  et  espagnols. 
Si  Ton  peut  penser  que  la  musique  de  salon  se  transforme 
chez  Albeniz  suivant  un  processus  presque  magique,  qui 
fut  celui  du  Chopin  des  Ma%urkas>  des  Valses  et  des 
Nofturnes,  on  peut  supposer  que,  dans  la  meme  voie, 
Granados  reflete  le  populisme  de  salon  de  Grieg. 

Avec  une  influence  de  plus,  celle  qui  amena  Albeniz 
a  tenter  fortune  dans  la  zarzuela,  baignant  dans  1'am- 
biance  «  goyesque  »  de  San  Antonio  de  la  Florida,  cet 
«  ermitage  fleuri  »  que  Ravel  recherchait  a  Madrid 
quand,  malade,  il  visita  1'Espagne,  indifferent  a  Seville, 
a  sa  Giralda  et  a  ses  taureaux  et  attire  par  les  rives  du 
Manzanares  et  le  panorama  goyesque,  la  prairie  de  San 
Isidoro  etTermitage  de  San  Antonio  avec  ses  fresques :  le 
prestige  du  monde  goyesque  parvient  au  musicien  a  travers 
une  ambiance  de  zarzuela  typique.  Granados  ecrit  deux 
%ars>uelas  grandes  (et  non  n6gligeables)  sur  des  livrets  de 
Feliu  y  Codina,  le  dramaturge  de  la  Dolores.  L'ambiance 
populaire  de  Granados  sera,  en  consequence,  casTillane, 
avec  le  Mielde  la  Alcarria  et  Maria  del  Carmen,  avec  ses  pieces 
pour  les  salons  bourgeois  de  Barcelone  et  de  Madrid. 
La  combinaison  de  Telement  goyesque  et  de  Tapport  de 
la  zarzuela  avec  la  musique  de  salon  qui  s'£tait  aiEnee 
grace  aux  experiences  fran$aises  donne  les  Goyescas  et 
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les  Tonadilla*  et,  a  un  moindre  degre,  les  Dan^as  efyanolax, 
de  1909,  annee  de  la  mort  d'Albeniz,  jusqu'a  la  fin  tra- 
gique  de  Granados,  viclime  innocente  et  inattendue  de 
la  Grande  Guerre,  en  1916,  a  la  suite  du  torpillage  du 
«  Sussex  »  dans  le  Pas  de  Calais.  Apres  un  succes  brillant 
et  ephemere  Granados  revenait  de  New  York,  ou  avait 
ete  representee,  pour  la  premiere  fois,  une  mise  en  scene 
des  GoyescaS)  que  la  critique  yankee  avait  comparee  sur 
un  ton  elogieux  a  Cavalleria  rufiicana... 

FALLA.  TUKINA 

En  depit  des  protestations  de  Manuel  de  Falla  suivant 
lesquelles  sa  musique  est  une  consequence  des  doctrines 
de  Pedrell,  toute  son  ceuvre  demontre  que  sa  person- 
nalite  de  musicien  s'etait  affirmee  d'abord  en  ecrivant 
des  zarzuelas  cornme  la  Vie  breve  (appelee  opdra, 
comme  sont  des  operas  Manna  et  la  Dolores,  6tant  donne 
que  tout  y  est  chante,  conformement  au  critere  simplisle 
qui  reduit  Topera  a  cette  prepond6rance  exclusive  du 
chant  et  a  Tabsence  de  partie  parlee).  L,a  Vida  breve  es~t, 
ftri&o  sensu,  une  zarzuela  avec  tous  ses  lieux  communs  tra- 
ditionnels  et  un  langage  m£lodique  fonde  dire6tement  sur 
Chapi  et  sur  les  chansons  de  salon  a  Tandalouse.  Cette 
affirmation,  ainsi  formulee,  peut  fortement  surprendre 
ceux  qui  n'ont  pas  encore  abandonne"  leurs  vieux  preju- 
ges,  tant  en  faveur  de  la  hidrarchie  des  valeurs  e^the- 
tiques  que  du  pittoresque  des  valeurs  nationales.  Dans 
ce  cas,  le  pittoresque  esl:  conStitue  par  le  Style  andalou  du 
cante  flamenco  et  du  cante  jondo,  valeur  essentiellement 
hi§torique  et  Tune  des  cara&eriSliques  les  plus  marquees 
de  la  musique  andalouse,  auxquelles  Manuel  de  Falla 
s'efforga  de  rendre  leur  prestige.  II  faut  tenir  compte, 
d'aiUeurs,  des  differences  exi&ant  entre  ces  deux  nuances 
de  chant  andalou  :  It  flamenco,  d'un  cdte,  plus  superficiel 
et  Idgerement  encanaille  (beuveries,  danses,  bagarres 
— flamenco  indique  en  efTet  le  couteau  des  majos  anda- 
lous  :  elegants  de  la  pegre,  comme  on  peut  le  lire  dans  les 
Escenas  ^^?/^^classiques  d'E&ebanez  Calderon,  polygra- 
phe  folkloriste,  un  des  reprdsentants  les  plus  connus  du 
coftumbri&mo,  genre  journali^tique  fait  de  petits  essais  qui 
chercheafixer  les  types  sociaux  pittoresques ;  cette  Etymo- 
logic est  encore  extremement  controversee,  on  peut  se 


LA  MUSIQIJE  ESPAGNOLE  1363 

reporter  a  la  petite  anthologie  du  }Loman picaresque  de  Marcel 
Bataillon) ;  Izjondo,  de  1'autre,  plus  severe,  plus  contenu, 
plus  profond  comme  Tindique  son  nom,  qui  ne  doit  rien  a 
la  tradition  arabe  ou  juive,  bien  que  dans  cette  musique  il  y 
ait  interpenetration  des  uns  et  des  autres  elements,  y  com- 
pris  surtout  I'el&nent  andalou.  Une  fois  que  Ton  a  tenu 
compte  de  ces  differences,  on  peut  reconnaitre  dans 
Joaquin  Turina  un  aboutissement  du  Style  andalou  fla- 
menco, comme  chez  Manuel  de  Falla  une  parente  avec 
I'Andalousie  jonda.  N'oublions  pas,  cependant,  qu'il  y 
eut  un  certain  nombre  de  musiciens  andalous  se  ratta- 
chant  a  Tune  ou  a  1'autre  lignee  qui  ne  purent  s'elever 
au-dessus  de  la  musique  de  treteaux  et  de  cafe-concert. 
Ces  musiciens,  mal  connus  meme  des  Espagnols,  sont 
cependant  les  cr6ateurs  de  ce  Style  andalou,  de  ce  sermo 
vulgaru  dans  lequel  s'exprim£rent  Falla  et  Turina,  mais 
de  fagon  plus  61evee  et  sur  un  ton  plus  noble.  Et  Pedrell 
parlait  d'une  «  musique  naturelle  ».  L'espagnol  andalou 
que  parlent  dans  leur  musique  Falla  et  Turina  avait  e"te 
prealablement  elabore  par  ces  artisans  mineurs  et  aujour- 
d'hui  presque  oublies,  parmi  lesquels  je  ne  mentionnerai 
qu'un  nom  :  Eduardo  Ocon,  fameux  jadis  pour  son 
Bo/erOj  morceau  pour  piano,  ainsi  que  pour  ses  multiples 
chansons.  Quand,  a  1'epoque  de  Falla  et  de  Turina,  un 
Catalan  de  genie,  Amadeo  Vives,  fidele  aux  penchants 
des  confe&ionneurs  de  zarzuelas  a  fake  autant  d'argent 
que  possible,  mais  surpris  de  la  qualite"  de  leur  art,  voulut 
donner  une  couleur  madrilene  et  andalouse  a  quelques- 
unes  de  ses  zarzuelas  et  a  ses  Canciones  epigramaticas 
(peut-etre  ce  qu'il  a  fait  de  mieux),  c'eslt  aux  chansons 
tonadillesques  d'Ocon,  de  Madrid  a  Seville,  qu'il  se 
refere. 

Vives,  toutefois,  ne  connut  pas  1*  «  ad:ion  catalytique  » 
produite  sur  Turina  et  Falla  par  le  milieu  musicien  de 
Paris.  Turina,  sur  le  conseil  peut-etre  d'Albeniz,  s'orienta 
vers  la  Schola,  mais  auparavant  il  etait  alle  spontane- 
ment  a  Thispanisme  trivial  de  Moritz  Moszkowski, 
conseille  probablement  par  Joaquin  Nin.  De  la  Schola, 
Turina  ne  regut  rien  de  positif.  Autant  prdtendre  unir 
1'eau  et  le  feu.  L'empreinte  de  Moszkowski  se  maintint 
chez  lui  toute  sa  vie  dans  la  couleur  superficielle,  dans 
la  con$tru6tion  faible,  dans  1'ecriture  pianiStique  spiri- 
tuelle  autant  qu'efficace,  qu'il  ne  travailla  scrupuleuse- 
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ment  que  dans  quelques  ceuvres,  teUes  ses  Dongas  fan- 
tdSticatqti,  a  mon  sens,  conslituent,  avec  le  deuxieme 
Trio,  la  partie  durable  de  son  ceuvre,  si  tant  e£t  qu  elle 
ne  doive  perir  tout  entiere. 

Le  sySteme,  pour  use  qu'il  soit,  des  vies  paraUeles,  me 
semble  opportun  pour  parler  d'Albeniz  et  de  Granados, 
de  Falla  et  de  Turina,  chez  lesquels  le  parallelisme  se 
repete  a  peu  pres  identiquement.  On  peut  voir,  en  effet, 
que,  bien  qu'ils  soient  eloignes  dans  leurs  idees  et  dans 
leurs  gouts,  Catalans  et  Andalous  eurent  en  commun 
une  meme  attirance  pour  le  Style  madrilene  de  la  tpna- 
dilla,  pour  nous  exprimer  en  termes  generiques.  Quoique 
Turina  et  Falla  aient  du  une  bonne  partie  de  leur  renom- 
mee  a  Madrid,  ce  n'esl:  pas  le  milieu  auquel  ils  se  referent 
de  preference.  Je  crois,  pour  ma  part,  que  Falla,  blesse 
par  le  jugement  defavorable  de  TAcademie  des  Beaux- 
Arts  (ou  il  ne  voulut  jamais  penetrer)  sur  sa  zarzuela- 
opera,  alors  limitee  a   un   seul   ade  :    la   Vida   breve, 
insifta,  non  sans  exces,  sur  ce  qu'U  devait  a  son  maitre 
PedreU;  mais  quand  nous  devions  eclaircir  avec  Falla 
certains   details   d'harmonie,   il   avait   recours   imman- 
quablement  au  traite  de  Richter  traduit  par  Pedrell 
qu'il  prefdrait  a  tout  autre  (meme  a  1'ceuvre  si  equikbrde 
et  si  claire  d'Henri  Reber  qui,  dans  la  technique  fra^aise 
du  Conservatoire,  correspond  a  celle  d'Eslava  en  Espa- 
gne).  Falla,  qui  se  preoccupait  des  modes  grecs,  dans 
fes  dernieres  ann6es  de  son  sejour  a  Madrid,  recherchait 
la  traduclion  fran9aise  du  traite  du  contrepoint  de  cet  au- 
teur  que  Collet  et  moi  etudiions  au  Nuevo   Cafe  de 
Levante  de  Madrid,  a  l'6poque  ou  ce  dernier  recueillait 
des  donnees  pour  sa  these  sur  le  Myftici&me  mmcal  efyagnol 
au  XVIQ  siecle.  Malgre  ses  succes  comme  eleve  de  piano 
de  Jose  Trago  (un  vieux  Madrilene  qui  avait  travaille 
avec  Albeniz  dans  la  classe  de  Compta,  au  Conserva- 
toire), et  bien  qu'il  eut  obtenu  le  premier  prix  tant 
desire'  de  piano  Catalan,  Falla  fut  rdduit,  dans  les  cruelles 
anne"es  de  Madrid,  a  accepter  de  petites  taches  mercenaires 
pour  le  maitre  Chueca,  1'auteur  madrilene  de  la  Gran  Via 
et  d'innombrables  zarzuelas  du  genre  mineur  dont  Falla 
parlait  certains  jours  avec  une  complaisance  marquee. 
Paris  demeurait  comme  la  grande  illusion.  Falla,  qui 
avait  decouvert  par  hasard  le  petit  traite  si  intdressant, 
bien  que  si  court,  de  Louis  Lucas  sur  I'Acoutfique  nou- 
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velle  (1854),  ajoute  dans  un  fragment  autobiographique 
que  c'est  un  passage  des  Pyrenees  de  Pedrell  qui  fut  son 
chemin  de  Damas,  et,  sur-le-champ,  il  s'en  fut  demander 
a  ses  maitres  un  enseignement  qui,  selon  ses  dires,  etait 
bien  superieur  au  niveau  esthetique  de  ses  contemporains. 
Que  ce  fut  un  passage  des  Pyrenees  qui  revela  a  Falla  sa 
future  carriere  peut  fortement  etonner.  Mais  on  ne  salt 
jamais...  II  a  trente  ans  quand  on  lui  propose  de  faire 
une  cure  a  Vichy.  Le  voyage  dure  sept  ans.  No  tons 
que,  lorsqu'en  1939  Falla  accepte  la  direction  de  cer- 
tains concerts  a  Buenos  Aires,  avec  1'autorisation  des 
gouvernants  franquiStes,  son  sejour  la-bas  dure  aussi 
sept  ans,  jusqu'a  sa  mort  dans  un  village  retire  tout  pres 
de  la  Cordillere  des  Andes,  qui  lui  rappelait  peut-etre 
les  montagnes  de  Grenade. 

A  son  arrivee  a  Paris,  Falla,  qui  porte  dans  ses  cartons 
certaines  ceuvres  6bauchees  qu'il  fera  connaitre  a  son 
retour  a  Madrid  au  debut  de  la  guerre  de  1914,  frappe  a  la 
porte  de  Paul  Dukas,  avec  lequel  il  revise  PorcheStration 
de  la  Vie  breve  (c'e$~t  ainsi  que  desormais  elle  s'appellera 
apres  la  premiere  a  Nice).  Dukas  le  met  en  contao:  avec 
le  milieu  impressionniSte,  aux  representants  duquel 
Falla  demeure  (plutot  qu'a  ses  programmes)  fidele 
toute  sa  vie,  comme  a  son  amitie  et  a  son  admiration 
illimitee  pour  Debussy,  Ravel,  Schmitt  et  Dukas  lui- 
meme,  ce  que  je  puis  affirmer  sur  la  base  d'une  amitie 
durable  et  d'une  experience  quotidienne  avec  Falla. 
Les  Quatro  Pie%a#  etyanolas  et  les  Tres  Melodiax  de  Teofilo 
Gautier,  qui  naissent  en  1908  et  1909,  sont  tres  signi- 
ficatives  de  1'impression  produite  par  ce  nouveau  miHeu 
sur  Falla;  mais,  alors  que  les  melodies  en  question  sont 
concues  a  Paris,  les  pieces  espagnoles  arrivent  ache- 
vees  de  Madrid.  Si  Ton  pouvait  etablir  une  etude  ana- 
lytique,  elle  eclairerait  bien  des  choses  dans  la  forma- 
tion du  nouveau  Style  de  Falla  qui  s'affirmait  decisive- 
ment  dans  les  Nmts  dans  les  jardins  d'Efpagne,  ceuvre 
par  laquelle  il  se  fit  connaitre  durant  son  nouveau  sejour 
a  Madrid. 

Le  langage  m61odique,  harmonique  et  orchestral 
parait,  dans  cette  derniere  ceuvre,  plus  dependant  de 
ce  qu'on  peut  appeler  une  idee  poetique  generale  par 
rapport,  du  moins,  a  d'autres  ceuvres  plus  celebres  et 
centre  lesquelles  il  avait  une  dent  a  cause  meme  de  leur 
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celebrite  :  I3 Amour  sorcier  et  le  Income,  dont  le  Style 
andalou  revele  une  touche  extremement  vigoureuse  et 
une  pensee  formelle,  harmonique  et  rythmique  extre- 
mement claire.  Toutefois  leur  couleur  andalouse  conSti- 
tue  precisement  la  partie  rebattue,  bien  que  la  presenta- 
tion ait  ete  plus  raffinee  qu'a  Fordinaire.  II  eSi  inutile  de 
mentionner  Timmense  succes  que  remporterent  les 
ballets.  A  la  suite  du  Income,  Fafla  qui  avait  perdu  ses 
parents  a  Madrid  decide  de  repartir  pour  Grenade,  ou 
il  vecut  reclus,  presque  comme  un  ermite. 

Quelques  peintures  du  Palais  de  1'Alhambra  lui  rap- 
pellent  les  romances  de  Don  Gayferos,  de  Melisendra, 
ainsi  que  la  piece  pour  marionnettes  de  Cervantes,  el 
JLetablo  de  Maese  Pedro.  Un  nouveau  tournant  intervient 
dans  la  musique  de  Falla  avec  la  necessite  de  faire  appel 
a  un  Style  qui  ne  devrait  rien  a  son  langage  anterieur  a 
1'andalouse.  II  s'agit  done  d'une  nouvelle  phase  de  sa 
carriere,  ou  Ton  peut  voir  les  consequences  larvees  des 
enseignements  hiStoriques  de  Pedrell  et  de  ses  transcrip- 
tions des  vieux  vihueliftes  que,  selon  moi,  Falla  ddcouvre 
a  nouveau  dans  les  volumes  du  Chansonnier  populaire 
etyagnol,  public  en  Catalogne  peu  apres  la  fin  de  la  guerre. 
Le  \etablo  eSt  une  premiere  consequence  de  cette  rede- 
couverte,  avivee  —  Falla  se  trouvait  alors  prisonnier  de 
sa  retraite  a  la  Antequeruela  Alta  — par  les  cours  et  confe"- 
rences  que  Pedrell  avait  donnes  plusieurs  annees  aupa- 
ravant,  a  TAth^nee  de  Madrid,  sur  la  musique  ancienne 
caStillane.  Lance  sur  cette  nouvelle  voie,  il  n'eSt  pas  dou- 
teux  que  Falla  dut  eprouver  la  necessite  de  decouvrir  un 
type  de  musique  aussi  serree  et  laconique  que  celle  des 
vihuelistes  du  xvie  siecle  ou  de  ces  combinaisons  inStru- 
mentales  et  suggeStives  que  Ton  trouve  dans  la  Diana  de 
Jorge  de  Montemayor,  et  qui  n'etaient  pas,  d'ailleurs,  de 
purs  caprices  de  1'invention  du  poete.  Le  r^sultat  en  fat  le 
Concerto  pour  clavecin,  flftte,  hautboy,  clarmette,  violon  et  vio- 
lonceJle,  suivant  le  litre  de  la  partition,  dedie  par  Falla  a 
Wanda  Landowska  —  sans  qu'il  semble  pour  autant 
qu'il  ait  ete  compris  par  I'illusltre  artiste,  experience 
frequente  chez  Falla :  nous  songeons  a  la  Fantaisie  betique 
pour  piano,  dedi6e  a  Arthur  Rubinstein  qui  la  negli- 
gea.  Les  dates  de  composition  du  Concerto  sont  1923- 
1926.  Des  lors,  Falla  n'ecrivit  plus  que  des  oeuvres  de 
circonStance,  r6servant  tous  ses  efforts  a  la  composition 
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d'une  grande  cantate  sur  1'ceuvre  po&ique  de  Mossen 
Jacint  Verdaguer,  le  Mistral  Catalan,  rAtlantide. 

Joaquin  Turina  mourut  a  Madrid  en  1949.  II  avait 
passe  dans  la  capitale  les  annees  cruellement  inoubliables 
de  la  guerre  civile  sans  qu'il  cut  jamais  ete  inquiete 
dans  sa  personne.  Depuis  son  retour  triomphal  en 
Espagne  a  la  meme  epoque  que  Falla,  il  ne  vit  point 
se  repeter  le  triomphe  retentissant  de  la  Protest  on  del 
R,ocio,  tableau  symphonique  que  Ton  peut  situer  sur 
le  meme  plan  que  la  Catalonia  d'Albeniz.  La  Symphonie 
sevillane  de  1920  es"t,  a  la  suite,  son  oeuvre  la  plus  conside- 
rable. On  commence  a  y  reperer,  comme  dans  1'opera 
Jar  din  de  Orients,  qui  eut  la  bonne  fortune  d'etre  joue 
au  theatre  Royal,  la  tendance  de  Turina  a  diluer  la  cou- 
leur  et  la  matiere  qui  la  soutient  dans  une  espece  d'aqua- 
relle,  nette  de  ton  et  d'un  effet  delicat,  mais  lache  de  trait 
comme  de  volonte.  En  ce  sens,  il  e§t  utile  de  comparer 
le  processus  createur  d'Albeniz  dans  les  pieces  Liberia, 
par  exemple,  compte  tenu  de  leur  admirable  puissance 
evocatrice,  de  leur  mervettleuse  invention  m&odique, 
harmonique,  de  leur  qualke  d'ecriture  pianiStique,  avec 
les  Quatro  Pie^as  etyanolas  de  Falla.  Ce  qui  etait  lache 
et  sans  rigueur  chez  Albeniz  apparait  chez  Falla  forte- 
ment  Structure,  la  musique  esl:  contenue  dans  des  limites 
rigoureuses.  Les  pieces  pour  piano  de  Turina,  au  con- 
traire,  que  ce  soient  les  pages  faciles  de  V Album  de  voyage, 
de  1916,  ou  les  Contes  d'Titpagne  de  1918,  presentent  ce 
processus  de  dissolution,  freine  seulement  (et  encore  rela- 
tivement)  dans  ses  ceuvres  de  musique  de  chambre,  comme 
les  Trios  de  1926  et  1933  (particulierement  le  deuxi£me). 

NATIONALISMS   ET    N&0-ROMANTISME 

Abordons  a  present  la  production  musicale  qui  s'ecarte 
du  chemin  normal  suivi  par  1'art  espagnol  durant  le 
xixe  siecle  et  qui  e§t  liee  a  I'adtivite  des  orcheStres  sym- 
phoniques,  en  particulier  de  celui  de  Madrid,  fonde  et 
dirige  par  Enrique  Fernandez  Arbos.  Cette  aftivite  et 
celle  des  compositeurs  soumis  a  son  influence  situent  la 
production  espagnole  hors  des  a£tivites  regionales.  Les 
plus  valables  et  les  plus  intenses  sont  celle  de  la  Cata- 
logne  £tendue  jusqu'au  Levant,  celles  de  FAndalousie, 
du  pays  Basque,  de  la  Vieille-Caftille  et  de  la  Galice. 
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Les  deux  tendances  principales,  en  Espagne  comme 
partout,  sont  d'une  part  la  recherche  de  la  couleur  natio- 
nale,  suivant  Texemple  des  Russes  et  des  Tcheques,  et, 
de  1'autre,  les  prolongements  du  neo-romantisme  alle- 
mand,  suivant  1'exemple  de  Richard  Strauss.  La  structure 
formelle  et  organique  de  la  symphonic  n'a  jamais  ete 
bien  comprise  en  tant  que  concept,  ni  par  les  Espagnols, 
ni  meme  par  les  Latins.  De  ce  fait,  la  forme  prefer  6e,  chez 
les  uns,  esT:  la  suite,  chez  les  autres  le  poeme  symphonique. 
Parmi  les  compositeurs  nationalises  s'affirme,  avec  un 
eclat  particulier,  Bartolome  Perez  Casas  avec  sa  Suite 
murcienne  (A  mon  pays).  Parmi  les  n6o-romantiques,  les 
compositions  qui  denotent  la  plus  solide  Structure  for- 
melle sont  les  vastes  compositions  d'Oscar  Espla,  qui 
s'efforce  de  demontrer  qu'elles  derivent  essentiellement 
de  la  chanson  populaire  d' Alicante,  sa  r6gion  natale.  Les 
poemes  symp)honiques  de  Conrado  del  Campo  accusent, 
avec  un  certain  retard,  1'influence  des  poemes  de  Strauss. 
Mais  del  Campo  mit  le  meilleur  de  lui-meme  dans  ses 
Qmtuors  qui  constituent  la  production  de  chambre 
la  plus  considerable  en  Espagne.  Le  meilleur  exemple, 
et  le  seul  public,  en  eSl  les  Caprices  romantiqms  qui 
accompagnent  les  Riwas  de  Becquer  (poete  pos^-roman- 
tique  tres  inspire  par  Heine),  ainsi  que  le  Chritt  de  la 
Vega}  ample  toile  de  fond  du  poeme  de  Zorilla.  Les 
Quatuors  de  del  Campo  s'echelonnent  entre  1905  et  1910 
(a  Texception  de  tel  d'entre  eux  compose"  par  la  suite), 
c'eft-a-dire  durant  les  annees  d'aftivite  du  Quatuor 
Frances  (Julio  Frances,  premier  violon),  dont  del  Campo 
faisait  partie  comme  alto,  ce  qui  explique  sa  predilection 
pour  le  genre.  L'a&ivite"  de  ce  quatuor  fat  un  grand  bien- 
fait  pour  Tart  instrumental  des  premieres  d6cades  du 
siecle  et  c'esT:  pour  lui  qu'ecrivirent  Chapi,  Arregui,  Vil- 
lar  et  quelques  autres. 

Del  Campo  avait  une  imagination  fertile  et  une  plume 
facile,  sans  etre  tres  exigeant  pour  la  qualite  de  Fdcriture 
et  de  la  forme.  Ses  compositions  sont  abondantes  et, 
parmi  elles,  figurent,  outre  les  poemes  symphoniques 
qui,  comme  la  Divine  Comidie,  sont  a  comparer  avec  le 
Merlin  d'Albeniz  et  Tautre  Divine  Comedie  de  Granados, 
traduisant  les  unes  et  les  autres  un  post-romantique 
germanisant,  ses  ceuvres  theatrales  dont  certaines 
penchent  vers  rhiftoricisme  romantique  du  Don  Alvaro 
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du  due  de  Rivas  (que  Ton  peut  comparer  a  Hugo  et  k 
Lamartine)  et  du  Key  Trovador  de  Marquina,  et  dont  cer- 
taines  autres  tendent  vers  la  couleur  madrilene  dV 
Avaptis  ou  caStillane  de  la  Malquerida  qui,  semble-t-il, 
n'ont  jamais  ete  representees. 

Comme  del  Campo  s'etait  vou6  a  I'enseignement, 
presque  tous  les  jeunes  compositeurs  qui  faisaient  de 
Madrid  le  centre  de  leur  vie,  et  bon  nombre  de  Sud- 
Americains,  suivirent  ses  cours.  Son  enseignement  dut 
etre  des  plus  souples  puisqu'on  ne  decele  chez  ses 
eleves  aucun  trait  comtnun  (par  exemple,  chez  Moreno 
Torroba  et  chez  Domingo  Santa  Cruz).  Mais  il  en  fut 
de  meme  de  1'enseignement  dispense  au  Conservatoire 
par  Perez  Casas,  comme  auparavant  par  Breton. 

La  ligne  direftrice  poSl-romantique  nous  amene  de 
Vicente  Arregui  a  Facundode  la  Vina.,  auteurs  tous  deux 
d'ceuvres  symphoniques,  mais  surtout  d'operas,  parmi  les- 
quelsil  convient  de  signaler,  pour  leur  forte  couleur  ca£til- 
lane,  dans  une  certaine  mesure  «  veri^te  »3 1'opera  intitule 
d'apres  une  romance  caSlillane  la  Efyigadora  (la  Gla- 
neuse),  de  la  Vina,  dont  la  premiere  eut  Heu  a  Barcelone 
en  1927,  et  surtout  Fopera  en  un  acl:e  la  Montaraya,  que 
je  crois  inedit.  Sur  tout  cet  ensemble  se  detache  la  soli- 
taire figure  d'Oscar  Espla,  que  sa  pensee  tourmentee, 
sa  fecondite  et  son  incessant  labeur  qui  atteignent  au 
«  surfait  »  placent  aux  antipodes  de  del  Campo.  Un 
in£tin6t  fundamental  Temporte  vers  la  complication  de 
rharmonie  et  de  la  forme,  privant  ainsi  ses  vasT:es  com- 
positions de  toute  spontaneit6.  Parmi  celles  de  la  premiere 
epoque,  figure  son  ample  Sonate  pour  piano  et  violon*  Le 
prelude  symphonique  sur  la  Veittee  d'armes  de  Don  Qui- 
chotie  esl:  peut-etre  son  oeuvre  la  plus  equilibr^e,  dans  son 
orchestration  touffue  mais  coloree,  Une  Sonatim  du  Sud 
pour  piano  seul,  si  longtemps  attendue,  se  transforme 
en  Sonate  du  Sud,  donnee  pour  la  premiere  fois  a 
Bruxelles,  ou  Espla  passe  les  annees  difficiles  des  deux 
guerres  (guerre  civile  et  Deuxieme  Guerre  mondlale). 

La  zarzuela,  pendant  ce  temps,  fut  cultivee  par  des 
personnalites  interessantes,  parmi  lesquelles  il  convient 
de  citer  le  nom  de  Federico  Moreno  Torroba  (Luisa 
Fernanda,  qui  se  rattache  a  la  Dona  Tranci&quita  de  Vives), 
et  Jesus  Guridi  (El  Cateno),  auteur  d'op6ras  regionaux 
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basques  (Amaya,  Mirentxu).  Son  compatriote  de  San 
Sebastian,  Jose  Maria  Usandizaga  eveilla  les  plus  vives 
espdrances  avec  son  opera  basque  Mendz  Menaiyan  et  sa 
zarzuela  las  Golondrinas,  mais  Usandizaga  mourut  encore 
jeune.  Le  niveau  baisse  considerablement  avec  Jaclnto 
Guerrero  (la  Rosa  del  A^afran) ,  en  qui  Ton  voulut  voir 
Fheritier  de  Frederico  Chueca.  Le  theatre  de  qualite  eut 
en  Catalogne  un  representant  marquant,  Enrique  Morera 
et  un  adepte  intelligent  et  sensible,  Jaime  Pahissa,  6cri- 
vain  aussi,  auquel  on  doit  la  biographic  de  Falla  publiee 
a  Buenos  Aires,  ou  il  reside. 

II  est  impossible  de  nous  arreter  davantage  aux 
figures  de  moindre  importance  qui  abondent  partout  en 
Espagne,  et  nous  passons  a  la  p6riode  qui  commence 
avec  la  Republique  et  se  termine  lors  de  la  dispersion 
de  la  plupart  des  jeunes  musiciens  a  travers  le  vaste 
monde,  de  Paris  et  Londres  jusqu'au  Mexique  et  a  1' Ar- 
gentine. 

LA  GENERATION  DU  xx*  SI&CLE. 

LE  MOMENT  ACTUEL 

Ernesto  Halffter  fut  le  premier  et  le  plus  important  de 
la  generation  du  debut  du  si£cle.  Ne  a  Madrid  en  1905, 
il  donna  la  premiere  de  sa  Sinfonietta  alors  qu'il  n'avait 
pas  vingt  ans.  Cette  ceuvre  produisit  une  immense 
sensation  parmi  les  critiques  et  les  musiciens.  C'dtait  la 
premiere  fois,  en  eflet,  que,  dans  la  musique  espagnole, 
on  pouvait  ofFrir  une  symphonic  en  quatre  mouvements 
capable  de  tenir  en  haleine  Fauditoire  pendant  toute 
Tex^cution  et  de  provoquer  chez  lui  une  r6aclion  d'en- 
thousiasme  etonne  :  chez  Halffter  se  fondaient  dans 
une  heureuse  synthese  1'esprit  madrilene  et  1'atavisme 
germanique.  C6tait  le  moment  ou  Stravinsky  pronait 
un  retour  a  Bach.  Falla,  de  son  cote,  preconisait  un 
retour  a  Scarlatti,  chez  qui  les  Espagnols  croyaient  d6celer 
une  inspiration  madrilene.  Halffter  suivit  fidelement  les 
indications  de  Falla  dans  son  ballet  Sonatina,  donne  pour 
la  premiere  fois  a  Paris  par  Antonia  Merce,  «  la  Argen- 
tina ».  Plac6  a  la  tete  de  F«  Orchesl:re  b6tique  de  chambre  », 
HalflFter  se  fit  un  devoir  de  reveler  au  public  les  derni£res 
ceuvres  de  Manuel  de  Falla  qui  etait  devenu  son  maitre. 
Tout  le  monde  d'ailleurs  n'accepta  point  la  formule 
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scarkttienne,  £tant  donne"  le  danger  qu'elle  pr6sentait 
par  sa  propre  facilite",  etant  donne  aussi  que  son  sch£- 
matisme  ne  pouvait  conduire  qu'a  la  rhetorique  et  deve- 
nir,  en  derniere  analyse,  un  princlpe  de  Sterilite*.  InSlalle 
a  Lisbonne,  Ernesto  Halflter  ralentit  sa  produ&ion  dans 
les  annees  suivantes,  mais  une  de  ses  dernieres  ceuvres, 
Rbapsodze  portugaize,  nous  le  presente  exempt  de  prejuges, 
detache  de  toutes  theses  eSthetiques  ou  techniques,  avec 
une  inspiration  toujours  fraiche  et  une  orchestration 
au  coloris  net. 

Son  frere  Rodolfo,  son  aine  de  cinq  ans,  suivit  durant 
plusieurs  annees  le  scarlattisme  de  Falla,  tout  en  se 
montrant  plus  attentif  envers  les  premiers  compositeurs 
espagnols  pour  piano.  Leurs  sonates  avaient  ete  publiees 
alors  par  Joaqufn  Nin  en  meme  temps  que  certaines 
chansons  de  tonadillas.  Dans  difTerents  ballets  (Don 
Lindo  de  Almeria,  la  Madrugada  del  Panadero),  Rodolfo 
HaLfifter  suit  la  formule  proposee,  ou  il  trouve  la  pos- 
sibilite  de  nouveautes  harmoniques  ing^nieuses  et  d'un 
efFet  interessant.  Etabli  a  Mexico  apres  la  guerre  d'Es- 
pagne,  il  ecrivit  tout  d'abord  un  Concerto  pour  vkhn, 
donne  pour  la  premiere  fois  par  Samuel  Duschkin 
et  qui  eft  a  ce  jour  son  ceuvre  la  plus  marquante. 
Ses  deux  Sonates  pour  piano  sont  des  ceuvres  de 
maturite.  En  derniere  analyse,  Rodolfo  Halfiter  semble 
las  du  diatonisme  plus  ou  moins  dissonant  de  ses  oeuvres 
anterieures  et  tourne  les  yeux  vers  le  dodecaphonisme, 
selon  lequel  il  a  con9u  sa  troisieme  Sonate. 

A  son  epoque  appartiennent  e*galement  trois  autres 
compositeurs  madrilenes,  exiles  eux  aussi,  Salvador  Baca- 
risse,  d'extra&ion  fran^aise,  et  compositeur  prolifique 
dans  tous  les  genres.  Dans  son  exode  a  travers  les 
Pyrenees,  il  jDerdit  une  grande  partie  de  ses  manuscrits. 
fitabli  a  Paris,  Bacarisse  a  continue  son  travail  avec 
une  ardeur  qui  n'a  d'egale  que  son  optimisme.  Un 
pen  plus  jeune  que  lui,'  Julian  Bautisla,  ne  en  1901 
et  ami  inseparable  de  Bacarisse  —  tous  deux  furent 
eleves  de  del  Campo  —  ecrivit  egalement  des  ballets 
(Jmrga,  pour  la  Argentina)  et  des  oeuvres  sympho- 
niques.  A  Buenos  Aires,  il  s'esl:  consacre  aux  nouvelles 
taches  qui  ont  attire  les  jeunes  compositeurs,  dans 
la  mesure  ou  les  reglements  de  protection  nationa- 
lifte  ne  Ten  empechent  pas,  c'egt-a-dire  a  la  musique  de 
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film.  II  en  va  de  meme  de  Gustavo  Pittaluga,  ce  dernier 
d'ascendance  italienne  bien  que  madrilene  aussi,  ne  en 
1906.  Durant  son  sejour  a  New  York,  a  la  suite  de  la 
guerre,  il  revisa  entierement  ses  ceuvres  multiples  con9ues 
en  Espagne,  parmi  lesquelles  son  ballet  la  TLomeria  de  los 
cornudos,  danse  par  Encarnacion  Lopez,  la  Argentinita, 
et  sa  soeur  Pilar.  C'egt  la  son  oeuvre  la  plus  reussie  et  la 
plus  connue.  La  musique  de  son  film  los  Olvidados  (Luis 
Bunuel)  a  fait  le  tour  du  monde.  Instable,  vagabond, 
tantot  il  s'installe  a  Cuba,  tantot  aux  Etats-Unis  ou  au 
Mexique,  tantot  sur  la  cote  du  Pacifique,  tantot  en  Argen- 
tine ou  au  Bresil.  Jesus  Bal  y  Gay  se  fit  d'abord  connaitre 
par  son  travail  de  musicologue  (Lope  de  Vega  et  ses  chan- 
sons, Cbansonnier  d'Upsala,  Noels  de  Juan  Vasque^J.  Cer- 
taines  de  ses  transcriptions  ont  vu  le  jour  dans  la  capitale 
du  Mexique  ou  il  reside  et  ou  il  a  transcrit  un  groupe 
important  de  polyphoni&es  du  xvie  siecle,  dont  les  ceuvres 
figurent  dans  des  manuscrits  conserves  aux  archives.  En 
tant  que  compositeur,  il  se  revelaplus  tardpardes  ceuvres 
d'ecriture  soignee  et  de  forme  equilibree  comme  son 
Concerto grosso  et  sa  Sonate  pour  clarinette*  Un  autre  musi- 
cologue important,  Eduardo  M.  Torner,  auquel  on 
doit  la  divulgation  de  certaines  musiques  pour  viole, 
de  folklore  asturien,  ainsi  que  diverses  etudes  sur  le 
chant  populaire  espagnol,  vit  a  1'heure  a£tuelle  a 
Londres.  Torner  es~t  asTnarien  et  Bal  galicien;  Baltasar 
Samper,  folldoriSle,  compositeur  et  chef  d'orche&re 
majorquin,  reside  au  Mexique. 

C'eSt  a  Londres  que  s'est  inslalle  Roberto  Gerhard, 
qui  prefere  se  consider er  comme  Catalan  puisqu'il 
naquit  dans  cette  region,  plutot  que  suisse.  II  fut  un 
eleve  de  Pedrell  en  sa  prime  jeunesse  et  plus  tard  vint 
se  joindre  a  l'e"cole  viennoise,  plus  ou  moins  atonaliste. 
C'esT:  la  aussi  que  vit  Manuel  Lazareno,  un  des  derniers 
noms  qui  apparurent  pendant  la  guerre.  Pedro  San  Juan, 
un  Basque  6tabli  a  Cuba  et  par  la  suite  aux  Etats-Unis, 
se  consacre  a  Tenseignement  et  a  la  direction  d'orchesl:re. 
Jose  Ardevol,  de  famille  catalane,  s'installe  a  La  Havane 
des  avant  la  guerre.  Casal  Chapi,  petit-fils  du  grand 
auteur  d'operettes,  dirige  Forchesltre  national  de  Mon- 
tevideo. Trois  compositeurs  travaillent  adivement  en 
Amerique :  Maria  Teresa  Prieto,  ASturienne,  au  Mexique, 
auteur  de  cinq  symphonies,  et  Emiliana  de  Zubeldia, 
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Basque,  egalement  au  Mexique  et  aussi  feconde.  Maria 
Rodrigo  vit  a&uellement  a  Porto  Rico,  apres  avoir  reside 
plusieurs  annees  en  Colombie. 

Parmi  les  musiciens  de  la  jeune  generation  qui  demeu- 
rerent  dans  la  Peninsule,  le  «  doyen  »  doit  etre  Manuel 
Palau,  qui  dirige  le  Conservatoire  de  Valence.  La  plu- 
part  de  ces  compositeurs  sont  des  «  Levantins  ».  Le 
succ£s  de  Federico  Mompou,  dans  le  Paris  des  anne'es 
de  Pentre-deux  guerres,  lui  valut  une  sensible  popularity. 
Sous  son  impulsion,  Manuel  Blancafort  a  compose  des 
pages  aimables.  Son  fils,  qui  porte  le  meme  prenom  que 
lui,  eft  aujourd'hui  un  des  jeunes  Catalans  les  plus  riches 
de  promesses  en  meme  temps  que  Jose  Vails  et 
Lamote  de  Grignon  fils.  Miguel  Querol  Gavalda, 
secretaire  de  PInStitut  espagnol  de  Musicologie,  et 
remarquable  transcripteur  du  Chansonnier  de  Medina- 
celi,  s'esT:  revele  recemment  comme  compositeur  de  qua- 
lite  par  des  ceuvres  a  plusieurs  voix. 

Parmi  les  musiciens  de  la  generation  du  xxe  siecle 
s'affirme  surtout  en  Espagne  le  Valencien  Joaqufn 
Rodrigo,  qui  parait  etre  «  1'enfant  gate  »  du  r6gime 
adtuellement  en  vigueur.  Rodrigo  a  de  Pimagination  et 
une  plume  facile,  avec  un  penchant  marque  pour  les 
chemins  ou  Joaquin  Turina  avait  laisse  ses  traces 
legeres.  Auteur  de  plusieurs  concertos,  il  doit  sa  popu- 
larite  au  Concerto  d'Aranjue^  pour  guitare  qui  a  ete 
repandu  hors  d'Espagne  par  Regino  Sanz  de  la  Maza.  Le 
P.  Jose  Antonio  Dono£tia,  Basque  de  Saint-SebaStien  et 
auteur  de  d61icates  harmonisations  de  chansons  popu- 
laires  de  son  pays,  vecut  a  Barcelone  ou  il  travailla  a  1'Ins- 
titut  de  Musicologie.  Fernando  Remacha,  un  Navarrais 
qui  faisait  groupe  avec  Bacarisse  et  Bautista  dans  leurs 
jeunes  annees  madrilenes,  reside  actuellement  dans  sa 
province  ou  il  ecrit  de  belles  pages  chorales  pour  les 
magnifiques  ensembles  qui  sont  Torgueil  de  Pampelune. 
On  ne  saurait  passer  sous  silence  les  memes  ensembles 
Catalans,  galiciens  comme  celui  de  Pontevedra,  basques 
comme  celui  de  Bilbao  et  de  Saint-SebaStien,  qui  ont  vive- 
ment  encouragd  1'etude  et  la  pratique  de  la  chanson  popu- 
laire,  pas  plus  qu'on  ne  saurait  oublier  le  grand  art  poly- 

Shonique  et,  pour  terminer,  les  compositions  vocales 
'autres  compositeurs  r6cents. 

Adolf o  SALAZAR. 
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LA  MUSIQUE  ITALIENNE 
AU  XXe  SIECLE 


C'EST  a  1'aube  du  siecle,  en  iyoi,  que  meurt  Giuseppe 
Verdi.  Son  a&ivite  creatrice  avait  cependant  cesse 
dis  ans  plus  tot  lorsque,  apres  les  dernieres  mesures  de 
Falflaffj  il  notait  sur  la  partition  la  phrase  celebre  :  «  Tout 
es~t  firiil  Va  ton  chemin,  jusqu'ou  tu  pourras...  Adieu!  » 
Et  Ton  peut  dire  que,  des  cette  epoque,  sa  popularite 
etait  ternie  par  1'eclat  d'aStres  nouveaux  qui  pointaient  a 
Fhorizon  de  la  musique  d'opera  (on  sait  en  outre  que 
les  derniers  operas  de  Verdi  n'ont  jamais  ete  «  popu- 
laires  »  au  sens  et  dans  la  mesure  ou  1'avaient  etc"  les  prece- 
dents, depuis  JLigoletto  jusqu'a  la  7 one  du  deftiri).  Quelques 
jours  avant  la  representation  de  Falfiaff,  Manon  Lescaut 
6tait  presente  a  Turin.  Son  auteur,  Giacomo  Puccini, 
vient  tout  jusT:e  de  passer  la  trentaine;  trois  ans  plus  tard, 
en  1896,  il  s'affirme  de  nouveau  avec  la  Boheme.  Et,  en 
cette  fin  du  xixe  siecle,  d'autres  compositeurs  luttent  pour 
s'assurer  la  primaute  sur  la  scene  lyrique  :  Mascagni 
triomphe  a  Rome,  en  1890,  avec  Cavalier ia  rufticana,  que 
suivront  I* Arnica  Frit%  (1891),  Guglielmo  JLatcliff  (1895) 
et  Iru  (1898);  Umberto  Giordano  vient  completer  la 
triade  de  Topera  italien  dit  «  vdriste  »  avec  Andrea  Che- 
nier  (1896)  et  Fedora  (1898).  Ces  trois  musiciens  se  sont 
partage  la  faveur  du  public  pendant  toute  leur  carriere, 
qui  s'est  poursuivie  jusqu'a  ces  dernieres  annees,  sans 
que  cette  faveur  paraisse  s'att^nuer,  du  moins  pour  ce 
qui  est  de  leurs  meilleures  productions,  meme  depuis 
que  d'autres  tendances  et  d'autres  personnalites  se  sont 
afBrmees  et  ont  innechi  le  gout  des  «  elites  »  vers  de 
nouveaux  horizons.  II  serait  pourtant  malaise*  de  rattacher 
cette  ceuvre  au  cours  de  la  tradition  musicale  italienne. 
Meme  si  la  qualification  d'  «  oeuvre  internationale  »  qui 
lui  a  ete  appliquee  par  un  illuslre  musicologue  italien 
peut  sembler  aujourd'hui  inju§tifiee,  il  es~l  hors  de  doute 
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que  sa  formula  tire  ses  origines,  proches  ou  lointaines, 
CL  au-dela  des  frontieres  de  1'Italie  et  que  les  cara£teres 
specifiquement  italiens  y  doivent  etre  reconnus  plutot 
dans  les  defauts  (ou  les  exces)  que  dans  les  veritables 
qualites  artistiques. 

Les  premiers  indices  d'un  bouleversement  reel  dans  la 
vie  musicale  italienne  remontent  au  debut  du  siecle.  II 
s'agit  bien  de  bouleversement  plutot  que  de  renouveau, 
puisqu'en  fin  de  compte  nous  assistons  plus  a  la  dispari- 
tion  de  certaines  malfagons,  resultant  d'une  desarTe6Hon 
pour  les  problemes  essentiels  de  Tart,  qu'a  une  recons- 
truction ab  imiz  d'une  structure  tombee  en  ruine.  Je  n'ose- 
rais  pas  affirmer  qu'une  telle  oeuvre  d'  «  hygiene  artis- 
tique  »  ait  ete  accomplie  par  les  soi-disant  precurseurs, 
par  ce  groupe  de  musiciens  (Giovanni  Sgambati,  Giu- 
seppe Martucci,  M.  Enrico  Bossi  et  quelques  autres) 
qui,  dans  les  dernieres  annees  du  xixe  siecle,  s'eloignant 
du  theatre,  compos erent  de  la  musique  de  chambre  et 
de  la  musique  symphonique.  Leur  effort,  des  plus  nobles, 
interesse  davantage  la  culture  que  Tart  :  ce  fut  un  mou- 
vement  sterile,  assez  academique  et  pedagogique,  inspire 
des  mouvements  analogues  surgis  dans  les  pays  de 
langue  germanique.  Disons  plutot  qu'une  certaine 
reconnaissance  doit  aller  a  ces  pionniers  de  1'hiftoke 
et  de  la  critique  musicales  qui,  offrant  de  nouveau  a 
Tattention  du  public  oublieux  des  noms  et  des  ceuvres  de 
musiciens  des  siecles  precedents,  renouant  des  liens  et 
des  rapports  susceptibles  de  reconstituer  le  chemin  par 
lequel  s'est  developpee  I'histoire  musicale  italienne,  firent 
la  lumiere  dans  les  jeunes  consciences  en  formation  (je 
songe  a  1'ceuvre  de  Luigi  Torchi  et,  sur  un  plan  plus 
populaire,  a  celle  d'Amintore  Galli). 

II  ne  faut  pourtant  pas  surestimer  Timportance  de  ces 
elements.  Tout  au  plus,  leur  fon&ion  est-elle  comparable 
a  celle  de  la  premiere  guerre  mondiale  lorsqu'elle  a 
contribu6  a  accelerer  les  evolutions  spirituelles,  a  hater 
le  murissement  des  consciences,  a  consolider  les  positions 
acquises.  Ainsi,  tandis  que  dans  certains  pays  elle  sus- 
citait  des  revisions  dans  un  sens  stri&ement  formel  et 
linguistique,  en  Italie  elle  contribuait  a  Taffirmation  de 
certains  caracteres  fondamentalement  italiens;  certaines 
facultes  d'introspecliion  s'en  trouverent  accusees.  C'est 
pourquoi,  apres  la  crise  de  Pimmediat  apres-guerre 
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—  1'ouverture  des  frontieres  succedant  a  une  periode 
d'isolement  force  donne  toujours  lieu  a  un  certain  inter- 
nationalisme  ephemere,  superficiel  et  sans  suite  • —  nous 
assistons,  dans  le  domaine  de  la  creation  musicale  ita- 
lienne, a  1'avenement  d'une  conscience  nationale.  Sans 
avoir  rien  renie  des  fruits  de  revolution  musicale  sur 
le  plan  universel,  elle  n'en  a  pas  moins  puis6  dans  ses 
propres  reserves  non  seulement  les  mouvements  artis- 
tiques,  mais  egalementles  mobiles  moraux  qui  contribuent 
a  fixer  les  traits  durables  des  nationalites. 

Le  veritable  tournant  (le  Wendepunkt  des  Allemands) 
de  la  musique  italienne  contemporaine  peut  etre  situe 
dans  les  annees  precedant  la  premiere  guerre  mondiale. 
Ces~t  Pinstant  ou  pointent  a  1'horizon  certains  musiciens 
d'origine,  de  nature  et  de  formation  bien  differentes,  qui, 
pen  apres,  se  trouveront  unis  pour  un  certain  temps 
dans  la  bataille  pour  le  renouvellement  du  gout  artis- 
tique  et  de  la  coutume  musicale  italienne.  Quelques 
dates,  essentielles  a  notre  avis,  meritent  d'etre  retenues 
dans  la  chronologie  de  notre  art  musical :  1908,  musique 
de  scene  d'lldebrando  Pizzetti  pour  la  Nave,  de  D'Annun- 
zio;  1910,  premiere  serie  des  Impression}  dal  vero  (Impres- 
sions d'aprh  nature)  pour  orchesTire,  de  G.  Francesco 
Malipiero  et,  aussitot  apres,  Preludi  autunnali  (Preludes 
d'automne)  pour  piano;  1912,  Sjmphonie  en  mi  pour 
orches~tre  de  Franco  Alfano;  1913,  Notte  di  maggio  (Nuit 
de  mai)  pour  voix  solo  et  orchesTire  et  Nove  pe%%i  (Neuf 
pieces)  pour  piano  d'Alfredo  Casella.  Ces  dates  marquent 
la  periode  «  heroique  »,  la  periode  du  Sturm  und  Drang, 
de  la  lutte  contre  le  prejugd,  contre  la  routine  et,  dans  le 
meilleur  des  cas,  Tinertie  du  public.  Comme  toujours, 
ces  musiciens  —  et  quelques  autres  vaillants  novateurs 

—  furent  accuses  d'asservir  1'authentique  fantaisie  melo- 
dique  italienne   a   Tinfluence   d'esthetiques   etrangeres 
(Verdi  lui-meme  n'avait  pas  echappe  a  un  tel  grief  a 
1'epoque  de  Falftaff\  parce  que,  conscients  de  ce  que 
rhiStoire  de  la  musique  italienne  ne  trouve  pas   ses 
limites  dans  le  m61odrame  du  xixe  siecle,  ils  avaient 
soutenu  que  la  tradition  italienne  remontait  aux  siecles 
precedents  et  a  la  musique  instrumentale  des  composi- 
teurs  de  ces  epoques. 

Trois    personnalites    dominent    et    caraderisent    la 
periode  de  reprise  —  celle  qu'Henry  Prunieres,  qui  la 
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vecut  intimement  avec  une  comprehension  que  les 
musicians  italiens  ne  pourront  jamais  oublier,  qualifia  de 
«  renouveau  musical  italien  »  —  et  posent  les  jalons  de 
1'evolution  ulterieure  :  Pizzetti,  Malipiero  et  Casella, 
tous  trois  originaires  de  1'Italie  du  Nord,  a  peu  pres  du 
meme  age,  mais  formes  dans  un  climat  et  des  milieux 
bien  differents. 

PIZZETTI 

Pizzetti  a  ete  des  premiers  a  se  rendre  compte  des 
nouvelles  exigences  du  Style  et  a  rompre  sans  hesitation 
avec  les  anciennes  :  dans  son  ceuvre  tout  entiere  on  trouve 
des  instants  de  plus  ou  moins  grand  bonheur  de  crea- 
tion, mais  nulle  trace  de  regrets  ou  de  retours  en  arriere. 
Lorsqu'on  connait  ses  premieres  pages  chorales  et  ses 
premieres  oeuvres  lyriques  vocales  de  chambre  —  et  c'est 
precisement  dans  Pecriture  polyphonique  et  dans  Paccou- 
plement  de  la  parole  a  la  note  que  le  musicien  revele  les 
cara&eres  les  plus  singuliers  et  remarquables  de  sa  per- 
sonnalite  —  on  a  Pimp  res  sion  que  Partiste  n'a  rien  renie 
ni  perdu  des  fraiches  intuitions  de  ses  debuts.  S'il  n'a 
jamais  repudie  le  xixe  siecle  melodramatique  italien  et 
nourrit  une  veritable  admiration  pour  Verdi,  nous  dirons 
meme  une  affe&ion,  a  laquelle  n'esl:  certainement  pas 
etrangere  leur  commune  origine  6milienne,  il  Paccepte 
dans  un  esprit  nourri  de  tres  nobles  sentiments,  de 
haute  passion,  dedaignant  dans  Part  les  petitesses  quo- 
tidiennes,  les  timides  balbutiements,  les  inquietudes 
feminines,  tout  en  s'attachant  a  en  moderer  les  formes 
avec  son  aristocratique  sens  de  la  mesure  et  des  propor- 
tions, et  son  bon  gout  acquis  par  une  severe  formation. 
A  travers  ses  premieres  experiences  theatrales,  Pizzetti 
s'est  cree  une  poetique  du  drame  musical  qu'il  a  perfec- 
tionnee  progressivement,  par  des  retouches  et  des  illus- 
trations successives,  et  dont  le  principe  semble  etre  le 
suivant  :  le  drame  et  la  musique  doivent  naitre,  et 
naissent,  au  meme  point,  de  la  meme  intuition  et,  du 
moins  iddalement,  tendent  a  s 'identifier.  Un  veritable 
dramaturge  es~t  un  musicien  en  puissance  et,  d'autre 
part,  le  musicien  qui  veut  mettre  un  drame  en  musique 
doit  etre  pourvu  d'un  in§tin£t  dramatique,  faute  de  quoi 
il  n'aboutira  a  rien.  Pour  Pizzetti,  ethique  et  esthetique 
gravitent  dans  la  meme  orbite  et  ont  des  rapports  tetle- 
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ment  etroits  que  la  notion  d'oeuvre  d'art  devient  tou- 
jours  moins  precise  et  limitee  tandis  que  la  vie  reelle 
vient  occuper  le  premier  plan;  mieux,  elle  tend  a  cons- 
tituer  une  sorte  d'antithese  de  P  element  artigtique  pur. 
Abstraction  faite  de  la  theorie,  qui  presente  beaucoup 
d'analogies  avec  celle  des  romantiques,  1'oeuvre  de  Piz- 
zetti,  depuis  Fedra  (1915)  jusqu'a  la  Figlia  di  Jorio  (1954) 
revele  un  enrichissement  et  un  murissement  evidents  : 
enrichissement  de  substance  musicale  accompagne  d'une 
selection  toujours  plus  rigoureuse  du  langage  musical; 
exclusion  de  tout  ce  qui  n'est  pas  necessaire,  mais  aussi 
une  plus  grande  plaSticite  des  Kgnes,  un  plus  grand  eclat, 
un  pouvoir  d'expression  plus  marque  de  PorcheStre. 

MALIPIERO 

Personnalite  par  bien  des  cotes  franchement  opposee 
a  celle  de  Pizzetti,  G.  Francesco  Malipiero  est  parti  a 
son  tour  de  principes  traditionnels  tres  differents  des 
principes  courants.  Chez  lui  la  revoke  contre  le  xixe  siecle 
melodramatique,  et  non  seulement  melodramatique,  a 
ete  complete  et  a  atteint  a  une  veritable  negation  sur 
un  plan  polemique.  Malipiero,  dont  Penfance  et  1'ado- 
lescence  ont  et6  plongees  dans  une  atmosphere  musicale 
romantico-germanique,  s'esl  surtout  dresse  contre  les 
pratiques  des  musiciens  du  xixe  siecle  qui  juStement, 
dans  les  formes  inStrumentales  et  symphoniques,  exal- 
terent  outre  mesure  les  possibilites  d'elaboration  et  de 
variation  d'un  element  thematique  jusqu'a  le  faire 
oublier  totalement.  Nettement  opposee  a  celle  du 
xixe  siecle,  la  musique  de  Malipiero  Pest  tout  speciale- 
ment  par  Pabsence  absolue  de  developpements  thema- 
tiques  formels,  ce  qui  au  fond  conftitue  la  particularit6 
qui  heurte  davantage  la  comprehension  de  ce  public  qui 
ne  parvient  pas  a  concevoir  un  discours  d'ou  la  rhetorique 
des  contre-expositions,  des  retours  et  des  reprises  es~t 
absente.  Quant  a  la  substance  des  fantomes  de  Malipiero, 
nous  pensons  que  la  formule  que  nous  avions  lancee 
voila  trente  ans,  lorsque  nous  connumes  pour  la  pre- 
miere fois  sa  musique  :  «  ideal  classique  d'un  esprit 
romantique  »,  garde  toujours  une  certaine  valeur.  Dans 
toutes  les  pages  du  musicien  venitien,  perce  le  desir 
d'apaiser,  par  une  formule  extremement  simple  et  claire 
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jusqu'a  la  monotonie,  comme  la  vision  d'une  plaine 
monochrome  a  perte  de  vue,  une  matiere  fantastique, 
agitee  et  bouleverse"e,  qui  tend  a  forcer  les  Hmites  de  la 
reserve,  mais,  dans  les  instants  de  grace,  confere  aux 
lignes  une  vibration  intense,  une  charge  emotive  au 
pouvoir  de  suggestion  et  au  charme  de  laquelle  il  es~t 
difficile  d'e"chapper. 

CASELLA 

La  personnalite  ds  Alfredo  Casella,  que  nous  n'hesitons 
pas  a  placer  aupres  des  deux  autres  musiciens  precedents, 
doit  etre  considered  d'un  point  de  vue  critique  different, 
c'est-a-dire  par  rapport  a  la  periode  ou  Casella  vecut  et 
ceuvra  plus  intensement  en  Italie,  et  qui  couvre  la  quin- 
zaine  d'annees  qui  suivirent  la  premiere  guerre  mondiale. 
La  saison  musicale  de  cette  periode  a  ete  differemment 
marquee  chez  les  jeunes  musiciens,  selon  les  di verses 
«  manieres  »  que  Casella  a  theorisees  et  appliquees  suc- 
cessivement.  Le  travail  post-debussiste  —  qui  prit  des 
noms  et  eut  des  aspefts  differents  dans  les  nations  euro- 
peennes  —  a  ete  synthetiquement  exprime  en  Italie  par 
1'ceuvre  de  Casella,  qui  reflete,  parfois  comme  une  glace 
deformante,  les  crises  harmoniques,  instrumentales,  spi- 
rituelles  et  meme  morales  de  Tart  musical.  Nous  avons 
dit  «  deformante  »,  entendant  par  la  que  Casella  s'est 
toujours  efforce  de  donner  de  ces  crises  et  de  leurs  incar- 
nations successives  une  «  tradufbion  »  italienne,  de  faire 
intervenir  dans  la  combinaison  1'element  italien,  la 
saveur  de  notre  tradition,  avant  meme  que  1'exaltation 
nationaliste  devint  article  du  dogme  officiel.  C'esl:  la  ce 
qui  reste  de  positif  de  son  imposante  production;  cela 
n'est  guere  negligeable  et  ne  le  sera  nullement  meme 
lorsque,  comme  toujours,  le  temps  aura  rendu  a  chacune 
des  sources  ce  qu'elle  contient  d'occasionnel,  d'exem- 
plaire  et  de  polemique.  Pianiste  et  chef  d'orchestre, 
conferencier  et  ecrivain,  professeur  ainsi  que  composi- 
teur,  Casella  fut  tout  cela  a  la  fois  et  successivement,  a 
un  rythme  vertigineux,  mais  suivant  une  methode 
tellement  precise  et  un  plan  de  travail  si  bien  regie  qu'il 
a  presque  toujours  reussi  a  atteindre  les  objeftifs  qu'il 
s'etait  fix6s.  Ce  fut  surtout  un  infatigable  animateur, 
depourvu  de  grands  moyens  oratoires,  mais  reussissant 
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neanmoins  a  communiquer  1'assurance  et  a  inspirer  le 
courage  a  ceux  qui,  en  1'ecoutant,  lui  reconnaissaient 
cTindiscutables  dons  de  leader.  Ce  qui  nous  montre  le 
Casella  le  plus  vivant  et  le  plus  sur  de  soi,  ce  sont  les 
pages  «  problematiques  »  ne"es  entre  1913  et  1924  :  depuis 
la  Notte  di  maggio  pour  voix  solo  et  orchestre,  jusqu'a  la 
Partita  pour  piano  et  orchestre,  les  pages  de  tension 
plutot  que  celles  de  delassement,  qui  traduisent  Panxiete 
de  la  recherche  et  de  la  conquete  plutot  que  la  complai- 
sante  satisfa&ion  de  la  tache  accomplie,  et  encore 
epargnees  par  le  gout  du  formalisme  qui  ternit  la  vivacite 
des  compositions  posterieures,  meme  si  a  d'autres  points 
de  vue  celles-ci  meritent  1'attention  et  1'etude.  Dans  ses 
dernieres  ceuvres,  Casella  parut  avoir  retrouve  le  ton  de 
ses  premieres  pages,  surtout  dans  cette  Missa  solemnh 
«  Pro  pace  »  que  Ton  peut  considerer  comme  son  dernier 
message  et  qui  revele  chez  1'auteur  une  emotion  nouvelle, 
un  sens  du  mystere  et  une  aspiration  a  la  transcendance 
que  nous  pouvons  essayer  <ie  rattacher  a  Tangoisse  de 
ses  jeunes  annees. 

ALFANO 

Appartenant  a  la  meme  generation  que  les  trois  musi- 
ciens  dont  nous  venons  de  parler,  deux  autres  composi- 
teurs  se  sont  fait  connattre  au-dela  des  frontieres  de  leur 
patrie  :  il  s'agit  de  Franco  Alfano  et  d'Ottorino  Res- 
pighi.  Alfano  fut  celebre  a  vingt-huit  ans  :  le  succes  de 
son  opera  R.esurre%ione  (inspire  de  Toeuvre  de  Tolstoi), 
presente  a  Turin  en  1904,  le  signala  a  1'attention  du 
public  qui,  a  ce  moment-la,  raffolait  de  Puccini.  Peu 
nombreux  furent  alors  ceux  qui  reconnurent,  sous  le 
conformisme  apparent  de  la  Structure  melodramatique, 
les  traits  d'une  originalite  qui  annon^aient  chez  le  jeune 
compositeur  la  volonte  d'introduire  dans  le  langage  de 
Fopera  realise  de  nouvelles  formes  et  des  accents  nou- 
veaux.  L'enseignement  du  fameux  pedagogue  de  Leip- 
zig, Jadassohn,  qu' Alfano  avait  suivi  en  1895,  portait 
ses  premiers  fruits  dans  Pceuvre  inspired  de  Tolstoi', 
fournissant  a  1'auteur  les  pr6mices  d'une  ecriture 
contrepointisle,  entre  les  maillons  de  laquelle  la  verve 
melodique  vient  s'insinuer  et  dont  elle  se  nourrit  et 
s'enrichit. 

La  Symphonie  en  mi  office  1'exemple  le  plus  convaincant 
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du  symphonisme  lyrique  d'Alfano,  un  symphonisme 
qui  ne  reiionce  point  aux  expressions  naturelles  du 
compositeur  theatral  mais  les  combine  avec  un  dessin 
ferme  et  sensible  a  la  fois.  Que  Ton  compare  la  Sjm- 
phonie  d'Alfano  a  celle  ecrite  dix  ans  plus  tot  par  son 
insigne  compatriote  Giuseppe  Martucci.,  et  Ton  se  rendra 
compte  de  1'esprit  bien  different  avec  lequel  le  compo- 
siteur du  xxe  siecle  aborde  le  probleme  du  renouvellement 
musical  italien  sur  le  plan  de  la  produ6tion  symphonique 
et  instrumental  de  chambre  (un  quatuor  a  cordes 
s'ajoute,  quelques  annees  plus  tard,  a  la  lisle  de  ses 
ceuvres).  Sous  le  signe  de  la  symphonic  nait  I'Ombra 
di  Don  Giovanni  (I'Ombre  de  Don  Juan)  qui,  represente  a 
la  Scala  de  Milan  en  1914,  n'ajouta  que  peu  de  chose  a  la 
popularity  de  Tauteur,  mais  attira  Pattention  et  lui  valut 
PeStime  de  la  critique  d'avant-garde.  Cest  dans  le  livret 
de  la  Leggenda  di  Sakuntala,  qu'il  a  tire  lui-meme  du 
poete  indien  Kalidasa,  qu'il  trouve  les  personnages 
et  le  climat  confbrmes  a  son  temperament  musical, 
essentiellement  lyrique  et  pathetique,  voire  dramatique. 
La  richesse  des  images  po6tiques  eslt  un  Stimulant  a  la 
fantaisie  m61odique  et  coloriste  du  compositeur  :  les 
personnages  naissent  et  vivent  dans  une  atmosphere 
de  chant  qui  se  renouvelle  avec  bonheur,  epousant  les 
variations  des  sentiments  pour  devenir  efle-meme  le 
personnage  le  plus  saillant  et  dominant.  Sous  cet  aspect,, 
Sakuntala  possede  une  franche  originalite  qui  le  distingue 
de  toutes  les  autres  ceuvres  de  Pepoque.  Et  c'esl  surtout 
a  cause  de  cette  ceuvre  qu'Alfano  ne  sera  pas  oublie  des 
futurs  hiftoriens  de  la  musique  italienne  du  xxe  siecle. 

RESPIGHI 

De  tous  les  musiciens  de  la  periode  poft-puccinienne, 
Ottorlno  Respighi  esT:  sans  doute  celul  qui  a  eu  la  faveur 
des  publics  internationaux.  Ses  compositions  sympho- 
niques  inspirees  de  la  Ville  Eternelle,  notamment  les 
Fontaines  de  Romj  les  Pins  de  Rome,  doivent  etre  placees 
parmi  les  ceuvres  de  concert  qui  ont  ete  executees  le 
plus  souvent  au  cours  des  trente  dernieres  annees.  Les 
raisons  de  leur  remarquable  succes  tiennent  a  leurs 
cara&eriStiques  memes,  car  elles  parviennent  a  unk  les 
elements  traditionnels  de  la  forme  musicale  a  une  cer- 
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taine  tendance  au  modernisme,  reconnaissable  surtout 
a 'la  brillante  orchestration,  qui  trahit  1 'influence  de 
Rimsky-Korsakov  et  de  Richard  Strauss,  qui  fut  Fidole 
du  compositeur  bolonais  au  temps  de  sa  jeunesse.  Res- 
pighi  est  un  illustrateur  exceptionnel  de  milieux  et 
d'atmospheres  plus  qu'un  createur  de  personnages,  et 
c'est  pourquoi  ses  ceuvres  theatrales  n'ajoutent  point  a 
la  renommee  du  symphoniste,  surtout  lorsqu'elles 
mettent  en  scene  des  evenements  et  des  figures  roman- 
tiques  ou  tragiques  comme  la  Campana  sommersa  (la 
Cloche  engloutie)  ou  la  Fiamma  (la  Flamme) .  Plus  reussies 
sont  celles  ou  domine  la  veine  comique  ou  legere  (Eel- 
fagor),  ou  encore  celles  ou  1'intrigue  passionneUe  est  vue 
a  travers  1'ecran  de  la  legende  ou  de  la  mystique  Maria 
Egityaca  (Marie  riLgyptienne).  C'est  que  dans  celles-ci  il 
parvient  a  faire  valoir  son  don  singulier  par  lequel  il 
transpose  sur  le  plan  d'un  modernisme  equilibre  des 
elements  classiques,  des  elements  du  style  du  passe, 
dont  il  salt  cueillir  heureusement  les  aspects  les  plus 
suggeslifs  et  evocateurs,  comme  dans  les  trois  series  de 
Antiche  Ark  e  Dan^e  per  liuto  (Airs  anciens  et  danses pour 
luth);  et  c'est  justement  dans  ce  cadre  aux  proportions 
limitees  que  reside  le  meilleur  de  Toeuvre  de  Respighi, 
que  se  revele  plus  subtilement  sa  sensibilite  artistique, 
sa  finesse  d'artisan. 

BUSONI 

De  Ferruccio  Busoni  Ton  a  dit  trop  souvent  qu'il 
appartient  davantage  a  I'histoire  de  la  musique  germa- 
nique  qu'a  celle  de  la  musique  italienne,  invoquant 
surtout  le  fait  qu'il  a  vecu  la  plupart  du  temps  en  terre 
allemande  ou  il  a  cree  des  centres  de  haute  education 
musicale  et  participe  a£livement  a  la  vie  culturelle. 
Mais  si  nous  conside"rons  sans  preventions  la  musique 
qu'il  nous  a  laisse"e  et  surmontons  certaines  resonances 
inevitables  des  themes  psychologiques  et  intelle&uels  du 
xixe  siecle  germanique,  nous  percevons  que,  par  leur 
fond,  le  but  auquel  elles  tendent  et  1'esprit  qui  les  marque, 
elles  ne  peuvent  pas  ne  pas  reveler  la  nature  italienne 
de  leur  auteur.  En  outre,  bon  nombre  de  ses  pages 
critiques  affirment  sa  foi  profonde  en  la  creation  d'un 
art  qui,  tout  comme  la  poetique  de  Goethe,  fond  les 
cara<4eri£tiques  de  Fesprit  romantique  du  Nord  avec 
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celles  du  classicisme  mediterraneen,  pour  aboutir  a  un 
«  nouveau  classicisme  »  dont  les  postulats  sont  claire- 
ment  enonces  dans  une  lettre  ecrite  en  1920  a  Paul 
Bekker. 

Toutes  les  compositions  de  Busoni  n'ont  pas  le  fini  de 
Pceuvre  d'art :  dans  bon  nombre  d'entre  elles  on  trouve 
des  parties  imparfaitement  realisees  qui  nous  int6ressent 
peut-etre  a  cause  de  cela,  mais  ne  nous  convainquent 
pas.  Cette  attitude  incertaine,  «  faustienne  »,  inquiete 
et  insatisfaite,  fut  Tune  des  caracteristiques  du  person- 
nage,  chez  qui  le  disaccord  entre  la  connaissance  et  le 
doute  fut  toujours  obsedant.  Et  c'est  pourquoi  Pimpor- 
tante  production  de  Busoni,  qui  embrasse  tous  les  genres 
musicaux,  doit  etre  tenue  le  plus  souvent  pour  revela- 
trice  de  certaines  tendances  et  de  certaines  conqu£tes  qui 
ne  seront  realisees  que  plus  tard.  Toutefois,  Penseigne- 
ment  de  Busoni  a  aujourd'hui  encore  son  utilite  pour 
les  jeunes,  de  par  la  puret6  de  ses  conviftions  et  la  ferme 
hosiilite  contre  la  routine  et  Pacademisme.  En  outre, 
ses  affirmations  en  faveur  de  la  melodie,  cellule  germinale 
du  langage  musical,  prennent  comme  un  accent  de  pro- 
phetie  lorsqu'on  songe  qu'elles  appartiennent  aux  pre- 
mieres annees  du  siecle  :  il  s'agit  bien  de  melodie  et  non 
de  thematisme,  ce  qui  est  tout  different,  et  qui  e§t  bien 
le  genre  cher  au  maitre  du  classicisme  germanique.  Dans 
son  ceuvre,  les  rappels  des  themes  melodiques  deviennent 
en  effet  de  plus  en  plus  obsedants,  a  mesure  que  la  nostal- 
gic du  chant  devient  chez  lui  plus  pressante.  Sa  profonde 
admiration  pour  le  plus  grand  genie  contrepointiste  de 
PAllemagne  (Jean-Sebaslien  Bach,  a  la  connaissance  et 
a  Petude  de  qui  Busoni  a  tellement  contribue  en  tant 
que  pianiste  et  transcripteur)  cede  a  la  tendresse  pour 
la  claire  melodie  et  la  franche  poesie  de  Pauteur  de  Don 
Giovanni.  Si  son  ceuvre  theatrale  la  plus  importante, 
Doktor  Fauft,  esl:  encore  con9ue  dans  Pesprit  de  cette 
metaphysique  musicale  qu'il  cultiva  avec  tant  de  passion 
et  de  maitrise  dans  les  annees  de  pleine  maturite,  on  y 
trouve  bien  des  allusions  a  ce  « troisieme  style  »  quiaurait 
pu  etre  celui  de  la  simplicity  et  auquel  la  melodie,  congue 
non  comme  partie  mais  comme  expression  totale,  aurait 
imprime  son  empreinte  et  son  cara&ere, 
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GHEDINI 

Aupres  de  ces  noms  marquants,  il  serait  injure  de  ne 
pas  citer  ceux  de  bien  d'autres  compositeurs  qui  se 
joignirent  a  eux  pour  creer  le  nouvel  «  humus  »  du 
xxe  siecle  :  de  Mario  Castelnuovo  Tedesco  a  Vittorio 
Rieti,  de  Riccardo  Pick-Mangiagalli  a  Adriatic  Lualdi, 
de  Virgilio  Mortari  a  Antonio  Veretti,  de  Guido  Guer- 
rini  a  Ludovico  Rocca,  de  Mario  Labroca  a  Federico 
Ghedini.  Le  sort  a  voulu  que  quelques-uns  d'entre  eux 
aient  ete  appeles  a  oeuvrer  dans  la  periode  de  transition, 
autrement  dit  qu'ils  aient  pris  place  entre  les  pionniers 
du  nouvel  esprit  musical  —  auquel  nous  avons  fait 
allusion  —  et  les  nouvelles  generations  montantes  qui 
se  sont  epanouies  dans  Pentre-deux-guerres  et  occupent 
maintenant  le  terrain,  monopolisant  1'attention  et  1'inte- 
ret  du  public.   L'un  des  cas  les  plus  singuliers  qu'il 
convient  de  signaler  et  qui  pr6sente  une  certaine  analogic 
avec  celui  de  Charles  Koechlin,  est  celui  de  Ghedini, 
qui  a  atteint  un    age    avance    et,   apres   une  longue 
periode  d'effacement,  fut  recemment  exalte  et  eleve  au 
rang  de  maitre  par  un  important  groupe  de  jeunes. 
Jusqu'en  1936,  ce  fut  un  musicien  aux  tendances  aca- 
demiques  dote  d'un  bon  temperament  et  pourvu  d'une 
technique  exceptionnelle.  Mais  c'etait  jusltement  la  tech- 
nique qui  bridait  chez  lui  la  fantaisie,   de   sorte   que 
les  pages  qu'il  ecnvit  alors  ne  revelaient  aucune  per- 
sonnalite  bien  ddfinie  et  trahissaient  les  influences  les 
plus  varie"es.  C'esT:  depuis  cette  date  que  Ton  peut  faire 
commencer,  avec  une  approximation  sufrisante,  la  nour 
velle  maniere  de   Ghedmi  qui,   s'etant   degage   d'une 
technique  particuliere,  affirme  enfin  son  langage  et  sa 
personnalite  poetique.  Celle-ci  eft  traduite  surtout  par 
certaines  compositions  symphoniques,  parmi  lesquelles 
le  Concerto  dell*  albatro  (Concerto  de  I'albatros,  1945)  inspire 
d'une  page  de  Moby  Dick,  de  H.  Melville,  a  eu  un  remar- 
quable  succes  :  il  s'agit  d'une  musique  transparente  et 
froide,  d'ou  emane  une  suggeslion  mysl:erieuse  resultant 
de  1'habile  emploi  des  timbres  et  de  sonorites  presque 
d£sincarnees.  En  outre,  le  compositeur  ne  dissimule  pas 
une  certaine  veine  romantique,  que  Ton  retrouve  parfois 
dans  le  choix  des  textes,  dans  une  sorte  de  mysticisme  et 
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de  catholicisme  lai'que,  eloigne  de  toute  confession  et 
exempt  de  tout  dessein  apologetique. 

En  ce  qui  concerne  Pharmonie,  on  peut  dire  que  Ghe- 
dini  es"l  un  « independant  »,  qu'il  n'est  lie  a  aucun  sySteme, 
quoiqu'il  ait  subi  1'influence  du  polytonallsme  et  du  dode- 
caphonisme  :  mais  la  structure  de  1'oeuvre  se  recommande 
toujours  chez  lui  par  une  polyphonic  serree  et  un  contre- 
point  rigoureux.,  qui  lui  conferent  un  cara£tere  dans  une 
certaine  mesure  semblable  a  celui  de  l'ab§tra£fcisme  pic- 
tural  contemporain  (cf.  Architetture  pour  orcheStre)  ou 
qui  rappelle  la  musique  inSlrumentale  italienne  (Sette 
iLicercarz  pour  violon,  violoncelle  et  piano,  Can^pni  pour 
orcheStre),  et  surtout  la  musique  de  Gabrieli.  A  ce 
prop os,  il  ne  faut  pas  oublier  que  Ghedini  esT:  egalement 
Tauteur  d'un  certain  nombre  d'adaptations  et  de  trans- 
criptions d'oeuvres  anciennes. 

Si  nous  considerons  maintenant  une  generation  plus 
recente,  a  laquelle  appartiennent  les  musiciens  nes  dans 
le  siecle,  deux  noms  s'imposent :  ceux  de  Luigi  Dallapic- 
cola  et  de  Goffredo  Petrassi,  qui  polarisent  en  quelque 
sorte  Fessentiel  des  jeunes  talents  de  la  musique  ita- 
lienne (reserve  faite  pour  quelques  « isoles  »).  Sur  les 
plans  artistique  et  esl:hetique3  JDallapiccola  et  Petrassi 
representent  deux  conceptions  nettement  differentes  et 
en  un  certain  sens  opposees. 

DALLAPICCOLA 

Luigi  Dallapiccola,  n£  en  Islrie,  alors  que  cette  region 
de  1'Adriatique  orientale  appartenait  encore  a  TEmpire 
auslro-hongrois,  a  subi  au  cours  des  premieres  anndes 
de  son  adtivite  de  compositeur  1'influence  de  Guslav 
Mahler.  Aujourd'hui,  il  doit  etre  place  parmi  les  dis- 
ciples les  plus  convaincus  de  Schonberg.  L'ade  de 
naissance  de  son  dod^caphonisme  porte  une  date 
eloignee  :  1934;  c'est  celle  du  Divertimento  in  quattro 
eserci^i  pour  soprano  et  cinq  instruments.  Dodecapho- 
niste  chevronne,  il  utilise  pourtant  cette  technique  avec 
une  independance  qui  eSl  le  propre  des  veritables  per- 
sonnalites  arti^tiques.  Que  ce  musicien  es~l  eloignd  du 
climat  moral  et  eSthetique  dans  lequel  s'esl:  epanoui  le 
langage  «  seriel  »!  Ayant  medite  sur  les  possibilites 
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nouvelles  que  ce  langage  ouvrait,  11  s'est  garde  de  subor- 
donner  a  celui-ci  son  temperament  propre,  qui  abhorre 
le  decadentisme  romantique  et  es~t  davantage  tourne 
vers  un  nouveau  classicisme  mediterraneen  au  sens  ou 
le  concevait  Busoni.  Aux  mains  de  Dallapiccola,  le 
langage  dodecaphonique  es~t  un  instrument  docile  que 
Fauteur  maitrise  pleinement  et  auquel  il  salt  renoncer  au 
besoin,  en  toute  connaissance  de  cause  (il  exifte  de  tres 
larges  fragments  de  ses  ceuvres  ou  la  s~tri6te  conformite 
a  la  «  se"rie  »  eft  abandonnee  au  profit  de  F  expression  et 
de  la  variete  :  il  suffirait  de  rappeler  le  ballet  Marsia 
qui  eft  1'une  de  ses  plus  brillantes  reussites).  En  tant  que 
musicien  de  theatre,  Dallapiccola  a  temoigne  de  bonnes 
qualites  dramatiques,  surtout  dans  la  creation  d'atmos- 
pheres  d'inquietude  et  de  cauchemar  obtenues  par  des 
moyens  assez  simples  et  une  habile  exploitation  du  pou- 
voir  suggestif  des  timbres  (dans  le  Volo  di  notte,  d'apres 
Vol  de  nuit  de  Saint-Exupery,  qui  peche  pourtant  par 
une  narration  excessivement  statique,  et  plus  encore  dans 
//  Prigioniero  (le  Prisonnier )  qui  a  permis  un  developpe- 
ment  dramatique  plus  varie  et  riche  en  «  suspense  »). 
A  I'aboutissement  de  ses  heureuses  realisations  a  contri- 
bue  Tecriture  vocale  aussi  bien  dans  son  acception 
monodique  (voir  les  premieres  mesures  des  Sex  Carmina 
Alcaei]  que  dans  ses  acceptions  polyphoniques  (voir 
les  Canti  di  prigknia  (Chants  de  captwite)  qui  est  peut- 
etre  Foeuvre  la  plus  importante  qu'il  ait  ecrite  jusqu'a 
present). 

PETR.ASSI 

GofFredo  Petrassi  eft  ne  la  meme  annee  que  Dalla- 
piccola dans  un  petit  village  des  environs  de  Rome.  Ses 
premieres  ceuvres  traduisent  deja  un  esprit  typiquement 
romain  ainsi  que  celui  du  milieu  dans  lequel  Fauteur  a 
passe^  sa  jeunesse  :  Fesprit  des  chantres  des  basiliques 
romaines  et  des  grandes  pages  de  Fage  d'or  de  la  poly- 
phonic. Sa  fantaisie  creatrice  se  plait  aux  amples  formes 
archite&urales  dans  lesquelles  Fesprit  du  modernisme 
(Fesprit  de  Hindemith,  par  Casella,  qui  fut  Fami  et  le 
prote<Eteur  de  Petrassi  des  les  debuts  de  celui-ci,  et  Fesprit 
de  Stravinsky)  anime  et  colore  ses  constructions  monu- 
mentales.  C'eft  en  1933  que  le  nom  du  musicien  s'afHrme 
valablement  dans  le  domaine  international  avec  la  Par- 
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tita  pour  orchestre  qui,  par  la  coherence  du  Style,  1'equi- 
libre  des  parties,  la  solidite  de  la  Structure,  eft  une  ceuvre 
plus  que  remarquable  chez  un  auteur  qui  n'a  pas  encore 
atteint  la  trentaine.  Mais  un  element  plus  personnel  se 
manifefte  dans  les  compositions  pour  chceurs  qui  suivent  : 
il  s'agit  d'un  element  qui  sort  des  profondeurs  memes 
d'une  ame  d'artiste  devant  qui  revit  en  permanence  le 
prodige  des  gran  des  architectures  romaines.  De  sorte  que 
les  pages  inStrumentales  qu'il  ecrira  par  la  suite  reSteront 
bien  au-dessous  du  Salmo  IX  (Psaume  IX)  pour  chceur 
et  orcheStre,  du  Magnificat  et  du  Cow  di  morti  (Chaur 
des  trepasses),  meme  si,  dans  ce  dernier,  les  tendances 
classiques  et  pa'iennes  des  vers  de  Leopardi  sont  entachees 
de  romantisme  par  1'expression  musicale.  On  sent  que 
le  chant  vocal  elimine  le  demon  intelle&ualiste  et  moder- 
nifte.,  que  Ton  retrouve  par  centre  dans  les  pages  sym- 
phoniques.  Mais,  parmi  ces  dernieres,  Tadagio  du  Concerto 
pour  orchestre  merite  d'etre  signald  comme  un  infant 
de  pur  lyrisme  contemplatif  .  Dans  les  derniers  travaux  de 
Petrassi  (notamment  dans  les  deuxieme  et  troisieme  Con- 
certipoux  orcheStre,  composes  entre  1951  et  195  3),l'on  note 
une  volonte  inattendue  de  tirer  egalement  parti  de  for- 
mules  et  d'expedients  qui  conf  erent  apparemment  au  Ian- 
gage  plus  d'agilite  et  d'eclat  et  pourraient  fort  bien  annon- 
cer  une  nouvelle  maniere  du  jeune  et  a£tif  compositeur. 

LES  COMPOSITEURS  NOUVEAUX  VENUS 


Si  nous  voulions  parler  maintenant  des  compositeurs 
venus  a  la  scene  pendant  les  dix  ou  quinze  dernieres 
annees,  nous  devrions  citer  quantitd  de  noms,  de  sorte 
qu'une  premiere  discrimination  serait  fort  malaisee.  L'une 
des  remarques  que  nous  pouvons  faire  en  considerant 
Peventail  musical  de  1'Italie  contemporaine  eft  celle-ci  : 
parmi  les  nombreux  musiciens  dont  les  ceuvres  sont 
frequemment  presentees  au  public,  il  n'en  eft  pas  qui  se 
diStinguent  de  fagon  a  pouvoir  prendre  indiscutable- 
ment  figure  et  fonction  de  leader.  Le  groupe  eft  nean- 
moins  compacl:  et  nombreux  :  il  e£t  de  taille  a  satisfaire 
ceux  qui,  sur  le  plan  de  la  production,  sont  enclins  a 
donner  davantage  de  prix  a  un  bon  niveau  moyen 
qu'a  raffirmation  d'individualites  exceptionnelles.  Un 
«  humus  »  bien  feconde  conftitue,  en  effet,  la  condi- 
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tion  indispensable  a  Fepanouissement  de  ces  persorinalites 
qui  portent  la  marque  du  genie  et  qui,  d'ordinaire,  ne 
sont  pas  reconnues  comme  telles  par  ceux  qui  ont 
assiste  a  leur  naissance  et  a  leurs  premiers  pas. 

Parmi  les  compositeurs  italiens  les  plus  doues  qui 
—  selon  la  coutume  —  sont  a  classer  parmi  les  « jeunes  », 
nombreux  sont  ceux  qui  rendent  hommage  a  la  tech- 
nique dode"caphonique  dans  un  esprit  de  plus  ou  moins 
stride  observance.  Le  groupe  des  disciples  les  plus  rigo- 
ristes  comprend  :  Mario  Peragallo,  Riccardo  Malipiero, 
Eiccardo  Nielsen,  Camillo  Togni,  Luigi  Nono.  Par 
contre,  Roman  Vlad,  Guido  Turchi,  Valentino  Bucchi 
et  Adone  Zecchi  me  paraissent  appartenir  au  groupe  de 
ceux  qui  tendent  a  plus  d'independance.  Je  placerais 
ensuite  dans  une  categoric  a  part  Mario  Zafred,  Nino 
Rota  et  Vieri  Tosatti. 

Tous  les  disciples  des  theories  de  Schonberg  sont 
des  musiciens  extremement  aguerris  du  point  de  vue 
technique  comme  de  la  theorie.  Leurs  pages  peuvent 
apparaitre  parfois  comme  issues  du  desir  ou  de  la  neces- 
site  de  soutenir  1'une  ou  Fautre  these,  de  resoudre  tel 
ou  tel  autre  probleme  (ce  qui,  comme  on  Fa  souvent 
affirme,  esl:  le  resultat  d'une  equivoque  qui  fausse  au 
depart  la  plupart  des  discussions  sur  Tart  contemporain, 
de  P  equivoque  entre  le  langage  en  tant  que  moyen 
technique,  grammatical,  et  le  langage  considere  en  tant 
qu'experience  artislique).  Chez  les  meilleurs  on  devine 
souvent  une  lutte  interieure  pour  reconnaitre  et  atteindre 
le  point  de  rencontre  et  d'equilibre  entre  la  fantaisie  qui 
deborde  et  le  moyen  technique  le  plus  apte  a  traduire  les 
sentiments  :  Tune  et  Fautre  prenant  le  dessus  a  tour  de 
role,  les  deux  exigences  ne  parviennent  jamais  a  se  meler 
intimement,  a  conferer  une  forme  concrete^  hors  des 
generalites,  aux  impulsions  profondes  de  la  personnalite. 
II  resulte  de  tout  cela  qu'il  esl:  tres  difficile  d'esquisser 
un  tableau  d'ensemble  des  tendances  de  ces  compositeurs, 
que  1'analySte  trouve  plonges  dans  une  atmosphere  par- 
ticuliere,  egale  et  egalisatrice,  qui  tend  a  confondre  leurs 
traits  essentiels  avec  ceux  de  la  production  de  chacun. 
Mieux  vaut  done  se  borner  a  signaler  les  ceuvres  ou 
reviennent  le  plus  frequemment  les  passages  ou  les 
divergences  auxquelles  nous  avons  fait  allusion  sont 
heureusement  surmontees. 
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De  Mario  Peragallo  nous  citerons  le  Concerto  pour 
piano  qui  contient  des  fragments  d'une  haute  puissance 
dramatique  avec  de  remarquables  et  suggestifs  effets 
sonores  que  nous  retrouverons  a  un  degre  encore  plus 
pousse,  bien  qu'avec  une  plus  grande  tendance  a  la 
virtuosite,  dans  le  Concerto  pour  violon  de  1954.  De 
Riccardo  Malipiero,  esprit  subtil  et  malicieux,  je  rappel- 
lerai  une  Sjmphonie  a  la  stru&ure  solide  et  au  large  souffle 
(1949)  et  une  Cantata  sacra  composee  anterieurement  sur 
des  textes  de  sainte  Catherine,  que  je  considere  comme 
Tune  de  ses  meilleures  oeuvres.  Nielsen  se  rappelle  a 
mon  souvenir  avec  une  Mmica  per  archi  (Mm que  pour 
cordeSj  1945)  d'une  fa&ure  assez  pouss6e,  plutot  que  par 
des  ceuvres  plus  ambitieuses  tel  le  monodrame  Vlncubo 
(le  Cauchemar,  Venise,  1948).  Roman  Vlad,  quoiqu'il  ait 
fait  ses  etudes  musicales  a  Rome,  ne  parvient  pas  a  faire 
oublier  son  origine  roumaine  en  ce  sens  que  la  veine 
romantique  et  dramatique  est  chez  lui  predominante, 
meme  lorsque  s'exerce  plus  subtilement  le  jeu  de  son 
intelligence  singuliere.  En  effet,  son  temperament  le 
conduit,  parfois,  a  depasser  les  limites  du  cadre  fixe  et  a 
un  certain  desequilibre.  II  arrive  neanmoins  que  ces  tra- 
vers  constituent  des  elements  positifs,  comme  dans  la 
cantate  JLe  del  eft  vide,  sur  des  textes  de  Jean-Paul  et  de 
Gerard  de  Nerval,  pour  choeur  et  orches1:re  (1953). 
L'autre  aspe£fc  de  la  fantaisie  musicale  de  Vlad,  qui  se 
traduit  par  Finvention  plaisante  et  legere,  nous  le  recon- 
naitrons  dans  le  Divertimento  pour  onze  instruments 
(1948),  ainsi  que  dans  les  nombreuses  musiques  de  scene 
et  de  film  qu'il  a  composees.  Nous  citerons  enfin  Guido 
Turchi,  musicien  solidement  prepare  et  promis  a  un  bel 
avenir,  dont  la  fantaisie  a  tout  d'abord  subi  1'influence 
de  Bartok;  nous  rappellerons  de  lui  la  Piccola  musica 
notturna  (Petite  musique  de  nuit) }  de  1954. 

A  Fextreme-droite  de  Teventail,  le  Triestin  Mario 
Zafred  fait  autorite.  Ayant  tout  juste  depasse  la  tren- 
taine,  il  a  deja  a  son  adlif  un  nombre  imposant  de  compo- 
sitions de  grande  envergure  (cinq  symphonies,  des 
concertos  pour  flute,  pour  violon,  pour  trio  et  pour  or- 
chestre,  des  quatuors  a  cordes,  une  Elegia  di  Dumo 
pour  choeur  et  orchestre,  etc.).  La  musique  de  Zafred 
realise  en  un  sens  le  postulat  de  1'art  conditionne  par  le 
milieu  social,  de  Part  «  engage  »  :  Fauteur  veut  etre 
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compris  cTun  public  non  sophiStique",  bien  que  sa 
musique  soit  d'une  fafture  extremement  soignee;  die 
demeure  a  1'ecart  de  toute  forme  experimentale  et  ne 
dedaigne  pas  la  melodic  nettement  articulee,  diatonique 
et  expressive.  Sans  vouloir  faire  intervenir  ici  1'element 
politique,  nous  pouvons  affirmer  qu'il  y  a  une  certaine 
affinite  entre  la  poetique  de  Zafred  et  celle  de  Chosla- 
kovitch,  quoique  Ton  trouve  chez  1'Italien  plus  de 
reserve  et  de  mesure  que  chez  son  collegue  russe. 

Dans  le  domaine  plus  particulier  de  la  musique  d'opera, 
on  aurait  tort  de  negliger  le  nom  de  Gian  Carlo  Menotti, 
deja  connu  sur  la  scene  Internationale,  et  celui,  plus 
modeste,  de  Vieri  Tosatti.  Meme  les  detra£teurs  les  plus 
acharnes  de  la  musique  de  Menotti  —  et  Dieu  sait  s'il 
en  est,  au  moins  autant  qu'il  y  a  de  partisans  non  moins 
acharnes  —  admettent  que  le  jeune  compositeur  italo- 
americain  possede  d'exceptionnelles  quaUt6s  d'homme 
de  theatre,  comme  inventeur  (dans  les  livrets  qu'il  ecrit 
lui-meme)  de  situations  et  d'insliants  dramatiques  tels 
qu'il  reussit  a  tenir  le  public  en  haleine,  dans  un  etat 
continuel  d'attente  et  de  sutyense  d'un  incontestable  efFet. 
Lorsqu'on  admet  cette  orientation  de  1'oeuvre  de  Menotti, 
il  devient  difficile  de  discuter  de  sa  musique  comme  d'une 
chose  a  part,  et  il  faut  reconnaitre  que,  dans  sa  forme 
parfois  schematique  et  presque  to uj  ours  essentiellement 
illustrative,  elle  s'adapte  parfaitement  aux  scenes  et  aux 
moments  dramatiques.  Menotti  a  introduit  dans  ses 
livrets  des  situations  et  des  faits  divers  de  notre  epoque 
qui  emeu  vent  le  public  de  tous  les  pays,  comme  dans 
le  Consul,  qui  esT:  1'oeuvre  qui  a  eu  jusqu'a  present  le 
plus  de  succes,  sans  faire  oublier  le  Medium,  ni  le  pre- 
cieux  lever  de  rideau  inspire  de  The  Telephone. 

Le  tres  jeune  compositeur  romam  Vieri  Tosatti  eSt 
egalement  plus  sensible  au  spe&acle  qu'au  fond  musical. 
Avec  //  Siftema  della  dolcesga  (le  SjSteme  de  la  douceur)  et 
surtout  la  'Partita  a  pugni  (le  Pugilat);  il  a  cree  deux  essais 
caraderiStiques  des  possibilites  qu'un  jeune  compositeur 
de  1'ere  atomique  peut  voir  dans  la  survivance  d'un 
spe&acle  d'opera,  dont  les  incarnations  successives  ont 
ete  tellement  di£erentes  au  cours  de  trois  siecles  d'exis- 
tence. 

Guido  M.  GATTI. 
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LA  MUSIQUE  EN  ANGLETERRE 


>-|-<RADITIONNELLEMENT  insuiaire,  la  musique  britan- 
JL  nique  a  ete  soumise,  depuis  le  debut  du  xxe  siecle, 
a  unnombre  toujours  croissant  d'influences  exterieures. 
Au  commencement,  ces  influences  se  faisaient  a  peine 
sentir  car  elles  ne  s'exergaient  pour  ainsi  dire  que  par 
Pintermediaire  des  salles  de  concert  :  leurs  createurs  et 
leurs  interpretes  demeuraient  des  ombres  dislantes  dans 
une  lointaine  Europe  centrale.  Par  contre,  il  y  a  aujour- 
d'hui  un  certain  nombre  de  compositeurs  qui  ont  quitte 
leur  pays  pour  venir  s 'installer  en  Angleterre,  non  seule- 
ment  pour  y  composer  mais  aussi  pour  y  enseigner,  et 
le  fait  meme  de  leur  presence  dans  ce  pays  a  beaucoup 
contribue  a  vaincre  toutes  les  resistances  qui,  auparavant, 
auraient  pu  empecher  qu'on  acceptat  de  bon  cceur  leurs 
ideaux  musicaux.  Matyas  Seiber,  Berthold  Goldschmidt 
Franz  Reizenstein,  et,  plus  recemment,  Andrzej  Panuf- 
nik,  sont  parmi  ceux  qui  ont  fait  de  la  vie  musicale 
anglaise  le  cadre  d'ele&ion  de  leurs  futures  a£rvites  crea- 
trices;  ils  ont  suivi  Fexemple  donne  par  Egon  Wellesz 
qui,  peu  apres  1930,  quitta  Vienne  pour  s 'installer  en 
Angleterre,  demeurant  avant  tout  un  erudit,  sans  pour 
cela  laisser  diminuer  son  interet  pour  la  composition. 
Gerald  Finzi  et  Edmund  Rubbra,  malgre  1'orthographe 
peu  anglaise  de  leurs  noms,  sont  tous  les  deux  profonde- 
ment  anglais.  Ils  ont  vu  le  jour  et  ont  ete  eleves  dans 
le  pays  qui  nous  a  donne  Elgar,  Hoist,  Bax  et  Moeran. 

La  generation  de  compositeurs  qui  a  regu  le  meilleur 
enseignement  academique  a  souvent  recherche  Taide  et 
les  conseils  des  visiteurs  eminents  dont  les  methodes  de 
composition  musicale  incarnent  ce  qu'il  y  a  de  meilleur 
dans  les  traditions  europ6ennes.  Cest  ainsi  que  la  tech- 
nique dode"caphonique  a  plusieurs  defenseurs  ardents 
parmi  ces  jeunes  compositeurs,  tandis  que  d'autres  ont 
prefere  marcher  sur  les  traces  de  Mahler,  Hindernith, 
Bartok  et  Stravinsky.  II  ne  fait  aucun  doute  que  Pinte- 
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ret  intense  pour  la  musique  qui  s'eSt  developpe  pendant 
la  guerre  a  eu  beaucoup  d'influence  sur  les  compositeurs 
etablis  ou  debutants.  Cette  impulsion  nouvelle  donnee 
a  la  composition,  on  la  trouve  dans  une  reorganisation 
des  saisons  de  concerts,  dans  le  sauvetage  dramatique  de 
1'Opera  de  Covent  Garden  (qui  faillit  etre  transforme  en 
salle  de  bal)  et  dans  les  encouragements  prodigues  aux 
ceuvres  nouvelles  par  la  Troisieme  Chaine  de  laB.  B.  C. 
Les  retransmissions  du  festival  de  Cheltenham,  consa- 
cre  entierement  a  la  musique  moderne,  et  les  relais 
d'importantes  creations  aux  festivals  d'Edimbourg, 
King's  Lynn  et  Aldeburgh,  pour  ne  citer  que  quelques- 
uns  des  plus  remarquables,  ont  redonne  aux  composi- 
teurs un  sentiment  d'optimisme  et  de  confiance  en  eux- 
memes.  Des  ceuvres  de  moindre  envergure  comprenant 
de  la  musique  de  chambre,  des  pieces  pour  piano  et  des 
melodies,  ont  e"te  radiodiffuse"es  de  temps  a  autre  dans 
une  serie  de  programmes  intitulee  «  Musique  nouvelle  », 
et,  bien  que  la  Troisieme  Chaine  n'ait  qu'un  auditoire 
reftreint  mais  fidele,  il  esl  evident  que  cet  encourage- 
ment sur  le  plan  pratique  a  ete  une  veritable  aubaine 
pour  bien  des  compositeurs  de  tous  genres  et  de  tous 
calibres. 

L'opera,  toutefois,  presentait  des  diificultes  inevi- 
tables car,  en  Angleterre  comme  ailleurs,  il  faut  recon- 
naitre  qu'un  opera  esl:  une  forme  tres  couteuse  de  spec- 
tacle, et  qu'il  ne  peut  ^tre  monte  si  son  succes  esl:  incer- 
tain.  Malgre  cela  Topera  a  ete  de  beaucoup  le  genre  le 
plus  important  dans  la  musique  anglaise  d'apres-guerre. 
Comrne  Ta  fait  remarquer  recemment  Sir  William  Wal- 
ton, on  peut  tres  bien  ecrire  la  plus  belle  symphonic  du 
monde  et  rester  relativement  inconnu.  En  revanche,  des 
qu'un  opera  esl:  mis  en  scene,  le  nom  du  compositeur 
devient  cel£bre  d'un  bout  du  monde  a  Tautre.  Walton 
a  eu  maintes  fois  1'occasion  de  mettre  cette  opinion  a 
Tepreuve.  Son  opera  Troilus  and  Cressida  obtint  un  succes 
immediat  grace  a  sa  maniere  direclie  et  a  la  forme  tradi- 
tionnelle  de  sa  construction.  La  musique  en  esl  franche- 
ment  lyrique,  parfois  franchement  realisle,  et  de  toute 
evidence  le  compositeur  n'a  pas  manage  sa  peine  pour 
rendre  la  musique  agreable  aux  chanteurs  et  au  public. 
Sir  Arthur  Bliss  a  eu  moins  de  chance  avec  les  Olympiens, 
car  si  cette  ceuvre  contient  beaucoup  de  belle  musique,  il 
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lui  manque  certaines  cara&eristiques  fondamentales  de  la 
tradition  de  1'opera.  II  en  es~t  pratiquement  de  meme 
pour  Midsummer  Marriage  (le  Mar i age  d'une  nuit  d'ete),  de 
Michael  Tippett,  qui  contient  largement  la  matiere  de 
plusieurs  symphonies,  mais  qui  est  malheureusement 
gache  par  un  theme  difficile  (de  1'invention  du  compo- 
siteur)  qui  detourne  1'attention  des  aspects  visuels  et 
auditifs  de  1'opera.  Une  Suite  de  danses,  jouee  en  public 
quelque  temps  avant  la  premiere  representation  integrate 
de  Topera,  nous  a  donne  un  avant-gout  de  la  haute  qua- 
lite  qu'on  pouvait  attendre  de  la  musique  proprementdite. 

Sur  une  note  plus  legere,  Lennox  Berkeley  nous  a  donne 
un  ravissant  opera  dont  le  theme  principal  a  ete  inspire, 
peut-on  dire,  par  Tart  culinaire  :  A.  Dinner  'Engagement ;, 
(Invitation  a  dmer).  Breve  et  precise,  cette  ceuvre  char- 
mante  contient  beaucoup  de  melodies  fraiches  et  spon- 
tanees,  pour  lesquelles  ce  compositeur  a  un  don  qui  es~t 
aussi  visible  dans  un  autre  opera,  Nelson,  ceuvre  plus 
serieuse,  presque  epique,  malgre  1'usage  justifiable  qui 
y  e§t  fait  des  details  les  plus  romanesques  de  la  carriere 
du  celebre  amiral.  II  y  a  un  contrasT:e  analogue  entre  le 
leger  et  le  serieux  de  deux  operas  recents  d' Arthur  Ben- 
jamin. Seul  le  premier  de  ces  operas,  Prima  Donna,  a 
ete  represente.  Cette  oeuvre  gaie  et  satirique  contient 
toutes  les  trouvailles  melodiques  que  les  nombreux 
admirateurs  de  Benjamin  ont  coutume  d'attendre  de  lui. 
A  Tale  of  Two  Cities  (Un  conte  de  deux  villes),  d'apres  le 
roman  de  Charles  Dickens,  nous  montre  Benjamin  sous 
un  jour  tout  a  fait  different,  mais  toujours  parfaitement 
maitre  de  ses  moyens  musicaux  qui  sont  considerables, 
de  telle  sorte  que  le  pathos  et  1'intensite  du  drame 
ressortent  avec  encore  plus  de  nettete  et  de  vigueur.  Cet 
opera  a  6te  radiodifTuse  plusieurs  fois  en  version  inte- 
grale, et  il  es~t  a  esperer  qu'il  sera  un  jour  monte  au 
theatre. 

De  tous  les  compositeurs  anglais  d'opdra,  le  plus  uni- 
formement  heureux  et  le  plus  prolifique  esl:  certainement 
Benjamin  Britten,  et  son  exemple  a  encourage"  ses  col- 
legues,  jeunes  et  vieux.  Experimentateur  infatigable  dans 
le  domaine  du  grand  opera  et  de  1'opera  de  chambre,  il  a 
obtenu  des  succes  notoires  dans  ces  deux  genres.  Peter 
Grimes  esl:  le  premier  grand  opera  anglais  qui  fut  joue 
et  recut  un  accueil  enthousiaSle  dans  les  theatres  du 
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continent.  On  pent  en  dire  autant  de  A  Midsummer 
Night's  Dream  (le  Songe  d'une  nuit  d'ete)  et  de  son  op£ra 
de  chambre  The  Rape  of  Lucre fia  (le  Viol  de  Lucrece) . 
Albert  Herring  nous  montre  le  cote  leger  de  la  veine 
humori&ique  du  talent  de  Britten  et  ces  qualites  jointes 
a  sa  sympathie  naturelle  pour  les  plaisirs  de  1'enfance 
sont  en  Evidence  dans  Let's  make  an  Opera  (Faisons  un 
opera) .  Malheureusement,  les  deux  operas  Billy  ~Budd  et 
Gloriana  sont  bien  moins  reussis  que  Peter  Grimes. 

D'autres  operas  ecrits  recemment  ont  re$u  des  prix 
en  1951,  au  cours  du  festival  de  Grande-Bretagne,  mais 
n'ont  pas  encore  ete  represented  :  Deirdre  of  the  Sorrows 
(Deirdre  des  Doulews),  de  Karl  Rankl,  Wat  Tyler,  d'Alan 
Bush,  Beatrice  Cenci>  de  Berthold  Golds chmidt.  Des 
representations  donnees  par  des  troupes  d'amateurs  ont 
permis  a  un  public  considerable  d'apprecier  les  oeuvres  de 
deux  jeunes  compositeurs  :  The  Man  from  Tuscany 
(I'Homme  de  Toscane),  d' Antony  Hopkins,  et  The  Mayor  of 
Cafterbridge  (le  Maire  de  Catferbridge ) }  de  Peter  Tranchell. 

Dans  le  domaine  de  la  musique  orchestrale,  on  compte 
des  symphonies  marquantes  ecrites  par  William  Words- 
worth, descendant  du  poete  et  compositeur  au  Style  cou- 
lant  et  melodieux;  par  Humphrey  Searle,  qui,  bien  que 
partisan  du  dodecaphonisme,  a  su  en  faire  une  question 
purement  personnelle  et  rester  a  Tecart  des  polemiques ; 
par  Richard  Arnell,  compositeur  fecond  et  tres  doue, 
dont  les  tendances  d'avant-garde  ne  sont  pas  outrees  au 
point  de  le  rendre  incomprehensible  pour  un  public 
moyen.  John  Gardner  a  surpris  le  public  d'un  recent 
festival  de  musique  contemporaine  a  Cheltenham  par 
une  symphonie  d'une  con^trudion  originale  mais  solide, 
brillamment  orcheStree  et  riche  en  trouvailles  thema- 
tiques.  Les  ceuvres  de  Peter  Racine  Fricker  lui  ont  acquis, 
malgre  sa  jeunesse,  une  renommee  Internationale.  Ses 
trois  symphonies,  et  son  oratorio  la  Vision  du  Jugement, 
d'une  puissance  sans  concessions  et  d'une  haute  dis- 
tin£ion,  1'ont  place  au  premier  rang  des  compositeurs 
anglais  modernes.  Son  Concerto  pour  alto,  ecrit  pour  Wil- 
liam Primrose,  le  fait  apparaitre  sous  un  jour  plus  lyrique 
que  ses  symphonies,  mais  P orchestration  demeure  a  la 
fois  inimitable  et  pleine  de  maitrise. 

La  production  symphonique  de  Malcolm  Arnold  eSt 
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plus  facilement  accessible.  II  y  fait  preuve  d'une  grande 
habilete  et  d'une  inspiration  melodique  subtile  et  plai- 
sante,  se  rapprochant  ainsi  d'un  compositeur  de  la  gene- 
ration pr6cedente,  Gordon  Jacob,  dont  les  ceuvres 
recentes  comprennent  d'excellents  concertos  pour  piano, 
cor,  hautbois  et  basson.  Bliss  a  donne  matiere  a  penser 
aux  violonistes  avec  un  Concerto  dedie  a  Alfredo  Campoli, 
qui  1'a  cree,  tandis  que  Rubbra.,  dans  un  style  plus  grave, 
a  trouve,  tout  comme  Fricker,  1'inspiration  d'un  Concerto 
pour  alto  dans  le  talent  de  Primrose.  Les  Symphonies  de 
Rubbra  temoignent  d'une  evolution  constante,  et 
contiennent  beaucoup  de  musique  serieusement  composee 
sinon  toujours  exprimee  avec  gravite.  Si  la  qualite  pri- 
mordiale  de  Rubbra  est  sa  faculte  creatrice  contrapun- 
tique,  son  trait  le  plus  attachant  est  la  fa$on  dont  il  reussit 
a  exprimer  la  profondeur  et  1'intensite  de  ses  emotions. 
La  Spring  Symphony  (Symphonie  du  printemps),  de  Ben- 
jamin Britten  esl:  un  exercice  dans  le  style  symphonique 
posterieur  a  Mahler  et,  bien  qu'elle  soit  tres  interessante, 
elle  a  ete  eclipsee  par  ses  deux  recents  operas,  Gloriana 
et  The  Turn  of  the  Screw  (le  Tour  d'ecrou) .  Britten  n'a  pas 
ecrit  moins  de  quatorze  partitions  de  films  et,  malgre  le 
caradere  ephemere  de  ces  oeuvres,  il  semble  bien  que 
ses  Variations  sur  un  theme  de  Purcell,  utilisees  dans 
Instruments  of  the  Orcheftra  (les  Instruments  de  I'orcheftre), 
auront  pendant  longtemps  encore  une  place  de  choix 
dans  le  domaine  de  1'enseignement  par  le  son  et  1'image 
comme  dans  celui  du  spectacle.  A  Ceremony  of  Carols 
(Ceremonie  des  cantiqws) ,  de  Britten,  est  un  bel  exemple 
du  sens  intuitif  que  possede  ce  compositeur  des  possi- 
bilitds  des  effets  choraux  speciaux  et  il  en  est  de  meme 
(quoique  a  un  degre  moins  marque)  de  sa  mise  en  musique 
du  Te  Deum  et  de  Rejoice  in  the  Lamb.  De  beaucoup  plus 
subtile  est  la  fac,on  dont  il  traite  la  voix  solo  dans  des 
ceuvres  de  la  qualite  de  sa  Serenade  pour  tenor,  cor  et 
cordes;  des  Sonnets  of  Michelangelo  (Sonnets  de  Michel- 
Ange)  et  des  English  Folk-Songs  (Chansons  populaires 
anglai&es)  :  il  a  beaucoup  d'affinites  avec  le  folklore,  bien 
que  le  cara&ere  tres  anglais  de  son  ceuvre  repose  plutot 
sur  des  moyens  d' expression  et  des  gouts  hiStoriques 
personnels  (Purcell  et  la  basse  contrainte,  par  exemple) 
que  sur  1'exercice  direcl:  de  sympathies  musicales 
ethniques.  Son  sens  de  la  declamation  est  tres  developpe 


LA  MUSIQIJE  EN  ANGLETERRE          1399 

et  tres  original  et  le  place  dans  une  categoric  a  part. 
Une  Messe,  ecrite  pour  le  chceur  de  la  cathedrale  de  West- 
minster revele  un  aspect  tout  a  fait  nouveau  de  Phabilete 
de  Britten. 

Un  des  plus  jeunes  symphonis~tes  es~t  James  Stevens, 
qui  a  obtenu  recemment  un  prix  de  la  Societe  Philhar- 
monique  Royale. 

Ralph  Vaughan  Williams  a  charme  le  public  anglais 
avec  sa  Cinqmeme  Symphonic,  ceuvre  de  cara&ere  avant 
tout  paisible,  doux  et  optimiste.  Vint  ensuite  sa  Sixieme 
Symphonic,  qui  commence  par  un  cataclysme  et  se  termine 
par  une  peinture  horrifique  du  vide  sideral.  Profonde"- 
ment  emouvante,  mais  dans  un  sens  tout  different,  la 
Sinfonia  Antarctica  a  tire  ses  themes  et  sa  texture  de  la 
partition  musicale  d'un  film  sur  PAntar&ique.  Ces~l  une 
symphonic  d'un  nouveau  genre,  liee  a  des  concepts 
visuels,  mais  toutefois  detachee  de  ceux-ci,  et  qui  prouve 
sa  vigueur  dans  son  cadre  nouveau.  Le  meme  composi- 
teur,  eternellement  jeune,  s'esl:  efforce  d'etendre  le  reper- 
toire de  Tharmonica  en  ecrivant  une  tLhapsodie  pour  cet 
instrument,  et  celui  du  tuba  par  un  Concerto.  II  y  a 
egalement  d'autres  concertos  d'une  fa£ture  remarquable 
et  tres  personnels  :  le  Concerto  pour  piano,  d'Alan  Raws- 
thorne,  et  le  Concerto  pour  clarinette  de  Gerald  Finzi. 

La  musique  de  film  a  attire  plusieurs  compositeurs 
britanniques  de  renom  :  William  Alwyn,  Anthony  Hop- 
kins, William  Walton,  Benjamin  Frankel,  John  Veale 
et  Gordon  Jacob,  ont  tous  ecrit  des  partitions  d'une 
valeur  indiscutable,  de  cara&ere  utilitaire  certes  mais  bien 
ecrites,  et  qui  contiennent  de  la  musique-  qui  merite  une 
place  dans  un  repertoire  moins  ephemere. 

La  musique  de  chambre  es~l  un  genre  <que  Ton  pratique 
beaucoup  moins  adivement  qu'autrefois ;  cependant  des 
compositeurs  continuent  a  faire  de  leur  mieux  dans  une 
grande  variete  d'ceuvres  pour  toutes  sortes  d'ensembles 
inStrumentaux.  Priaulx  Rainier,  Alan  Raw^thorne,  Matyas 
Seiber,  Arnold  Cooke,  Elizabeth  Lutyens,  Elizabeth 
Maconchy  et  Howard  Ferguson  representent  un  groupe 
de  compositeurs  evolues  dont  les  meilleures  oeuvres  ont 
certainement  droit  a  une  place  dans  les  concerts  comme 
elles  en  ont  une  au  programme  des  societes  de  musique 
de  chambre.  Un  beau  Quatuor  a  cordes  de  Herbert 
Murrill  fait  preuve  d'affinites  avec  la  France,  tandis  que 
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des  ceuvres  de  Wilfrid  Mellers,  Bernard  Stevens  et 
Peter  Racine  Fricker  font  sans  cesse  preuve  de  leur 
facilite  a  apporter  des  idees  nouvelles  a  des  Styles  et  a  des 
formes  anciennes. 

La  musique  chorale  joue  toujours  un  role  important 
dans  la  vie  musicale  anglaise,  et  a  pris  un  grand  essor  ces 
dernieres  annees,  grace  au  Hodze  de  Vaughan  Williams, 
grace  a  Herbert  Howells,  dont  YHymnus  Paradm  et  la 
Missa  Sabrinensn  represented  ce  qu'il  y  a  de  mieux  dans 
la  tradition  chorale  anglaise,  car  ces  ceuvres  succedent 
en  ligne  dire&e  aux  grands  oratorios  d'Elgar;  grace  aussi 
aux  ceuvres  de  1'envergure  de  V Apocalypse  d'Eugene 
Goossens,  du  Stabat  Mater  de  Lennox  Berkeley,  de  la 
Musa  in  honorem  Sanfti  Dommci,  de  Rubbra,  de  la  Messe 
d'Anthony  Milner,  de  The,  Hound  of  Heaven  (k  Levrier 
du  del),  de  Maurice  Jacob  son  et  des  cantates  The  Sacred 
Dance  (la  Danse  sacrfo)  de  Peter  Crossley-Holland,  et  Of 
Beafts  de  David  Cox. 

Telles  sont  les  principales  tendances  et  personnalites 
de  la  vie  musicale  anglaise  d'aujourd'hui.  Si  elles  ne  sont 
pas  aussi  variees  qu'en  Europe  ou  en  Amerique,  elles 
ont  suffisamment  de  diversite  pour  encourager  de  jeunes 
talents,  quelles  que  soient  leurs  aspirations.  Cependant 
on  n'y  trouve  aucun  indice  d'un  extremisme  qui  gaspille 
ses  propres  ressources  a  la  recherche  Sterile  d'un  rnoder- 
nisme  purement  gratuit.  Get  etat  de  choses  augure  bien  de 
Tavenir,  et  c'est  1'avenir  de  la  musique  britannique  qui 
es~t  entre  les  mains  de  ces  compositeurs  et  de  tous  ceux 
auxquels  ils  enseignent,  ou  qu'ils  atteignent  par  d'autres 
moyens,  s'e£for9ant  de  les  convaincre  que  la  recente 
renaissance  de  la  musique  en  Angleterre  est  quelque  chose 
de  durable  et  non  pas  un  phenomena  passager. 

Denis  STEVENS, 


BIBLIOGRAPHIE 

BACHARACH,  A.  L.,  British  Music  of  our  Time,  Londres,  1946. 
BLOM,  E.,  Music  m  England,  Londres,  1942. 
HARTOG,  H..  European  Music,  in  «  the  Twentieth  Century  », 
New  York,  1957. 


L'ECOLE  AMfiRICAINE 


LES  citoyens  americains  composent  de  la  musique  dans 
tous  les  Styles  connus.  Par  consequent,  on  ne  pent 
pas  parler  d'un  Style  americain.  II  n'y  a  meme  pas  de 
Style  dominant  dans  notre  musique  classique,  comme  il 
y  en  a  dans  la  musique  populaire.  De  I'ecle&isme  poSt- 
romantique  de  Howard  Hanson  et  de  1'expressionnisme 
neo-classique  d'Edward  Burlingame  Hill  et  de  John 
Alden  Carpenter,  le  neo-classicisme  parisien  de  Walter 
Piston,  le  neo-classicisme  romantise  de  Roy  Harris  et  de 
William  Schuman,  Telegant  neo-romantisme  de  Samuel 
Barber,  le  neo-romantisme  sentimental  de  Douglas 
Moore,  de  Randall  Thompson  et  de  Henry  Cowell,  le 
modernisme  germano-ecle6Hque  de  Roger  Sessions,  le 
polytonalisme  neo-primitif  de  Charles  Ives,  et  le  chro- 
matisme  extatique  de  Ruggles,  jusqu'aux  recherches  de 
percussion  et  de  rythme  d'Edgar  Varese  et  de  John  Cage, 
nous  avons  tout!  Nous  avons  aussi,  ou  du  moins,  nous 
avions  jusqu'a  ces  derniers  temps,  les  celebres  atonaliStes 
Schonberg  et  Krenek,  et  les  maitres  neo-classiques  Stra- 
vinsky et  Hindemith.  De  plus,  nous  avons  une  gloire 
nationale  en  la  personne  d' Aaron  Copland,  qui  combine 
si  habilement,  a  la  maniere  de  Bartok,  le  sentiment  popu- 
laire et  les  techniques  neo-classiques  que  souvent  les 
etrangers  ne  se  rendent  pas  compte  qu'il  s'agit  d'une 
musique  americaine. 

Et  pourtant,  toute  cette  musique  es~t  americaine,  parce 
qu'elle  eSt  faite  par  des  Americains.  Si  elle  a  des  traits 
cara&eriStiques  qui  n'appartiennent  qu'a  ce  continent, 
nos  compositeurs  en  sont,  pour  une  grande  part,  incons- 
cients.  Ces  traits  existent  cependant,  ils  appartiennent 
aux  compositeurs  de  toutes  les  ecoles,  aussi  bien  qu'a 
nos  voisins  sud-americains.  Deux  precedes  typiques 
employes  par  les  Americains  sont  le  crescendo  sans  acce- 
lerando et  un  rythme  de  base  constant  de  croches  egales 
(qu'elles  soient  exprimees  ou  non).  Ni  Tun  ni  Fautre  ne 


1402  LE  XX<=  SIECLE 

sont  connus  des  Europeans,  bien  que  pratiquement  tous 
les  Americains  les  considerent  comme  chose  etablie.  II  se 
peut  qu'une  etude  plus  approfondie  de  la  musique  ameri- 
caine  revele  d'autres  cara&eriStiques.  Mais  il  serait  injuSte 
d'exiger  leur  presence  comme  preuve  d'americanisme 
musical.  Tout  Americain  a  le  droit  d'ecrire  de  la  musique 
selon  ses  desks  et  capacites.  Si  les  Europeens  commencent 
a  voir  Fecole  americaine  sous  un  autre  jour  que  celui  du 
provincialisme  le  plus  pur,  compare  a  Vienne  et  a  Paris, 
s'ils  voient  en  die  quelque  chose  de  neuf,  de  frais,  de 
reel,  et  d'un  peu  etrange,  cette  nouveaute  n'est  pas,  chez 
nous,  le  monopole,  ni  meme  la  specialite  d'un  groupe 
quelconque.  Elle  n'esl:  pas  le  fait  des  autochtones,  ni 
des  musiciens  formes  en  Allemagne,  ou  influences  par 
les  Frangais,  ni  des  autodida&es,  ni  de  ceux  qui  resident 
a  New  York  ou  qui  furent  eleves  en  Californie.  Elle  es~t 
dans  Fair,  et  nous  appartient  a  tous.  C'est  un  ensemble 
de  postulats  fondamentaux  si  communs  que  tout  le 
monde  les  accepte  sans  discussion.  C'esl:  pourquoi,  bien 
qii'il  n'y  ait  pas  de  Style  dominant  dans  la  musique  ame- 
ricaine, il  exisle,  vue  de  loin  (d'Europepar  exemple),une 
ecole  americaine. 

Le  sentiment  national  et  les  patriotismes  locaux  sont 
des  sources  d'interpretation  qui  en  valent  bien  d'autres. 
On  ne  saurait,  cependant,  les  juger  plus  nobles.  Au 
mieux,  ils  sont  simplement  le  sujet  enonce  ou  evident 
d'une  oeuvre.  Une  musique  qui  porte  la  vie  en  elle  va 
toujours  plus  loin  que  Fenonce  de  son  sujet  ou  que  la 
pensee  de  son  auteur  au  moment  ou  il  Fa  ecrite.  Personne 
ne  devient  compositeur  americain  par  le  seul  fait  de 
penser  a  FAmerique  en  composant.  Si  cela  etait  vrai,  le 
charmant  fox-trot  Adieu  New  York  de  Georges  Auric 
serait  de  la  musique  americaine  et  non  frangalse,  et 
The  Road  to  Mandalay  de  Walter  Damrosch  serait  bir- 
man.  Pour  ecrire  de  la  musique  americaine  il  suffit  d'etre 
americain  et  de  composer  a  sa  guise.  II  y  a  un  precedent 
et  un  modele  pour  tous  les  genres.  Et  de  toute  fagon, 
tout  americanisme  valable  e§l  la  propriete  de  tout  le 
monde. 

Neanmoins,  il  esl:  raisonnable  de  dire  que  la  base  de 
la  pensee  musicale  americaine  es~l  une  fagon  particuliere 
de  concevoir  le  rythme.  Au-dessous  de  toute  chose  se 
continuent  de  courtes  periodes,  toutes  d' articulation  et 
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de  scansion  isochrones.  Elles  ne  sont  pas  toujours  enon- 
cees  mais  on  doit  toujours  les  sous-entendre.  Si  pour 
une  raison  expressive  quelconque,  on  en  change  tempo- 
rairement  le  fiot,  elles  doivent  recommencer  exaftement 
comme  avant,  une  fois  1' alteration  expressive  terminee. 
Afin  de  tout  clarifier,  tous  les  instruments,  a  cordes  et  a 
vent,  doivent  jouer  avec  une  attaque  nette  et  legerement 
percutante.  II  ne  faut  jamais  sacrifier  Fattaque  au  profit 
d'une  belle  sonorite,  ni  meme  pour  la  justesse  d'une 
note,  parce  qu'elle  es~t  plus  importante  que  Tune  et 
1'autre.  D'ailleurs,  des  que  le  rythme  esl  devenu  regulier, 
la  musique  se  joue  d'elle-meme;  la  hauteur  et  les  sono- 
rites  s'adaptent  automatiquement. 

La  musique  populaire  americaine  a  donne  a  1'art  deux, 
peut-etre  trois,  precedes  expressifs  d'une  originalite 
absolue.  L'un  est  une  nouvelle  forme  de  temps  rubato, 
une  maniere  d'articuler  si  librement  une  melodie  que  sa 
scansion  metrique  ne  concorde  presque  jamais  avec  celle 
de  son  accompagnement,  celle-la  jouissant  d'une  liberte 
rythmique  tres  grande  tandis  que  celui-ci  demeure  ftric- 
tement  mesure.  Un  autre  precede  typiquement  americain 
consiSte  a  jouer  «  blue  »,  c'esl:-a-dire  a  donner  1'expression 
melodique  en  s'ecartant  consltamment  du  diapason 
conventionnel,  sans  pour  cela  masquer  ou  contrarier 
1' harmonic  fondamentale  qui  se  maintient  a  la  hauteur 
normale.  L'observation  simultan^e  de  ces  deux  dicho- 
tomies, Tune  metrique  et  1'autre  tonale,  donne  au  jeu 
le  style  connu  sous  le  nom  de  hot.  Et  bien  qu'il  en  exislte 
des  precedents  dans  le  folklore  et  meme  dans  les  usages 
artistiques  europeens,  le  fait,  pour  nous,  de  Tavoir  syste- 
matise conslitue  un  apport. 

Un  autre  procede  par  lequel  notre  musique  populaire 
se  differencie  de  la  tradition  europeenne  esl:  le  crescendo 
d'intensite  (mentionne  ci-dessus)  sans  acceleration  du 
tempo.  II  se  peut  que  Jean-Sebas~tien  Bach  ait  joue  de 
Torgue  sans  accelerer  les  passages  plus  forts,  mais  il  ne 
connaissait  pas  le  crescendo  d'intensite  tel  que  nous  le 
concevons  aujourd'hui;  il  ne  connaissait  que  des  paliers 
d'intensite.  Faire  croitre  le  son,  par  un  passage  rapide 
et  sans  heurts,  de  la  plus  grande  douceur  a  la  plus  grande 
intensite  et  le  ramener  ensuite  a  son  point  de  depart, 
est  une  invention  romantique.  I/ on  ne  peut  y  arriver, 
meme  aujourd'hui,  qu'avec  un  orches~tre  ou  un  chceur 
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assez  nombreux,  ou  au  piano  ou  a  Taccordeon.  Cest  la 
nouveaute  fondamentale  du  romantisme  ^ musical;  le 
xixe  siecle  inventa  un  Style  rythmique  fluide,  ou  Ton 
remplaga  la  metrique  Stride  par  les  pulsations,  pour 
donner  au  crescendo  prevu  une  apparence  de  sponta- 
neite. 

En  Europe,  le  crescendo  sans  acceleration  est  employe 
depuis  longtemps  pour  suggerer  le  bruit  des  armees  qui 
s'approchent  et  puis  s'eloignent,  sa  regularite  rythmique 
evo  quant  aisement  la  marche.  Mais,  a  part  cet  emploi 
particulier,  il  es~t  etranger  a  la  pense'e  romantique.  Si 
vous  voulez  vous  amuser,  essayez  simplernent  de  Pappli- 
quer  a  Wagner,  Chopin,  Liszt,  Brahms  ou  Beethoven, 
oumeme  a  Debussy.  Ces  compositeurs  dernandentla  sou- 
plesse  de  Farticulation  rythmique.  Et,  bien  que  1'on 
puisse,  dans  une  intention  de  rhetorique  comme^lors- 
qu'on  approche  de  la  peroraison,  ralentir  au  lieu  d'acc^- 
lerer  alors  que  le  volume  augmente,  il  ne  convient 
evidemment  pas,  dans  la  musique  europeenne,  d'execu- 
ter  un  crescendo  ou  un  decrescendo  dont  1'expression  doit 
etre  subjedtive,  sans  accelerando  ou  ratientando. 

Meme  en  Europe  le  monde  moderne  a  reconnu  depuis 
longtemps  le  crescendo  de  rythme  fixe  comme  une  addi- 
tion possible,  en  theorie  au  moins,  a  la  dynamique  de 
plans  de  la  symphonic  du  xvine.  Cependant  les  compo- 
siteurs europeens  ne  s'en  sont  jarnais  servi  (a  ma  connais- 
sance)  sauf  dans  un  but  specifiquement  evocateur.  Aucun 
des  trois  crescendos  les  plus  celebres  de  la  musique 
moderne  n'esl:  con^truit  a  la  fois  sur  la  continuite  du  son 
et  la  regularite  du  rythme.  I^Elekfra  de  Strauss,  dont 
le  ton  continu  s'eleve  en  vagues  du  debut  a  la  fin,  ne 
presuppose  pas  une  metrique  exafte.  La  Danse  des  Ado- 
lescents du  Sacre  du  printemps  de  Stravinsky,  et  le  bolero 
de  Ravel,  presupposent  une  interpretation  exa&e  au 
point  de  vue  metrique,  mais  ce  ne  sont  pas  des  oeuvres 
subje&ives,  ni  des  crescendos  tonalement  constants.  Elles 
sont  aussi  objectives  et  d'une  dynamique  aussi  ordonnee 
que  n'importe  quelle  fugue  pour  orgue  de  Bach. 

Le  crescendo  parfaitement  regulier  eft  naturel  et 
meme  inherent  a  la  pensee  musicale  americaine.  Nos 
orche£tres  de  theatre  r executant  sans  hesitation  ni  em- 
barras.  Nos  orcheftrateurs  populaires  le  demandent  tou- 
jours  et  1'obtiennent.  Nos  compositeurs  de  symphonies 
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le  demandant  toujours  et  1'obtiennent  rarement.  Quant 
aux  chefs  d'orchestre  formes  en  Europe  et  qui  dirigent 
la  plupart  de  nos  ensembles  symphoniques,  ils  ne  le 
comprennent  absolument  pas.  Tres  pen  d'entre  eux 
comprennent  Pexa&itude  metrique  sous  quelque  forme 
que  ce  soit.  Neanmoins  la  musique  americaine  exige  une 
exactitude  metrique  tres  grande,  que  certaines  libertes 
momentanees  ne  font  que  souligner.  Elle  exige  egalement 
beaucoup  de  crescendos.  Tous  deux  se  retrouvent  tres 
frequemment  dans  la  musique  de  Barber,  Schuman, 
Piston,  Hanson,  Copland,  Harris,  Bernstein,  Gershwin, 
Co  well,  Sowerby,  Randall  Thompson  et  William  Grant 
Still.  II  s'agit  bien  la  de  deux  precedes,  et  non  de  deux 
aspeds  du  meme  procede.  La  separation  de  ces  precedes 
es~t  aussi  cara&eriStique  de  la  pensee  musicale  americaine 
que  Test  notre  emploi  simultane  du  metre  libre  et  du 
metre  Siricl:,  de  la  hauteur  libre  avec  la  hauteur  Striffce. 
Ces  trois  dichotomies  sont  la  base  de  notre  langage 
musical, 

ficouter  Howard  Hanson  ou  Leonard  BernStein  diriger 
de  la  musique  americaine  est  un  plaisir  comparable  a 
celui  d'assister  a  un  concert  de  musique  franchise  dirigee 
par  Pierre  Monteux  ou  d'entendre  les  ceuvres  de  Mahler 
et  de  Bruckner  interpreters  par  Bruno  Walter.  L'inter- 
pretation  s'accorde  avec  1'ecriture.  Nos  chefs  etrangers 
ont  donne  au  compositeur  americain  une  chance  d'en- 
tendre ses  propres  oeuvres.  De  plus,  ils  ont  cree  dans 
le  public  une  certaine  tolerance  envers  la  musique  ame- 
ricaine, ou  plutot  ils  ont  encourage  une  tolerance  qui 
a  toujours  existe.  Mais  ils  ont  cree  aussi  une  certaine 
resistance  qui  n'exiStait  pas  ici  avant  1'invasion  musicale 
des  Allemands  qui  suivit  la  guerre  civile.  Cette  resistance 
vient  d'un  manque  complet  d'adaptation  au  langage 
musical  americain  de  la  part  des  musiciens  formes  en 
Europe.  Ils  comprennent  sa  grammaire  internationale, 
mais  ils  n'ont  pas  acquis  son  idiome  et  son  accent. 

Pour  autant  qu'ils  soient  conscients  (et  plusieurs  le 
sont)  qu'il  existe  un  idiome  et  un  accent,  il  es~t  probable 
qu'ils  les  prennent  pour  de  quelconques  patois.  Ils  ne 
le  sont  en  aucune  facon;  ils  sont  une  contribution  au 
langage  musical  universel,  ce  dont  beaucoup  d'Europeens 
de  1'apres-guerre  commencent  a  se  douter.  Depuis  long- 
temps,  la  musique  populaire  americaine  esl:  admiree  a 
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1'etranger,  rnais  on  ne  fait  que  commencer  a  decouvrir 
la  musique  americaine  classique. 

Aujourd'hui,  la  musique  qui  se  fait  aux  fitats-Unis  eSt 
presque  la  meilleure  du  monde.  De  tous  les  pays  dont 
la  musique  passe  les  frontieres,  seule  la  France  montre 


une  rii 

que 

Russia, 


produisent  de  la  musique  en  quantite  reguliere,  dont 
la  qualite  soit  comparable  a  celle  de  Tecole  americaine. 


Et  nous  sommes  une  ecole.  Non  parce  que  je  le  dis, 
mais  parce  que  nous  possedons  un  vocabulaire  qu'il 
suffit,  me  semble-t-il,  de  faire  ressortir  pour  que  chacun 
puisse  reconnaitre  qu'il  n'appartient  qu'a  nous. 

Virgil  THOMSON. 
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LE  DECLIN  DE  L'OPERETTE 


Nous  sommes  bien  loin,  au  moment  ou  j'ecris,  du 
temps  ou  une  douzaine  de  salles  de  spedacle  pari- 
siennes  etaient  entierement  consacrees  a  la  musique, 
opera  ou  opera-comique  pour  trois  ou  quatre  d'entre 
elles,  dont,  bien  entendu,  les  deux  theatres  subven- 
tionnes  par  1'fitat  (!' Academic  imperiale  de  musique  et 
rOpera-Comique),  le  Theatre-Lyrique  aupres  de  ces  deux 
theatres  officiels,  les  autres  etant  plus  specialement  voues 
a  la  musique  legere,  a  1'operette.  Ce  genre,  pour  recent 
qu'il  fut,  puis  qu'il  ne  date  que  du  Second  Empire  et  qu'il 
connut  son  age  d'or  des  sa  creation  avec  Herve  et 
Offenbach,  maintint  alors  con&amment  son  succes.  La 
confusion  des  genres  aidant,  il  deborda;  Foperette  forca 
les  portes  de  TOpera-Comique  et  du  Theatre-Lyrique, 
j usque-la  fermees  devant  elle.  Bien  entendu,  1'operette 
conserva  les  salles  qu'elle  avait  enrichies,  les  Bouflfes- 
Parisiens,  les  Varietes,  gagna  le  theatre  La  Fayette,  le 
theatre  des  Champ s-fily sees,  les  Folies-Marigny,  1'Alca- 
zar  d'ete,  les  Folies-Saint-Germain,  etc.  Les  moeurs  favo- 
risaient  sa  vogue;  Henry  Roujon  dans  son  6tude  sur 
les  Arfitfeset  les  amis  des  arts  considere  que  la  date  <¥0rphee 
attx  Enfers  esl:  capitale  dans  Thi^toire  de  notre  theatre, 
car  de  ce  jour-la,  «  la  bouffonnerie  lyrique  tut  un  besoin 
de  1'esprk  parisien  »,  qui,  grace  aux  Expositions  univer- 
selles  attirant  a  Paris  une  foule  d'etrangers,  devient 
1'esprit  europeen.  Le  fait  est  que  la  litterature  du  temps 
esT:  pleine  d'allusions  a  1'operette.  Nul  n'ignore  que  le 
due  de  Morny  protege  Offenbach.  Ceci,  assurement,  ne 
veut  pas  dire  que  tout  soit  pour  le  mieux  dans  le  meilleur 
des  mondes  de  1'operette,  mais  jugeant  d'un  point  de  vue 
purement  musical,  il  esl;  certain  que,  dans  ce  raz  de  maree 
de  musique  legere  qui  submerge  le  theatre  au  dernier 
tiers  du  xrxe  siecle,  les  successeurs  d'Offenbach,  un 
Charles  Lecocq,  puis  un  Emmanuel  Chabrier,  puis  un 
Reynaldo  Hahn  et  un  Andre  Messager  ont  produit 
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d'excellents  ouvrages.  A  Paris  comme  en  province, 
Foperette  s'est  honorablement  maintenue  fort  longtemps, 
les  signes  de  decadence  ne  s'etant  manifestes  qu'au  debut 
du  xxe  siecle,  et  etendus  en  nombre  et  en  gravite  apres 
la  guerre  de  1914-1918. 

Aujourd'hui  que  voyons-nous  ? 

Manifestement  Foperette,  malgre  quelques  essais  de 
rajeunissement  plus  ou  moins  heureux,  parait  si  grave- 
ment  atteinte  que  certains  la  disent  en  voie  de  disparition 
et  annoncent  sa  mort  tres  prochaine. 

Que  penser  de  cela  ? 

Cherchons  d'abord  a  apercevoir  les  causes  du  mal  qui, 
s'il  se  prolongeait,  serait  en  efFet  bientot  mortel. 

L'operette,  comme  tous  les  genres  de  musique,  comme 
Fopera,  drame  lyrique  ou  opera  giocoso>  obeit,  comme 
tout  ce  qui  vit,  a  la  loi  generale  qui  regie  revolution  des 
creations  de  Fesprit  comme  des  creatures  de  chair.  Mais 
1'evolution  n'es~l  pas  seulement  commandee,  quand  il 
s'agit  du  thdatre,  par  la  necessity  de  se  renouveler  selon 
Fesprit  du  jour  :  il  esl:  certain  que  les  modes  de  Fesprit, 
comme  les  modes  vestimentaires,  se  plient  au  gout  du 
moment.  Dans  les  changements  qu'elle  y  conslate,  la 
poste'rite'  Fobserve  comme  un  miroir  des  moeurs;  elle  y 
decouvre  une  parente  parfois  evidente,  d'autres  fois 
moins  visible,  mais  cependant  toujours  certaine,  entre 
les  manifestations  les  plus  diverses  du  gout.  C'eSt  dans  les 
domaines  les  plus  difBrents  que  Fon  decouvre  ces  cou- 
rants  subtils,  reglant  la  diffusion  des  idees.  On  dit  que  ces 
idees  sont  dans  Fair,  qu'on  les  respire.  Tous  les  philo- 
sophes  qui  ont  traite  les  problemes  d'esthetique  Font 
constate  :  beaucoup  d'analogies  simultanees,  en  des 
domaines  sans  aucun  lien,  le  montrent  bien.  Le 
«  demode  »,  son  temps  de  purgatoire  accompli,  devient 
le  «  style  ».  Certes,  tout  ne  surnage  pas :  le  pire,  en  general, 
tombe  dans  le  gouffre  de  Foubli,  mais  il  en  reste  asses 
d'echantillons  pour  que  nous  puissions  en  juger.  On 
sait  de  re£te  que  bien  des  meubles  pre"cieux  ont  fait  un 
long  stage  au  grenier  avant  d'etre  achetes  a  tres  haut 
prix,  a  la  Salle  des  Ventes  ou  chez  les  antiquaires,  par  de 
riches  colleftionneurs.  N'en  es~t-il  pas  de  meme  des 
tableaux  ?  N'a-t-on  pas  exile  dans  les  reserves  du  Louvre 
des  toiles  de  maitres  un  moment  prisees  tres  fort,  et  puis 
un  peu  plus  tard  decriees,  tandis  que  descendaient  des 
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memes  reserves  d'autres  toiles  dont  on  reddcouvrait  le 
charme  un  long  moment  obscurci  ? 

Aux  environs  de  1910,  II  fut  de  bon  gout  de  vituperer 
1'operette.  Alors,  ni  Offenbach.,  ni  Lecocq,  ni  aucun  de 
leurs  disciples  ne  trouvaient  grace  devant  Catulle  Mendes 
qui,  dans  ses  chroniques  musicales  du  «  Journal  », 
combattait  le  genre  p£ritne,  desuet  et  nefaste,  de  Pope'- 
rette.  LibrettiSte,  il  oflfrait  a  Chabrier  le  mauvais  livret 
de  Gwendoline,  contrefagon  wagnerienne,  pour  guerir 
le  pauvre  ami  de  la  tentation  d'ecrire  une  autre  £toile,  un 
autre  Rot  malgre  lui,  d'autres  partitions  6 tincekntes  d'une 
originalite  qui  en  fait  les  plus  purs  joyaux  de  la  musique 
legere... 

Heureusement  pour  celle-ci,  un  Messager,  excellent 
musicien  lui  aussi,  auteur  de  la  Basocbe  (1890),  de  Vero- 
nique  (1898),  de  Fortunio  —  ce  chef-d'ceuvre  —  (1907) 
continuait  de  penser  difF^remment,  et  de  la  meme  main 
qui  dirigeait  a  1'Opera-Comique  PeUeas  et  Melkande  a  sa 
creation,  a  FOpera  la  tetralogie  de  1'A.nneaU)  Tristan  et 
Parsifal,  a  la  Societe  des  Concerts  les  ouvertures  et  les 
symphonies  de  Beethoven,  6crivait  a  ses  heures  de  loisir 
M.  Deaucaire  et  Coup  de  roulu... 

Pendant  la  guerre,  aux  jours  sombres  de  1918,  une 
operette,  Phi-Phi,  obtenait  un  succes  triomphal,  du  a  la 
grande  habilete  du  librettisle  Albert  Willemets;  et  du 
compositeur  Henri  Christine.  Us  avaient  su,  non  sans 
esprit,  offrir  aux  afFames  d'oubli,  civils  et  militaires,  un 
derivatif  a  leurs  soucis.  Et  la  paix  a  peine  signee,  Vin- 
cent d'Indy  n'hesitait  pas  a  composer  une  operette 
d'a6hialit6  :  le  Reve  de  Cinyras  —  trois  a6tes  et  cinq 
tableaux  —  creee,  sur  le  theatre  de  la  Petite  Scene,  par 
Xavier  de  Courville  qui  en  avait  rapporte  du  front  le 
sujet  et  1'esprit. 

Tout  semblait  done,  a  ce  moment,  dormer  tort  aux 
proprieties  de  Catulle  Mendes  :  on  pouvait  croire  que 
Top6rette  allait  se  renouveler  normalement  sans  rompre 
rien,  sans  trahir  son  passe.  En  effet,  de  jeunes  musicians, 
aupres  des  survivants,  un  Reynaldo  Hahn,  un  Messager, 
assuraient  «  la  releve  »,  comme  on  aimait  dire.  Un 
Louis  Beydts  bientot,  avec  Moineau  qui  rendait  d6Hca- 
tement  hommage  a  Messager,  un  Roland-Manuel  avec 
Isabeffe  et  Pantalon  montraient  que  1'operette  ne  voulait 
pas  mourir.  Dans  les  annees  qui  suivirent  le  trait6  de 
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paix,  il  semblait  que  de  nouveaux  ddbouche's  etaient 
offerts  a  cette  jeune  generation  :  Mme  Be"riza  creait  un 
theatre  qui  leur  fiat  largement  ouvert;  Louis  Masson 
ouvrait  boulevard  Rochechouart  le  Trianon-Lyrique  ou 
il  accueillait  la  Sylvie  de  Fred  Barlow  aupres  d'lsabeHe  et 
Pantalon  de  Roland-Manuel,  de  la  'belle  de  Haguenau  de 
Maurice  Fouret.  Maurice  Yvain  joignait  a  une  connais- 
sance  parfaite  du  «  metier  »  une  richesse  d'invention  qui, 
a  partir  de  1922,  avec  Ta  bouche,  lui  valait  des  succes 
renouvele*s  par  une  dizaine  d'ouvrages,  maintenus  jus- 
qu'au  Corsair e  noir,  cree  en  feVrier  1958  a  Marseille.  Mais 
a  la  regarder  de  pres,  la  liste  de  ces  ouvrages  montre  deja 
les  dangers  que  doit  affronter  le  compositeur  pour  se 
maintenir  a  Faffiche  des  theatres  :  il  lui  faut  de  plus  en 
plus  decouvrir  des  livrets  permettant  de  dormer  a  Fele*- 
ment  speftaculaire  la  part  tres  large,  sinon  meme  essen- 
tieUe. 

Neanmoins,  on  voit  des  musiciens  de  haut  renom, 
seduits  par  Toperette,  tenter  d'infuser  au  genre  un  sang 
nouveau,  un  sang  noble.  Maurice  Ravel,  sur  le  mer- 
veilleux  livret  de  Franc-Nohain,  apporta  au  genre  un 
pur  chef-d'oeuvre  :  I'Heure  etyagnoh  etait  digne  ^de 
paraitre  a  Taffiche  de  rOpera-Comique  apres  sa  creation 
a  Monte-Carlo;  il  ne  fut  nullement  deplacd  a  1'Opera, 
ou  Jacques  Rouche  le  monta.  Albert  Roussel,  apres 
~Padmavati  et  la  Nausance  de  la  lyre,  ne  dedaigna  pas  npn 
plus  d'ecrire  une  operette,  le  Teftamenfde  la  tante  Caroline, 
qui  fut  cree  a  TOpera-Comique  au  moment  ou  ce  theatre 
entrait  dans  une  periode  desasl:reuse.  Vers  le  meme  temps, 
au  theatre  d'essai  de  TExposition  internationale  de  1937, 
Henry  Barraud  creait  une  serie  d'operettes  commandees 
a  Tdlite  des  jeunes  musiciens  fran9ais  :  on  vit  done  a  la 
Comedie  des  Champs-filysees,  momentanement  devenue 
scene  lyrique,  la  Veridiqm  Hitfoire  du  dofteur  de  Mau- 
rice Thiriet,  la  Poule  noire  de  Manuel  Rosenthal,  la 
S.  A.  D.  M.  P.  (Societe  anonyme  des  messieurs  prudents) 
de  Louis  Beydts,  Philippine  de  Marcel  Delannoy,  Vent- 
tienne  de  Jean  Rivier,  les  Invites  de  Tibor  Harsanyi,  un 
ouvrage  des  plus  curieux,  et  d'JHfenry  Barraud  lui-m£me 
la  musique  de  scene  pour  I'Ane  et  le  Ruixseau  et  On  ne 
badine  pas  avec  I* amour  d' Alfred  de  Musset. 

D'autres  faits  aussi,  a  peu  pres  contemporains,  pou- 
vaient  laisser  croire  que  Top^rette,  se  renouvelant,  sur- 
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monterah  la  crise  et  triompherait  des  obstacles  amon- 
celes  sur  sa  route  :  aux  BoufFes-Parisiens,  ou  jadis  Offen- 
bach avait  regne,  Arthur  Honegger,  sur  un  livret  en 
trois  a6tes  d'  Albert  Willemete,  d'apres  le  roman  de 
Pierre  Louys,  avait  donne"  le  12  d^cembre  1930  le  Rot 
Pawok  ;  fort  bien  jouee  par  une  troupe  rdunissant  des 
artistes  aimes  du  public,  Poperette  nouvelle  semblalt 
promise  a  un  succes  pareil  a  celui  de  Phi-Phi.  Musicale- 
ment,  en  effet,  elle  etait  superieure  a  cet  ouvrage  et  le 
livret  n'etait  pas  moins  spirituel.  L'accueil  du  public  rut 
excellent,  mais  moins  durable.  Pourtant  une  reprise, 
egalement  bien  accueillie,  maintint  le  Rot  Pausok  a  1'af- 
fiche  pendant  plusieurs  mois  consecutifs.  Pour  1'Exp 
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tion  de  1937,  Arthur  Honegger,  qui  avait  collabore"  avec 
Jacques  Ibert  et  donne  I'Aiglon  a  i'Opera,  ecrivit  avec  le 
meme  musicien  les  Petites  Cardinal,  egalement  sur  un 
livret  d5 Albert  Willemetz  qui,  cette  fois,  s'dtait  adjoint 
P.  Brach.  L'operette  fut  creee  aux  Bouffes-Parisiens  avec 


symptomes  importants 
mal  dont  la  musique  legere,  plus  encore  peut-etre  que  la 
musique  serieuse,  va  maintenant  souffrir  :  c'esT:  de  moins 
en  moins  la  valeur  musicale,  la  qualite*  de  1'ceuvre  qui 
assurent  la  recette  du  theatre,  mais  c'esT:  de  plus  en  plus  la 
presence  sur  la  scene  d'une  vedette  pour  laquelle  un  gros 
effort  de  publicite  a  ete  fait,  un  artiste  qu'avec  la  compli- 
cite  des  produ&eurs  de  disques  on  a  lance  comme  un  pro- 
duit  pharmaceutique,  une  eau  minerale,  un  tissu  nouveau. . . 
On  ne  va  pas  entendre  de  la  musique,  on  va  voir  Mme  Y... 
ou  M.  Z...  dans  un  role  taill6  pour  eux  sur  mesure, 
symptome  d'un  e"tat  nouveau  qui  chaque  jour  se  mani- 
feSte  davantage :  la  tendance  del'element  visuela  empieter 
sur  ce  qui  etait  jusqu'alors  le  domame  du  sens  auditif,  le 
domaine  de  la  leclure,  de  la  memoire,  de  la  reflexion,  de 
Intelligence.  Les  methodes  nouvelles  d'education  sont 
elles-memes  fondees  sur  cette  pre"cellence  de  la  vue;  sans 
doute  acquiert-on  plus  vite  les  notions  elementaires,  mais 
ce  n'est  point  une  raison  pour  ndgliger  ce  que  1'esprit 
peut  acquerir,  peut  dtendre  par  Texercice  de  la  parole, 
par  les  anciennes  methodes  qui  developpaient  en  meme 
temps  la  memoire  auditive. 
Ne  nous  etonnons  done  pas  de  Tinvasion  du  show  ame- 
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ricain,  du  theatre,  comme  le  mot  anglais  1'indique,  concu 
pour  la  vue,  pour  la  «  montre  »,  pour  la  parade.  Le  texte 
perd  de  plus  en  plus  de  son  importance,  et  avec  lui  la 
musique,  rava!6e  au  role  d'une  sorte  de  sauce  en  conserve, 
propre  a  relever  le  gout  de  n'importe  quel  mets.  A  mesure 
que  grandit  lamiseen  scene,  que  s'elargit  la  part  faite 
dans  la  collaboration  chaque  jour  plus  nombreuse  que 
necessite  la  creation  d'un  grand  spectacle,  1'importance, 
ou  du  moins  la  valeur  propre  de  la  partition  muskale 
tend  a  diminuer  davantage.  Que  signifierait  la  finesse 
d'un  livret  comme  ceux  que  Meilhac  et  Halevy  fournis- 
saient  a  Offenbach,  a  quoi  bon  1'accord  d'une  musique 
dont  la  malice  non  moins  fine  prolongeait  le  sens  d'un 
mot  suggeslif,  soulignait  1'humour  d'une  replique  sans 
1'emousser,  si  1'ouvrage  es~t  joue  devant  un  public  de 
moins  en  moins  prompt  a  saisir  les  allusions,  trop 
ignorant  aussi  le  plus  souvent  pour  s'inte*resser  a  des 
traits  dont  le  piquant  lui  echappe  ?  II  faut  de  plus  en 
plus  de  gros  sel  ou  suffisaient  de  legeres  epices.  Et  puis, 
il  faut  aussi  tout  un  essaim  de  johes  fllles  savamment 
ddvetues  pour  corser  le  spectacle;  et  1'operette  devenue 
show  a  plus  que  jamais  besoin  d'une  musique  qui  en 
permet  F  exhibition  sur  des  rythmes  de  danses,  ou  de 
parade. 

L'evolution  de  Toperette  suit  exadement,  en  se  mode- 
lant  sur  elle,  1'evolution  du  cin6ma.  Elle  s'adapte  au  gout 
d'une  clientele  qu'il  faut  de  plus  en  plus  nombreuse  pour 
amortir  les  frais  enormes  occasionnes  par  ces  changements 
materiels.  On  pouvait  monter  a  peu  de  frais  (relative- 
ment)  un  ouvrage  comme  la  Perichole  ou  la  Vie  parisienne, 
a  moins  encore  V'&toile,  pour  presque  rien  Une  education 
manquee  ;  il  faut  des  sommes  considerables  pour  satisfaire 
les  exigences  d'une  foule  petit  a  petit  habituee  a  retrouver 
au  theatre  1'equivalent  exacl;  de  ce  qu'elle  attend  du 
cinema. 

C'esT:  ainsi  que  1'operette  etlafeerie  se  sont  confondues, 
et  cela  eut  ete  sans  consequence  facheuse  si,  parallele- 
ment,  Involution  des  mceurs  avait  permis  de  conserver 
une  clientele  aux  deux  ou  trois  theatres  comme  les  Varie"- 
tes,  les  Bouffes-Parisiens  et  Marigny,  naguere  fiefs 
d' Offenbach,  puis,  plus  pres  de  nous,  de  Claude  Terrasse, 
de  Reynaldo  Hahn,  de  Louis  Beydts  et  de  Maurice  Yvain. 
Mais  non  :  un  phenomene  comparable  £  un  tassement 
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avait  commence  de  tout  niveler.  Finalement,  il  semble 
que  la  vi&oire  de  I'operette  a  grand  spe&acle  doive  etre 
bientot  definitive.  Ce  qui  le  fait  redouter  c'esl:  que  dans 
toute  1'Europe  il  en  va  de  meme  qu'a  Paris.  N'avons-nous 
pas  vu  en  mai  1959,  au  theatre  des  Nations  (Sarah- 
Bernhardt),  le  Kosmische  Opera  de  Berlin  donner  a  Paris 
les  Contes  d' Hoffmann  dans  une  mise  en  scene  somptueuse, 
et  meme,  dirait-on  sans  rien  exagerer,  admirable,  si, 
pour  la  rendre  possible,  on  n'avait  modifie  le  livret, 
remplace  par  du  dialogue  parle  maint  recitatif,  mainte 
page  de  la  partition,  taillant  ici  et  la  dans  la  musique  a  vif, 
avec  Tinsouciance  que  Ton  apporte  a  la  suppression  de 
quelque  detail  totalement  inutile,  et  qui  fait  longueur. 

Symptome  alarmant  et  d'autant  plus  grave  que  beau- 
coup  de  spectateurs  ne  se  sont  point  apersus  du  sacrilege, 
que  d'autres  ont  trouve"  justifie'es  ces  libertes  prises  envers 
la  musique,  puisque  la  reusslte  de  la  mise  en  scene  les 
excusait  pleinement  a  leurs  yeux.  II  importait  bien  peu 
qu'Offenbach  eut  entrepris  cette  partition  dans  le  dessein 
cratteindre  plus  haut  que  le  genre  auquel  il  s'etait  voue  ne 
le  lui  avait  permis  jusqu'alors;  il  importait  bien  peu  qu'il 
eut  souhaite  donner  a  Toperette  une  valeur  musicale 
egale  a  celle  du  dramma  giocoso  de  Mozart,  qu'en  achevant 
1' orchestration,  Offenbach  disparu,  Ernesl:  Guiraud  ait 
pris  a  cceur  de  realiser  ce  vceu  de  son  ami;  rien  n'avait 
compte  :  on  n'avait  plus  song£  qu'a  faire  passer  sur  la 
scene  le  Canale  Grande  de  Venise,  pour  nous  montrer  des 
gondoles... 

En  meme  temps  que  Ton  pouvait  observer  cette  evo- 
lution, ou,  pour  mieux  dire,  cette  retrogradation  de 
Toperette,  on  conStatait  que  la  f eerie  a  grand  spectacle 
s'annexait  une  part  d'hdritage  du  genre  en  voie  de  dispa- 
rition.  La  feerie  absorbait,  aussi  bien  pour  Fetablissement 
du  scenario  que  pour  Fecriture  musicale  de  la  partition, 
des  precedes,  des  moyens  de  realisation  qui  naguere 
encore  etaient  proprement  ceux  de  1'operette.  Lorsque, 
par  hasard  generalement,  Fceuvre  nouvelle,  montee 
pour  durer  toute  une  annee,  se  rdvelait  incapable  de 
tenir  1'affiche  jusqu'au  bout,  on  reprenait  quelque  ceuvre 
du  repertoire  :  cela  se  vit  surtout  a  la  Gaite;  parfois 
la  presentation  nouvelle  ne  se  bornait  pas  a  un  rajeu- 
nissement  de  la  mise  en  scene,  a  un  ddveloppement  de  la 
figuration,  a  Tadjoncldon  de  ballets,  de  defiles,  mais  a  des 
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modifications  profondes,  rapprochant  les  operettes  de 
l'ancien  repertoire,  des  productions  les  plus  nouvelles, 
importees  en  droite  ligne  de  Broadway.  La  partition 
elle-meme,  si  connue  qu'elle  fur,  etait,  elle  aussi,  plus  ou 
moins  «  rajeunie  »  par  une  orchestration  qui  la  rappro- 
chait  de  la  musique  de  jazz.  Les  sourdines  wa-wa,  le 
growl,  la  part  faite  a  la  batterie  auraient  bien  surpris  Herve, 
Lecocq  ou  Audran  s'ils  avaient  pu  assiSter  a  la  reprise 
d'un  de  leurs  ouvrages,  ainsi  remis  a  neuf  au  gout  du 
jour.  Liberte  peut-etre  apres  tout  explicable  pour  qui 
admet  —  la  charade  de  la  Bel/e  Ftelene  servant  d'exemple  et 
d'excuse  — •  tout  rajeunissement  du  texte,  par  tous 
moyens,  du  moment  qu'ils  font  rire. 

Quelles  raisons  avaient,  au  milieu  du  xixe  siecle,  fait  le 
succes  de  Foperette  ?  Le  besoin  de  se  detendre,  a  une 
epoque  ou  1'on  vivait  sans  grand  souci,  en  s'efforgant 
meme  de  ne  point  songer  au  lendemain,  ou  Ton  croyait 
Favenir  assure,  la  prosperite  durable,  ou  les  classes  diri- 
geantes  et  possedantes  pensaient  que  la  societe  bour- 
geoise  etait  solidement  con^tituee.  II  y  eut  sous  le  Second 
Empire  cette  sorte  d'euphorie  toute  pareille  a  Finsou- 
ciance  des  «  annees  folles  »  qui  suivirent  la  paix  de  1919, 
et  il  y  eut  un  meme  besoin  de  detente  quelques  annees 
apres  la  guerre  de  1870-1871.  II  y  eut  un  meme  snobisme, 
qu'on  n'appelait  pas  encore  ainsi,  bien  que  Thackeray 
eut  lance  le  mot  depuis  longtemps.  C'eSt  ce  snobisme  qui 
avait  fait  le  succes  de  Foperette  a  Fepoque  d'Hor- 
tense  Schneider,  qui  fit  le  succes  de  Josephine  Baker  et 
de  la  Revue  Negre,  du  Charleston  au  siecle  suivant.  Tout 
change  en  apparence,  car  il  e£t  sur  que  rien  ne  se  repro- 
duit  identiquement  a  ce  que  Fon  a  vu  deja,  puisque  les 
conditions  exterieures  ont  evolue.  II  y  a  loin  de  la  crino- 
line aux  robes  de  Poiret,  des  fauteuils  capitonnes  Napo- 
leon III  au  mobilier  modern  ftyle,  cela  saute  aux  yeux, 
comme  on  dit,  des  moins  clairvoyants :  mais  les  causes  de 
ces  fluctuations  superficielles  demeurent  les  memes  au 
cours  de  FhiStoire. 

Que  nous  le  voulions  ou  non,  il  nous  faut  bien  subir 
les  consequences  des  bouleversements  economiques 
engendres  par  les  deux  grandes  guerres;  ce  quijadisne 
de"passait  point  les  Hmites  du  territoire  national  retentit 
aujourd'hui  d'un  bout  a  Fautre  du  monde,  et  presque 
ingtantanement.  On  a  parle  d6ja  de  cette  uniformite  du 
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costume  confeftionne  sur  les  memes  patrons  dans  les 
deux  continents  :  Fideal  esT:  de  produire  a  bas  prix.  Dans 
le  rapport  qu'il  avait  etabli  pour  la  Conference  Inter- 
nationale des  Artistes,  tenue  a  Venise  en  195*, 
Arthur  Honegger,  signalant  deja  le  danger,  etablissait 
un  diftinguo  d'importance  :  il  rangeait  parmi  les  fabri- 
cants  de  musique,  produdeurs  d'ouvrages  de  consomma- 
tion  courante,  fournisseurs  des  bals,  restaurants,  cabarets, 
boites  de  nuit,  music-halls,  cafes-concerts  et  autres  lieux 
ou  1'on  vient  pour  s'amuser,  certains  «  auteurs  d'ope- 
rettes  a  grand  spectacle  ou  Tart  d'Euterpe  ne  joue  qu'un 
role  tres  accessoire  ».  II  reconnaissait  qu'il  n'attachait 
aucun  sens  pejoratif  a  ce  terme  de  «  fabricant  »,  car  il 
failait  souvent  une  grande  surete  de  metier,  beaucoup  de 
talent  et  d'invention  pour  creer  cette  \3nterhaltungsmusik  ; 
mais  qu'il  failait  reserver  le  nom  de  compositeur  aux 
createurs  d'une  seconde  categoric  de  musique  qui  veulent 
avant  tout  faire  ceuvre  d'art,  exprimer  une  pens6e,  des 
emotions,  se  ranger  a  la  suite  des  maitres  dans  I'higtoire 
musicale.  Or,  cette  histoire  ne  comprend  point  unique- 
ment  les  ceuvres  de  musique  sacre~e,  de  musique  serieuse, 
etc.;  les  oeuvres  legeres,  /'opera  buff  a,  I'operette  j  trouvent 
place.  Le  genre  se  renouvellera  sans  doute.  L'higtoire 
contemporaine  nous  montre  en  effet  que  les  re  tours  sont 
tres  souvent  une  source  de  rajeunissement,  car  ils 
n'impliquent  nullement  une  imitation  totale  du  passe. 

La  creation,  en  1961,  au  Theatre  National  Populaire, 
de  la  come"die  musicale  'Loin  de  Rueil,  dont  la  partition 
signee  de  Maurice  Jarre  e£t  ecrite  sur  un  livret  tire  par 
R.  Pillaudin  du  roman  de  Raymond  Queneau,  permet 
quelque  optimisme.  Qu'esT:  en  efFet  cet  ouvrage  ?  Gome- 
die  lyrique,  operette,  opera  bouffe  ?  Les  mots  importent 
peu  :  si  large  que  soit,  a  premiere  vue,  le  foss6  qui  separe 
Loin  de  }Lwil  des  premieres  operettes  d'Offenbach  et 
d'Herve,  Tceuvre  de  1961  esl  bien  «  dans  la  ligne  »  des 
ouvrages  aujourd'hui  centenaires  :  les  modes  ont  change, 
les  gouts  ont  evolue,  mais  les  differences,  si  profondes 
qu'elles  semblent  au  premier  coup  d'ceil,  n'interessent 
que  la  surface  des  oeuvres,  que  les  apparences.  «  II  nous 
faut  du  nouveau,  n'en  fOit-il  plus  au  monde !  »  chan- 
tait-on  dans  la  Belle  Helene.  Le  monde  n5a  pas  change  :  il 
a  toujours  soif  de  nouveau.  Mais  se  renouveler  n'implique 
pas  n£cessairement  une  totale  rupture  avec  le  passe.  Pour 


LE  DfiCLIN  DE  L'OPfiRETTE  1417 

le  librettiSte,  il  s'agit  toujours  de  provoquer  le  rire  par 
la  cocasserie  et  1'imprevu  des  situations  et  des  mots. 
Bergson  nous  a  montre  comment  :  c'est  par  une  sorte 
de  logique  dans  Fincoh&rence.  Pour  le  musicien,  la 
difEculte  n'est  pas  moindre,  mais  le  problerne  n'est  point 
non  plus  insoluble.  La  partition  de  Maurice  Jarre,  si 
legere  et  charmante,  si  nouvelle  et  si  traditionnelle  (au 
meilleur  sens  du  mot),  repondpleinemental'objet  pour- 
suivi.  On  a  ete  surpris;  on  a  discute  dans  les  couloirs, 
puis  dans  la  presse.  Le  succes  s'est  maintenu. 

Le  mot  de  Verdi  reste  done  vrai :  Torniamo  aU'antico... 
Le  danger  le  plus  grave  vient  de  F offensive  mena^ante 
des  precedes  indu^triels  appliques  au  domaine  de  Tart, 
de  la  «  Standardisation  »  qui  permet  de  reduire  les  frais 
de  fabrication  puisque  Ton  produit  en  enorme  quantite 
les  objets  de  meme  modele,  coules  dans  le  meme  moule 
et  vendus  a  des  centaines  de  milliers  d'exempkires.  La 
creation  arti^tique,  reStant  un  phenomene  purement  indi- 
viduel,  perd  de  ce  fait  tout  interet,  toute  originalite  des 
qu'on  pretend  la  plier  a  des  necessites  commerciales.  Ce 
qui  fait  la  valeur  universelle  d'ceuvres  comme  Triftan  et 
Isolde,  Boris  Godounov,  Pellea*  et  Melisande,  c'esT:  qu'elles 
sont  specifiquement  allemande,  russe  etfrangaise,  qu'elles 
portent,  incorporee  a  leur  substance,  comme  un  fili- 
grane  dans  la  pate  du  papier,  la  marque  personnelle  de 
Wagner,  de  Moussorgsky,  de  Debussy. 

Rene  DUMESNIL. 


MUSIQUE  ELECTRONIQUE, 
EXPERIMENT  ALE  ET  CONCRETE 


ON  peut  considerer  que  jusqu'a  maintenant,  quel  que 
soit  Pinteret  port6  par  les  theoriciens  de  la  musique 
ou  'par  les  compositeurs  a  certains  problemes  d'acous- 
tique,  1'evolution  de  la  musique  s'eSt  manifestee  comme 
un  processus  logique  de  developpement  de  Pecriture 
musicale  cara£berisee  par  les  termes  :  melodie,  harmonic, 
rythme. 

Toutefois,  il  faut  reconnaitre  qu'a  certaines  6poques 
les  musiciens'  ont  du  se  pencher  sur  les  problemes 
d'acouStique,  sous  Tun  des  deux  aspects  traditionnels  : 
constitution  des  gammes  et  lois  harmoniques;  failure 
inStrumentale.  L'exemple  de  Rameau  vient  immedia- 
ternent  a  Tesprit,  qui  devait  jeter  les  bases  de  rharmonie 
thdorique  classique  (theorie  des  renversements)  a  partir 
de  T etude  des  intervalles  conglitutifs  de  la  gamme 
(dans  laquelle  il  po^rule,  notamment,  1'identite  des 
odaves).  On  pense  egalement  a  cette  question  du 
«  temperament  »  des  instruments  a  clavier,  qui  m^le 
intimement  des  problemes  d'acou^tique  theorique,  de 
fa£ture  in^lrumentale  et  d'6criture  musicale.  Enfin  il  esl: 
evident  que  la  substitution  du  piano-forte  au  clavecin 
devait  engendrer  des  modifications  profondes  d'ecriture 
dans  la  litterature  pour  le  clavier. 

Cependant  les  musiciens  theoriciens  ne  faisaient  appel 
a  TacouStique  que  pour  j uStifier  une  theorie  harmonique 
qui,  elle-meme,  tentait  une  explication  des  faits  harmo- 
niques imposes  par  revolution  de  Part  musical.  Un 
exemple  carafteriStique  de  ce  comportement  nous  etait 
encore  tout  dernierement  fourni  par  Edmond  CoStere 
dans  son  ouvrage  Lou  et  Styles  des  harmonies  music  ales. 
Le  courant,  si  puissant  encore,  de  la  musique  modale  a 
du  son  apparition  et  son  developpement  a  des  realites 
hiStoriques  et  ethniques  confluant  avec  un  certain  deve- 
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loppement  de  Pecriture  musicale  qui  permettait  Pexploi- 
tation  de  leur  apport.  Ce  mouvement  modal,  de  Pecole 
Niedermeyer  a  Olivier  Messiaen,  aura  bientot  cent  ans. 
C'est  seulement  en  1954  qu'apparait  un  ouvrage  qui 
dresse  la  table  synoptique  de  trois  cent  cinquante  et  une 
gammes  de  Pechelle  par  demi-tons  et  qui  s'eflorce  de 
preciser  les  lois  harmoniques  qui  determinent  ces  diver ses 
gammes.  Or  cet  ouvrage  s'appuie  au  depart  sur  des 
lois  acouStiques  qui  sont  celles  de  Rameau  :  poStulat  de 
Pidentite  des  o&aves  et  cette  regie,  dans  la  rnesure  des 
intervalles  des  harmoniques,  que  «  le  son  eslt  au  son, 
comme  la  corde  es~l  a  la  corde  ».  Nous  voyons  la  claire- 
ment  la  nature  des  rapports  de  Pacoustique  et  de  la 
creation  musicale  :  il  n'esl:  fait  appel  a  certaines  donnees, 
limitees,  de  Pacoustique,  que  pour  revetir  d'un  appareil 
scientifique  une  connaissance  du  langage  musical,  de 
nature  hiStorique,  presented  aussi  rationnellement  que 
possible.  Nous  ne  connaissons  qu'un  cas  ou  le  theori- 
cien  acougticien  ait  devance  le  compositeur.  Vers  1870, 
A.  de  Bertha  inventait  deux  gammes  symetriques,  carac- 
t^risees  par  la  succession  reguliere  1/2  ton  -  ton,  ou 
1'inverse,  que  devait  reprendre  par  la  suite  Olivier  Mes- 
siaen sous  le  nom  de  modes  a  transpositions  limitees. 

Rameau  lui-meme,  bien  que  reunissant  en  lui  le  crea- 
teur  et  le  theoricien,  n'echappe  pas  a  cette  consT;atation  : 
sa  demarche  en  tant  que  theoricien  n'esl:  qu'un  essai 
de  connaissance  claire  et  synthetique  des  faits  harmo- 
niques de  son  epoque  dans  laquelle  il  a  su  introduire  un 
principe  d'unite"  fecond  (renversements).  Mais  il  convient 
de  noter  que  Rameau  n'a  developpe  de  fac.on  ration- 
nelle  ses  idees  sur  Tharmonie  que  dans  ses  dernieres 
communications  a  T Academic  des  Sciences.  Dans  ses 
premiers  ouvrages,  il  specule  sur  les  nombres  et  ce  n'esl: 
que  vers  la  fin  de  sa  vie  qu'il  fait  ceuvre  veritable  d'acous- 
ticien  :  «  Je  me  placai  le  plus  exadement  possible  dans 
P&at  d'un  homme  qui  n'aurait  ni  chante,  ni  entendu 
de  chant...  Le  premier  son  qui  frappa  mon  oreille  rut 
un  trait  de  lumiere  :  je  m'apercus  tout  d'un  coup  qu'il 
n'etait  pas  un  et  que  Pimpression  qu'il  faisait  sur  moi 
etait  composee...  » 

Or,  ce  qui  cara6terise  la  musique  dleftronique  esl:  la 
consideration  nouvelle  accordee  a  PacouStique  fonda- 
mentale  (etude  du  son)  dans  I'a&e  meme  de  composer. 
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TERMINOLOGIE 


II  convient  tout  d'abord  de  clarifier  le  terme  «  elec- 
tronique  ».  Si  Pabus  du  mot  atomique  a  fait  perdre  toute 
espece  d'interet  aife£tif  a  son  emploi,  il  n'en  va  pas  ^de 
meme  du  mot  ele&ronique  qui  se  pare  d'un  mystere 
ou  Ton  mele  confusement  le  sentiment  de  danger  social 
que  peuvent  representer  les  engins  teleguid^s  ou  Pauto- 
mation,  au  souvenir  de  courbes  deriv6es  de  complexes 
de  sinusoi'des  que  la  publicite  accouple  volontiers  au 
mot. 

Dans  le  domaine  musical,  il  convient  de  dissocier  ce 
qui  eft  ele&ronique  de  ce  qui  n'esl:  qu'eleftrique  ^  un 
orgue,  s'il  esl:  mu  par  un  moteur  ele&rique  ou  si  ses  jeux 
sont  commandes  par  des  ele£tro-aimants,  n'e§t  pas  pour 
autant  un  orgue  ele&ronique.  La  poesie  du  timbre  du 
vibraphone  et  1'obligation  ou  se  trouve  rexecutant  de 
brancher  une  prise  de  courant  pour  le  mettre  en  etat 
de  marche  ne  doivent  pas  faire  classer  cet  instrument 
dans  la  famille  des  ond.es  ele&roniques.  De  meme  une 
guitare  ne  saurait  etre  dite  ele6tronique  parce  qu'elle 
utilise  un  micro  et  un  amplificateur;  a  ce  titre,  com- 
bien  de  chanteurs  ele&roniques  n?aurions-nous  pas  d6ja 
entendus  ? 

N'esl:  eledronique  au  sens  &ri&,  en  musique,  que  ce 
qui  fait  appel  a  une  source  ele&ronique  (par  exemple 
une  lampe  triode)  pour  produire  des  oscillations  elec- 
triques  qui  seront  transformees  en  vibrations  mecano- 
acousTiques  par  le  truchement  d'une  membrane  (haut- 
parleur). 

Cnronologiquement  sont  d'abord  apparus  des  instru- 
ments eledroniques  (lutherie  dleftronique).  Dans  cette 
recherche  se  sont  illustres,  en  France,  Hugoniot,  Give- 
let,  Bertrand,  Pecharde,  Martenot,  Jenny.  Les  divers 
instruments  imagines  utilisent  une  lampe  comme  gene- 
rateur  de  son.  Mais  leurs  constru&eurs  ont  orientd  leur 
fabrication  vers  une  fa6hire  in^trumentale  traditionnelle. 
Dans  1'orgue  61e£tronique,  la  lampe  est  sub^litu6e  au 
tuyau  et  le  resultat  sonore  obtenu  se  veut  identique  a 
celui  de  Torgue  pneumatique.  M.  Martenot  et  G,  Jenny 
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ont  dote*  leurs  instruments  de  possibilite*s  expressives 
nouvelles  enrichissant  considerablement  la  palette  orches- 
trale,  cependant  la  nouveaute  de  la  couleur  sonore,  des 
effets  obtenus,  n'est  pas  allee  jusqu'a  faire  eclater  la  notion 
de  fa&ure  instrumental,  comme  cela  s'est  produit 
dans  le  cas  de  la  «  musique  concrete  »  et  de  la  «  musique 
ele&rordque  ». 

Les  travaux  de  recherche  combinee  d'ingenieurs  et 
de  musiciens  ont  porte  depuis  1945  sur  les  possibilites 
d'utilisation  du  materiel  eleftro-acoustique  des  installa- 
tions de  Radio  diffusion  a  des  fins  artistiques,  et  c'est 
ainsi  que  sont  apparus,  a  Paris  le  Studio  de  Musique 
concrete,  a  Cologne  le  Studio  de  Musique  ele&ronique. 
La  musique  concrete  ne  saurait  etre  appelee  ele&ronique 
au  sens  s~lri£t,  car  la  matiere  sonore  qu'elle  utilise  ne  tire 
pas  son  origine,  a  quelques  exceptions  pres,  d'un  oscil- 
lateur  ele6tronique,  mais  d'un  enregisl:rement  quel- 
conque,  musical  ou  non  musical,  nature!  ou  artificiel. 
Cependant  les  nombreuses  manipulations  que  subissent 
ces  enregiSlrements  premiers  leur  conferent  des  cara<5te- 
risltiques  qui  permettent,  au-dela  des  querelles  d'ecoles, 
de  classer  la  musique  concrete  dans  le  groupe  plus  general 
de  musique  electronique.  Tout  aussi  bien,  musique 
concrete  et  musique  eledtronique,  par  des  moyens  dife- 
rents,  posent  a  la  base  de  leurs  recherches  et  de  leurs 
realisations  Tetude  du  son,  le  plus  complexe  (Paris), 
ou  le  plus  pur  (Cologne),  et  les  resultats  des  analyses 
ainsi  poursuivies  viennent  s'integrer  dans  des  ceuvres, 
non  comme  une  parure  nouvelle  d'une  pens^e  musicale 
independante,  mais  en  tant  qu'element  de  composition. 


DU  DIAPASON  A  LA  LAMPE  TRIODE 

Periodiquement  les  insl:rumentisl:es  d'orchesl:re  sont 
pris  d'une  sorte  de  fievre  qui  consisle  a  se  passionner 
pour  la  hauteur  du  diapason.  Les  cor  des  veulent  un 
diapason  elev£  (440)  qui  donne  plus  de  brillant  a  leur 
instrument;  les  bois,  places  dans  1'obligation  de  «  chauf- 
fer »  leur  instrument,  ne  peuvent  adopter  celui-ci  sans 
difficultes.  Le  chiffre  que  Ton  attaque  ou  que  Ton 
defend  avec  acharnement  represente  le  nombre  de  vibra- 
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tions  par  seconde  du  diapason,  soit  encore  sa  frequence. 
Get  instrument,  ainsi  que  le  piano  ou  le  xylophone, 
voit  1'intensite  du  son  qu'il  produit  d6croitre  rapide- 
ment.  II  est  cara&erise  par  un  «  mouvement  vibratoire 
amorti  »,  semblable  en  cela  a  un  pendule  que  Ton  ecarte 
de  sa  position  d'equilibre  et  qui,  peu  a  peu,  retrouve 
cette  position  (fig.  i  a).  Dans  un  tel  mouvement  vibra- 
toire, la  frequence  des  vibrations  (hauteur  du  son) 
ne  varie  pas,  mais  seulement  leur  amplitude  (intensite). 

On  observe  en  electricite  des  phenomenes  semblables. 
Cest  ainsi  qu'un  condensateur,  dans  certaines  condi- 
tions, ne  se  decharge  pas  de  fac.on  continue  :  il  passe 
successivement  par  des  dtats  de  decharge  et  de  recharge 
tendant  vers  o.  Une  telle  oscillation  peut  etre  relevee 
dans  un  circuit  oscillant  cara&erise  par  une  self  et  un 
condensateur  montes  en  parallele.  Ce  circuit  oscillant 
selon  le  rapport  qui  lie  la  self  au  condensateur  vibre 
selon  une  certaine  frequence  (fig.  i  b). 

Si  tout  un  groupe  d'ins~truments  est  caracterise  par 
un  mouvement  vibratoire  amorti,  il  en  est  d'autres  dont 
le  son  a  une  intensite  soutenue.  Un  violon,  par  exemple, 
—  bien  que  dans  le  cas  dupis^cafo  il  presente  un  mouve- 
ment vibratoire  amorti  —  a  generalement  ses  vibrations 
entretenues  par  le  frottement  de  1'archet  enduit  de 
collophane.  Ce  qui  se  passe  pour  le  violon  est  en  quelque 
sorte  semblable  a  ce  qu'on  peut  constater  dans  une  hor- 
loge  :  le  balancier,  s'il  etait  laisse  a  lui-meme,  devrait  par- 
courk  la  traje6toire  d'un  mouvement  vibratoire  amorti. 
Mais  par  le  mecanisme  d'echappement,  on  communique 
au  balancier,  au  moment  voulu  et  dans  un  sens  defihi, 
une  l£gere  impulsion  qui  entretient  Tetat  d'oscillation. 
Nous  avons  alors  une  oscillation  entretenue  (fig.  i  c). 

En  61e£tronique  on  peut  egalement  transformer  un 
mouvement  vibratoire  amorti  en  mouvement  vibra- 
toire entretenu.  Ceft  la  une  des  fon&ions  (fon6tion 
oscillatrice)  de  la  lampe  triode.  Le  mecanisme  en  est 
simple,  mais  peut-etre  est-il  prudent  de  rappeler  quelques 
notions,  d'ordre  technique,  elementaires. 


Un  atome  est  con£titu6  d'un  noyau  central  a  charge 
resultante  positive  (+)  et  de  corpuscules  pdtipheriques 
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appeles  electrons  planetaires  portant  une  charge  n6ga- 
tive  ( — ).  Les  electrons  se  repartissent  par  couches 
autour  du  noyau.  C'est  du  nombre  des  electrons  de  la 
couche  exterieure  de  Fatome  que  dependent  les  pro- 
prietes  criirniques,  optiques  et  electriques  des  corps. 
Les  corps  dont  les  atomes  ont  une  couche  exterieure 
d'un  electron  ont  tendance  a  perdre  celui-ci  et  a  devenir 
des  ions  positifs.  II  y  a  ionisation  d'un  gaz  lorsqu'il  y  a 
liberation  d'eledtrons  des  atomes  qui  constituent  les 
molecules  du  gaz  considered  Un  gaz  ionise  devient 
conducteur  d'electricite. 

EFFET  EDISON 

II  existe  divers  moyens  d'ionisation  :  par  choc,  par 
substance  radio-active,  par  corps  incandescents.  C'est 
ainsi  que  Fair  est  ionise  au  voisinage  de  metaux  chaufTes 
au  rouge.  A  partir  de  la,  Edison  devait  tenter  Fexpe- 
rience  consistant  a  placer  une  plaque  metallique  a 
Finterieur  d'une  ampoule  a  incandescence  (fig.  i  d). 
II  decouvrait  ainsi  la  lampe  a  deux  electrodes  (electrode 
froide,  plaque  ou  anode  reliee  a  la  borne  positive  de  la 
source  chauffante;  Feledtrode  chaude,  filament  ou 
cathode).  Sous  Feffet  de  Fincandescence,  Fespace  fila- 
ment-plaque, ionise,  devient  conducteur,  des  electrons 
(negatifs)  s'echappant  du  filament  et  etant  attires  par 
la  plaque  (positive).  Le  courant  ne  peut  traverser  Fespace 
f  p  que  si  la  plaque  est  positive  par  rapport  au  filament. 
Cette  caracteristique  de  la  lampe  a  deux  electrodes 
(diode)  Fa  fait  utiliser  comme  redresseur  de  courant  ou 
detectrice. 

TRIODE 

Lee  de  Forest  imagina  d'adjoindre  a  ce  dispositif 
une  troisieme  electrode  :  la  grille.  La  diode  etait  ainsi 
transformee  en  triode  et  devenait  apte  a  remplir  trois 
fonctions  :  detection,  amplification,  generation  d'oscil- 
lations.  Soit  une  diode.  Supposons  fixe  le  chaufTage 
de  la  cathode  (filament)  et  la  tension  de  Fanode  (plaque). 
Introduisons  une  grille  dont  nous  ferons  varier  la  ten- 
sion. Si  la  grille  est  tres  negative  par  rapport  au  filament, 
les  electrons  ( — )  emis  par  celui-ci  seront  repousses  et 
ne  pourront  atteindre  la  plaque;  il  n'y  aura  pas  de  courant 
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dans  le  circuit  plaque.  Si  la  grille  est  legerement  negative, 
un  certain  nombre  d'61e6lrons  passeront  et  le  courant 
sera  etabli.  Si  la  grille  devient  positive,  le  courant  pas- 
sera.  (Dans  la  fig.  /  e,  la  grille  est  legerement  negative.) 
Nous  avons  vu  qu'il  existe  des  circuits  oscillants 
fournissant  des  oscillations  amorties.  La  lampe  triode 
permet  de  transformer  ces  oscillations  amorties  en  oscil- 
lations entretenues.  Soit  un  circuit  oscillant  reKe  a  la 
plaque  d'une  triode  (fig.  if).  Ce  circuit  a  un  certain 
equilibre  ele&rique  que  Ton  peut  deplacer  en  allumant 
le  filament  £  et  en  appliquant  une  tension  a  la  plaque  P. 
L'espace  filament-plaque  (f  p)  devient  condu£teur.  Un 
courant  parcourt  la  self  L  et  le  circuit  L  C.  Cette  oscilla- 
tion aurait  tendance  a  s'amortir  si  une  impulsion  nou- 
velle  ne  venait  entretenir  les  oscillations  dans  L  C,  Pour 
cela,  il  faut  qu'au  moment  voulu  un  courant  traverse  L 
qui  compense  Famortissement.  II  faut  done  etablir  une 
variation  periodique  de  courant  traversant  L.  II  suffit 
pour  cela  d'agir  sur  la  condu6bibilite  de  1'espace  f  p,  ce 
qui  s'obtient  en  faisant  varier  le  potentiel  de  la  grille. 
Pour  obtenir  cette  variation  au  moment  opportun,  on 
relie  la  grille  a  une  self  coup!6e  a  L  de  fagon  que,  par 
indu&ion,  les  variations  de  tension  du  circuit  plaque 
determinent  une  variation  plus  faible  et  inverse  du  circuit 
grille.  A  Pimage  d'un  instrument  de  musique  (violon) 
qui  obtient  un  son  soutenu  (oscillation  entretenue)  par 
le  moyen  d'une  corde  vibrant  sous  Faction  d'un  archet, 
la  lampe  triode  permet  1'obtention  d'une  oscillation 
ele&rique  entretenue  dans  un  circuit  oscillant  par  le 
moyen  de  Faction  combinee  de  la  grille  et  du  circuit 
plaque.  L'oscillation  resultante  a  sa  frequence  (que  Fon 
peut  rendre  audible  par  haut-parleur)  ddterminee  par 
celle  du  circuit  oscillant.  Or  on  peut  faire  varier  cette  der- 
niere  en  agissant  surle  condensateur  C.  On  ©btient  ainsi 
un  generateur  d'ondes  entretenues  appele  heterodyne. 


LUTHERIE  ELECTRONIQUE  :  LE  MARTENOT 

Decrire  tous  les  instruments  ele&roniques  qui  ont 
pu  exister  deja  ou  qui  pourront  etre  crees  demain  serait 
fastidieux.  Nous  nous  bornerons  a  comparer  deux 
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types  d'inStruments  dans  deux  realisations  frangaises  : 
le  Martenot,  FOndioline.  Miroir  de  leurs  auteurs,  ces 
deux  instruments  pourraient  tee  cara&erises,  Fun 
par  une  plus  grande  richesse  de  possibilites  expressives, 
une  plus  grande  musicalite,  Fautre  par  une  plus  grande 
possibilite  de  developpement  sur  le  plan  eleftronique. 
L'un  innove  davantage  sur  le  plan  musical,  Fautre  s'as- 
sujettit  plus  etroitement  aux  donnees  de  la  fa£fcure 
inStrumentale  traditionnelle  et  en  pousse  plus  loin 
Fanalyse,  En  d'autres  termes,  Tun  esl  le  fait  d'un  musi- 
cien  seduit  par  les  possibilites  de  Fde&ronique,  Fautre 
celui  d'un  ingenieur  penche  sur  la  realite  musicale  dont 
il  veut  demonter  les  mecanismes  subtils  afin  de  s'en 
rendre  maitre.  Les  deux  instruments  partent  d'un 
montage  initial  di£tin£L 

M.  Martenot,  apres  Hugoniot  et  Theremin,  a  utilise 
le  phenomene  de  battement  entre  deux  ondes  de  haute 
frequence  pour  produire  une  frequence  differentielle 
audible.  Un  organier,  pour  accorder  a  Tunisson  des 
tuyaux  de  jeux  differents,  se  sert  de  la  methode  du  bat- 
tement :  Tun  des  tuyaux  emettant  un  son  fixe,  il  accorde 
le  second  en  serrant  de  plus  en  plus  Fintervalle  sepa- 
rant  les  deux  sons.  Au-clela  de  la  seconde  mineufe,  il 
arrive  un  moment  ou  cessent  d'etre  pergus  deux  sons 
diftinfts;  on  n'entend  plus  qu'un  seul  son  accompagne 
de  battements  tr^s  rapides  d'abord,  puis  de  plus  en  plus 
lents.  Lorsque  le  battement  a  disparu,  Tunisson  es~t 
atteint.  Un  phenomene  de  meme  nature,  mais  di^tincl; 
d'apparence,  peut  etre  per9u  sur  un  harmonium,  ou 
deux  sons  emis  simultanement  en  engendrent  un  tror- 
sieme,  plus  faible  et  plus  grave.  Par  exemple  la  3 
(435  oscillations)  et  re  4  (580)  engendrent  re  z  (145) 
qui  repr&ente  la  difference  entre  580  et  435.  II  s'agit 
la  d'un  cas  particulier  des  lois  r6gissant  les  ondes  lors- 
qu'elles  se  superposent,  lorsqu'il  y  a  entre  elles  des  inter- 
ferences. Soient  deux  ondes  a  et  b  (fig.  2).  De  leur 
interference  resulte  une  troisierne  onde,  c,  dont  le  trace 
sera  fourni  par  la  somme  algebrique  des  dongations 
ej,  e'j...  des  deux  premieres.  La  courbe  c  presente  une 
serie  de  renforcements  ou  de  diminutions  dont  Fenve- 
loppe  presente  le  cara&ere  d'une  onde  nouvelle  d,  de 
frequence  et  d'amplitude  moindres  et  qui,  selon  que  sa 
frequence  e^t  inferieure  ou  sup6rieure  a  20  periodes, 
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est  pergue  comme  battement  ou  comme  son  differen- 
tiel. 

Ce  phenomene  de  battement  est  celui  utilise  dans  les 
instruments  ele&roniques  imagines  par  Hugoniot  et 
Theremin,  repris  et  perfefitionne  par  M.  Martenot. 
Ces  instruments  sont  constitues  par  deux  elements^  : 
emission,  reception.  Deux  triodes  monte~es  en  oscil- 
latrices  emettent  des  courants  alternatifs  de  frequence 
elevee  (haute  frequence).  L'une  a  une  frequence  fixe, 
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FIG.  2. 

par  exemple  300000,  Tautre  une  frequence  variable 
(par  a&ion  sur  le  condensateur  C2),  par  exemple  300  5  80. 
Nous  nous  trouverons  en  presence  de  trois  ondes  : 
Tune  de  300000  p6riodes,  Fautres  de  300580,  enfin 
une  onde  resultant  de  la  difference  des  deux  autres,  soit 
580.  Cette  onde  doit  etre  detect-ee.  On  utilise  a  cette 
fin  une  triode  montee  en  detedrice  qui  ne  laisse  passer 
que  1'onde  differentielle  (fig.  $).  Theremin  agissait  sur 
le  condensateur  variable  C2  au  moyen  d'une  antenne 
qui,  avec  le  corps  de  rinsltrumentiste,  constituait  un 
condensateur  de  faible  valeur  reagissant  sur  C2.  Les 
variations  du  son  etaient  produites  par  des  deplacements 
de  la  main.  Un  tel  instrument  ne  pouvait  etre  utilise 
que  pour  des  experimentations  ou  des  demonstrations 
spediaculaires.  Le  Martenot,  au  contraire,  repond  a 
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toutes  les  exigences  d'emploi  d'un  instrument  normal 
(fig,  4).  II  ne  difTere  en  son  schema  theorique  de  Fappa- 
reil  de  Theremin  que  par  un  point,  essentiel  :  la  varia- 
tion de  frequence  est  obtenue  par  le  disposhif  suivant  : 
une  self  S4  est  couplee  de  facon  variable  avec  la  self  de 
grille  Si  de  la  lampe  M2.  Aux  bornes  de  S4  eft  conne&e 
un  condensateur  variable  dont  les  armatures  sont  cons- 
tituees  par  les  tetes  d'une  serie  de  vis  fixees  sur  une  barre 
en  laiton  et  un  ruban  metallique.  A  chaque  position 
du  ruban  correspond  une  certaine  valeur  pour  le  conden- 
sateur ainsi  constitue, 
d'ou  un  certain  reglage 
des  oscillations  de  la 
lampe  M2. 

Le  son  resultant  des 
appareils  ele£troniques  de 
ce  type  eft  dit  «  sinu- 
soidal ».  Proche  de  celui 
de  la  flute,  il  e£t  depourvu 
d'harmoniques.  Or  on 
sait  que  le  dosage  des 
harmoniques  es~t  un  des 
elements  determinants 
d'un  timbre.  Les  61e6tri- 
ciens  connaissent  bien  ce 
probleme  des  harmoni- 
ques parasites  qui  pren- 
nent  naissance  aux  divers 
etages  d'une  amplification.  Us  cherchent  a  eliminer 
ces  harmoniques.  Le  Martenot,  au  contraire,  utilise 
ces  imperfections  du  materiel  ele&ronique  pour  les 
introduire  et  rendre  diverse  la  courbe  du  son  sinu- 
soidal qu'il  produit  au  depart.  Les  lois  d'interference 
de  deux  ondes  jouent  de  nouveau  (somme  algebrique 
des  elongations)  et  1'on  obtient,  par  exemple,  pour 
Fadjondion  du  premier  harmonique,  avec  une  ampli- 
tude egale  a  la  moitie  de  celle  de  Tonde  fondamentale, 
la  courbe  donn6e  a  la  figure  5 . 

De  I'adjondHon  de  ces  harmoniques  resulte  une  cou- 
leur  du  son  differente,  un  «  timbre  »  different  qui  peut 
s'apparenter  a  celui  de  tel  ou  tel  instrument  de  1'or- 
cheslre  ou  etre  entierement  nouveau.  Cette  premiere 
gamme  de  sonorites  se  trouve  singulierement  enrichie 
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par  radjon&ion  de  divers  haut-parleurs  de  type  original 
tel  le  «  metallique  »  ou  la  «  palme  »  qui  introduisent  Tun 
des  resonances  metalliques,  I'autre  un  efTet   d'espace, 
d'ambiance,  d'une  intense  poesie.  La  matiere   sonore 
ainsi  obtenue  doit  etre  rendue  expressive,  c'est-a-dire 
qu'elle   doit  pouvoir   etre   modelee  par  1'imagination 
et  la  volonte  de  1'interprete.  La  hauteur  du  son  peut  etre 
obtenue  soit  par  un  clavier,  semblable  a  celui  du  piano 
et  de  meme  etendue  et  dont  chaque  intervalle  peut  don- 
ner  a  volonte  le  1/2  ou  le  1/4  de  ton,  soit  par  un  ruban 
qui  permet  a  1'interprete  de  faire  lui-meme  le  son.  Avec 
le  ruban  le  son  glisse  d'une  note  a  1'autre,  mais  1'efFet 
de  glissement,  si  on  le  desire,  peut  etre  rendu  a  peine 
perceptible.  Le  clavier,  leger,  peut  se  deplacer  laterale- 
ment,  ce  qui  permet  un  vibrato  de  frequence,  que  1'on 
retrouve  sur  le  ruban.  L'intensite  du  son  eft  commandee 
par  une  touche   (rheostat)   extremement  sensible,   qui 
permet  toute  la  diversite  de  toucher  desirable  (loure, 
staccato).  La  tres  grande  sensibilite  de  cette  manette 
exige  de  Finsltrumentiste  un  controle  de  soi  qui  ne  le  cede 
en  rien  a  celui  qui  s  'impose  au  pianiste  ou  au  violoniSte. 
La  pratique  du  Martenot  necessite  moins   de  travail 
technique   que   la  plupart   des   autres   instruments,   il 
requiert  par  contre  une  culture  musicale  g6nerale  plus 
poussee.  Tous  les  compositeurs  frangais  ont  employe 
le  Martenot  et  de  nombreux  concertos  ont  deja  &6  ecrits 
pour  cet  instrument   (Landowski,   Jolivet,  etc.).  Mes- 
siaen  Fa  utilise  dans  chacune  de  ses  ceuvres  orchestrales. 
Citons,  extrait  des  Petites  Liturgies,  cet  emploi  cara&eris- 
tique  des  ondes  Martenot  : 
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LUTHERIE     ELECTRONIQUE     :     ONDIOLINE 


G.  Jenny,  des  le  debut  de  ses  recherches,  s'eSt  efforce 
d'eliminer  la  partie  haute  frequence  que  necessite  le 
montage  Theremin-Martenot.  II  lui  fallut  pour  cela 
renoncer  a  la  methode  des  battements  et  reprendre  le 
probleme  a  son  point  de  depart,  la  lampe  triode  de  Lee 
de  Forest.  II  devait  adopter  comme  gene'rateur  un  «  mul- 
tivibrateur  »,  sorte  d'hete'rodyne  a  deux  lampes,  qui  a  la 
double  cara£teris~tique  de  pouvoir  etre  regie  sur  des 
frequences  variant  de  i  a  100000  periodes  par  seconde 
(done,  dire&ement  sur  les  frequences  audibles  qui  s'eche- 
lonnent  entre  16  et  30000  periodes)  et  de  fournir  une 
oscillation  tres  riche  en  harmoniques,  que  Ton  peut  repe- 
rer  jusqu'a  la  50®. 

Dans  Tondioline,  les  variations  de  hauteur  du  son 
sont  obtenues  a  la  fois  en  fragmentant  la  resistance 
Rgz  et  en  agissant  sur 
le  condensateur  C.  Cette  </,/,„. 
dissociation  s'explique 
par  le  fait  :  i)  que  1'on- 
dioline  n'est  dotee  que 
d'un  clavier  de  trois 
octaves  qui  diminue  nota- 
blement  Tencombrement 
del'inslrument;  2)  qu'une 
manette  permet  plusieurs 
transpositions  d'o6fcave 
de  telle  sorte  qu'on  peut 
couvrir  en  realite  huit 
o£baves.  La  fragmenta- 
tion de  la  resistance  Rgz 
en  liaison  avec  chacune 

des  touches  du  clavier  permet  d'obtenir  toute  une  serie 
d'intervalles  (qui  sont  d'un  demi-ton  dans  1'appareil 
usuel,  mais  qu'on  pourrait  tres  facilement  modifier 
pour  obtenir  n'importe  quel  intervalle  desire).  Le 
condensateur  C,  par  centre,  est  fragmente  en  plusieurs 
condensateurs  (Cl3  C2  etc.)  qui  permettent  les  transposi- 
tions d'odtave  (fig.  7 '). 
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La  tres  grande  richesse  en  harmoniques  de  Poscilla- 
tion  fournle  par  le  multivibrateur  permet  de  varier  les 
dosages  des  harmoniques,,  non  par  addition  comme  dans 
le  cas  de  Martenot,  mais  par  soustraftion  (filtres)  ou 
dosage  (resonateurs).  Ce  point  est  capital  car  il  permet 
d'adapter  FinSlrument  a  n'importe  quel  amplificateur, 
Faction  des  filtres  et  des  resonateurs  etant  prealable 

Clavier 
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FIG.  7. 

a  1'amplification.  Nous  avons  connu  une  ondioline  de 
laboratoire  qui  permettait  un  dosage  d3harmoniques 
reglable  a  volonte.  Des  necessit^s  pratiques  ont  deter- 
rnin6  G.  Jenny  a  choisir  un  certain  nombre  de  circuits 
sele&eurs  de  timbres  etablis  une  fois  pour  toutes,  qui 
peuvent  d'ailleurs  se  combiner  entre  eux  de  sorte  qu'on 
peut  obtenir  a  peu  pres  tous  les  timbres  des  instruments 
d'orchestre. 

Cette  similitude.,  approchee  parfois,  mais  parfois 
etonnante,  des  timbres  de  Torcriestre  et  de  ceux  rournis 
par  Tondioline,  a  incite  G.  Jenny  a  approfondir  les 
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composantes  d'un  son  musical.  Nous  reviendrons  sur 
cette  etude  a  propos  de  la  musique  concrete,  disons 
simplement  ici  que  le  timbre  d'un  instrument  n'est  pas 
seulement  caracterise  par  un  dosage  d'harmoniques, 
mais  par  quantite  d'autres  fadteurs,  dont  les  caracte"ris- 
tiques  d'attaque. 

L'originalite  principale  de  Pondioline  sur  les  instru- 
ments d'onde  anterieurs   est  d'avoir  dissocie,  dans  la 
production   du   son,   intensite   et   attaque.   L'ondioline 
est  done  munie  d'un  sys- 
teme  (genouillere,  pedale,  Touches 

potentiometre)  permet- 
tant  de  regler  1'intensite. 
En  outre  le  clavier  (qui,  = 


—  -. 

barre  de 

4. —  -4. 

i  r  contacu 

ment,  agit  sur  un  conden- 

sateur  qui  determine  un 
vibrato  de  frequence 
semblabte  a  celui  du 
Martenot)  permet  une 
attaque  progressive  du 

son  en  fonclion  de  1'enfoncement  et  de  la  rapidite 
d'enfoncement  de  la  touche.  En  s'abaissant,  la  touche 
etablit  un  contact  avec  une  barre  metallique.  Ce  contact 
determine  Toscillation  correspondant  a  la  note  abaissee, 
qui  arrive  en  E.  La  le  courant  doit  passer  par  une 
palette  solidaire  de  la  barre  metallique  qui  s'abaisse 
avec  elle  sous  Faction  de  la  touche,  avant  de  rejoindre 
E'.  Le  sy steme  E-palette-E'  est  un  double  conden- 
sateur.  Plus  la  couche  d'air  qui  les  separe  diminue,  plus 
1'intensite  augmente.  Au  moment  ou  s'etablit  le  contact 
E-palette-E',  se  produit  un  phenomene  de  distorsion. 

Cette  evolution  de  1'etablissement  d'un  son  jusqu'a 
un  regime  permanent  es~t  tres  semblable  a  celle  qu'on 
releve  dans  les  instruments  de  musique.  En  eflfet,  pen- 
dant cette  periode  transitoire  d'etablissement  du  son, 
les  intensites  respectives  des  harmoniques  different 
notablement  de  celles  qui  caracterisent  le  regime  per- 
manent (fig.  $) .  Par  ailleurs,  le  temps  necessaire  pour  arri- 
ver  au  regime  permanent  differe  d'un  instrument  a  1'autre. 
Pour  un  orgue,  il  peut  etre  de  o",6  et  la  durete  reprochee 
a  certains  orgues  synthetiques  est  causee  par  Tabsence 
de  periode  transitoire.  Le  clavier  expressir  de  1'ondio- 
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line  eft  done  un  Element  determinant  dans  la  reconfti- 
tution  de  tel  ou  tel  timbre.  L'attaque  seche  ou  loure'e, 
Ii6e  a  un  vibrato  plus  ou  moins  large  et  rapide,  permet  a 
partir  d'un  meme  dosage  d'harmoniques   d'arriver  a 
reproduire  des  timbres  d'inftruments  difFerents.  Notons 
que  cette  faculte  de  dissocier  attaque  et  nuance  permet 
de  subftituer  au  clavier  expressif  une  attaque  par  corde 
pincee  d'ou  resultent  toutes  sortes  d'effets  de  percus- 
sions seches  ou  avec  resonance,  ou  une  attaque  bucco- 
expressive  qui  permet  to  us  les  effets  propres  aux  bois 
et  aux  cuivres,   chacun  des   modes   d' attaque   retenus 
pouvant    etre    accouple    a    un    dosage    d'harmoniques 
choisi  en  toute  liberte.   Notons   que  1'attaque  bucco- 
expressive  permet  de  conserver  ou  d'eliminer  le  bruit 
du  souffle  de  Tex^cutant,   ce  qui  met  en  evidence  ce 
fait  que  1'element  bruit  eft  un  fadeur  important    de 
determination  d'un  timbre  (celui  de  la  flute,  par  exemple). 
L'ondioline,  extremement  employee  dans  les  musiques 
de  film,  dans  les  theatres  et  dans  les  grands  orcheftres 
typiques  ou  de  variete,  a  vu  se  constituer  un  repertoire 
de  musique   de   chambre.   Instrument  tres   robuste  et 
peu  encombrant,  riche  de  timbres  extremement  divers 
et  cara£terises,  elle  ne  permet  pas  dans  sa  construction 
aftuelle  cette  expression  direde  de  la  sensibilite  la  plus 
delicate  a  laquelle  se  prete  le  Martenot.  Les  deux  instru- 
ments, comme  les  recherches  de  leurs  inventeurs.,  sont 
complementaires . 


MUSIQUE  CONCRETE 

Le  5  odobre  1948,  la  R.T.F  difTusait  sur  Tune  de  ses 
chaines  un  «  concert  de  bruits  ».  La  curio  site  et  la  sympa- 
thie  des  milieux  musicaux  d'avant-garde  etaient  acquises 
a  Pierre  SchaefTer  des  ce  premier  essai.  Aussi  bien  y 
avait-il  eu  des  precedents;  la  p^riode  1920  avait  eu  deja 
des  concerts  de  bruits,  accompagnes  de  manifeftes 
retentissants.  Mais  tout  ce  bruit  etait  retourne  au  silence, 
et  les  tonneaux  roules,  frappes,  redescendus  a  la  cave. 
La  science  des  bruits  s'&ait  d^veloppee  ailleurs  :  dans 
les  ftudios  de  radiodiffusion.  En  effet,  une  Emission 
dramatique  radiophonique  eft  en  quelque  sorte  un  spec- 
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tacle  pour  aveugles  et  son  decor  n'y  es~t  plus  de  toile 
peinte  et  de  jeux  de  lumiere,  mais  de  bruits  et  de  musique. 
Bruit  et  musique  devaient  voir  ainsi  se  Her  entre  eux 
des  liens  subtils  et  de  plus  en  plus  e"troits.  Pierre  Schaef- 
fer,  au  Club  d'essai,  avait  ete  1'animateur  de  ces  recher- 
ches;  il  lui  appartenait  de  se  saisir  de  1'idee  d'une  musique 
de  bruits  qui  ne  serait  pas  le  resultat  d'une  partition 
ecrite  pour  des  instruments  a  bruits,  mais  une  organisa- 
tion musicale  de  bruits  enregi&res,  preleves  dans  la 
nature  avec  toute  la  complexite  qui  les  cara&erise  et  les 
fait  se  soustraire  aux  possibilites  de  notation  tradition- 
neUe. 

Au  depart  le  materiel  dont  disposait  SchaefFer  etait 
assez  rudimentaire  :  quelques  tourne-disques  et  une 
console  de  prise  de  son  reLtee  a  une  chambre  d'echo  et 
a  des  filtres  ele&riques.  A  partir  d'une  sequence  enre- 
giftree  de  bruits,  Pierre  SchaefFer  prelevait  un  certain 
nombre  de  fragments  tres  courts  —  le  plus  petit  etant 
alors  donne  par  le  «  sillon  ferme  »  obtenu  en  empechant 
un  graveur  d'operer  le  deplacement  lateral  qui  lui  fait 
normalement  graver  une  spirale  sur  le  disque.  Ne  rete- 
nant  que  les  fragments  ou  sillons  fermes  pr^sentant  un 
inte"ret  musical,  SchaefFer  elaborait  une  oeuvre  par  leur 
manipulation.,  leur  juxtaposition  ou  leur  superposition. 
La  manipulation  peut  etre  triple. 

Elle  peut  consider  a  lire  en  trente-trois  tours  ce  qui 
a  ete  enregis~tr6  en  soixante-dix-huit,  ou  Tinverse  :  il  en 
resulte  une  transposition  de  la  vitesse  et  de  la  hauteur 
et  une  modification  de  timbre.  On  comprend  aisement 
que  les  435  vibrations  du  la  3  inscrites  sur  un  disque 

enregistre  a  une  vitesse  #  deviennent —  =  217,5  vibra- 
tions, soit  le  la  z}  si  on  lit  a  une  vitesse  -  ;  parallelement 

la  courbe  de  variation  des  Jharmoniques  de  la  periode 
transitoire  se  trouve  etalee  sur  un  temps  double,  de 
sorte  que  le  timbre  du  la  2  execute  par  un  instru- 
ment n'esT:  pas  identique  a  celui  obtenu  par  la  transposi- 
tion mecanique  a  Todave  inferieur  de  Fenregistrement 
du  la  3. 

La  manipulation  peut  porter  egalement  sur  les  inten- 
sites  grace  a  la  console  de  prise  de  son.  Celle-ci  esl:  munie 
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de  potentiometres  et  de  boutons  mterrupteurs.  Un  son 
etant  donn6  (un  accord  de  piano)  qui  es~t  carafterise  par 
une  attaque  et  une  resonance  qui  s'eVanouit  peu  a  peu, 
on  peut  avec  le  potentiometre  qui  regie  la  puissance 
modifier  la  courbe  naturelle  des  intensites,  par  exemple 
la  relever  et  obtenir  une  impression  de  son  entretenu. 
Avec  1'interrupteur,  on  peut  couper  brutalement  soit 
1'attaque,  soit  la  resonance;  or,  privee  de  son  attaque, 
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une  sonorit6  meme  tres  familiere  devient  tres  difficile- 
ment  identifiable. 

Une  troisieme  manipulation  s'avere  possible  :  en 
inversant  le  sens  de  marche  d'un  tourne-disque,  on 
obtient  des  sons  a  1'envers;  le  depaysement  esl:  total  et 
1'effet  physiologique  sur  1'auditeur  tres  puissant  (fig.  ioa). 

Ces  diverses  manipulations  allaient  de  pair  avec  un 
traitement  soit  par  des  filtres,  soit  par  la  chambre  de 
reverberation. 

FILTRES 

Les  amplificateurs  de  postes  de  radio  ou  d'ele£tro- 
phones  sont  munis  d'un  dispositif  permettant  une  cer- 
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taine  correction  des  graves  et  des  aigus.  L'efFet  sonore 
qul  resulte  de  Templo!  des  filtres  est  de  meme  ordre, 
avec  cette  difference  qu'au  lieu  de  faire  varier  les  extre- 
mite's  de  la  «  courbe  de  reponse  »,  on  coupe  telle  ou  telle 
plage  des  frequences  audibles  (de  16  a  30  ooo  periodes, 
rappelons-le).  Notons  qu'un  bruit  de  hauteur  inde- 
finis  sable  et  homogene  par  le  jeu  des  filtres  peut  s'inscrire 
dans  Pechelle  des  frequences,  de  meme  qu'il  peut  etre 
Pobjet  de  transpositions  (fig.  10  b). 

REVERBERATION 

Le  phenomene  de  reverberation  est  un  chapitre  de 
1'acoustique  architecturale.  Le  son  emis  par  un  instru- 
ment (attaque  plus  ou  moins  progressive,  arrivee  a  un 
maximum  entretenu  ou  non,  enfin  une  chute  du  son 
plus  ou  moins  rapide)  a  de  lui-meme  une  courbe  definie. 
Mais  cette  courbe  peut  etre  modifiee  avant  de  parvenir 
a  Foreille  par  les  qualites  acoustiques  du  local,  par  la 
distance,  etc.  (fig.  n).  Soit  dans  un  local  une  source  O 
et  deux  auditeurs  situds  en  Px  et  P2.  Un  son  6mis  par  O 
va  venir  frapper  direftement  Toreille  de  Pj  (trajet  a). 
D'autres  sons  vont  s'en  aller  heurter  les  parois  du  local. 
Selon  le  mat£riau  des  parois  1'onde  sonore  est  plus  ou 
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FIG.  ii. 
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moins  absorbee,  rayonnee  a  1'exterieur  et  reverb&ree 
dans  le  local.  L'onde  reverberee  (le  son  se  reftechit 
selon  les  memes  lois  que  la  lumiere,  c'es~t-a-dire  que  le 
son  reflechi  eSl  syme"trique  du  son  incident  par  rapport 
a  la  perpendiculaire  a  la  surface  de  reflexion).,  apres  un 
trajet  plus  ou  moins  long  vient  frapper  le  point  P±  avec 
une  intensite  fon&ion  du  chemin  qu'elle  a  parcouru. 
L'oreille  de  1'auditeur  situe  en  P1  entendra  done  succes- 
sivement  les  sons  a,  a',  a"...  qui  donneront  au  son  une 
forme  generale  constitute  par  la  somme  des  diverses 
formes  des  sons  a,  a',  a"...  On  comprendra  ainsi  que  le 
son  d'un  clairon  en  plein  air  (ou  il  n'y  a  pas  de  sons 
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FIG.  12. 

reverberes)  paraisse  plus  sec,  plus  mat  que  dans  une 
eglise  ou  la  reverberation  lui  donnera  de  la  couleur,  de 
Teclat.  On  comprendra  egalement  que  1'auditeur  situe 
en  P2,  dans  la  figure  1 1,  regoive  une  quantite  de  son  dired 
moins  grande  qu'en  Px  et  une  quantite  de  sons  reverber6s 
superieure,  d'ou  il  resulte  une  courbe  du  son  tres  dis- 
tincl:e.  Nous  connaissons  a  Paris,  dans  un  immeuble, 
un  long  couloir  tres  sonore  termine  par  une  cage  d'esca- 
lier,  qui  offre  la  particularite  de  rendre  sensible  la  varia- 
tion du  phe'nomene  de  reverberation  depuis  1'echo 
jusqu'au  son  le  plus  mat.  Dans  ce  cas,  source  et  auditeur 
coincident  (fig,  12).  Le  son  dire&  (des  pieds  a  la  tete) 
et  le  son  reverbere  sur  les  parois  laterales  ne  varient 
pas.  Seul  se  modifie  le  son  a",  reverb6re  dans  la  cage  de 
Tescalier.  On  entend  succes sivement,  en  O  un  son  mat 
suivi  d'un  echo  (la  resonnance  a"  arrive  apres',  la 
chute  des  sons  a  a'; ;  en  O'  une  re"sonnance  comportant 
un  renforcement;  enfin  en  O"  la  courbe  sonore  decroit 
re"gulierement. 
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On  peut  obtenir  une  reverberation  artificielle  et 
controlable  soit  par  une  chambre  d'e'cho,  soit  par  un 
magneto  (pour  ce  dernier,  voir  ci-dessous  P6tude  du 
Morphophone).  Le  dispositif  de  la  chambre  d'echo  eft 
le  suivant :  un  Studio  mat;  pres  de  la  source,  deux  micro- 
phones. La  modulation  (on  appelle  ainsi  en  radio-elec- 
tricite  une  oscillation  ele&rique)  de  Tun  des  micros 
arrive  dire£tement  sur  la  console  (fig.  13).  La  modula- 
tion du  deuxieme  esT:  envoye"e  par  haut-parleur  dans  une 
chambre  tres  sonore  a  Pextremite  de  laquelle  se  trouve 
un  micro  qui  capte  les  sons  reverberes  et  qui  eft  relie 
egalement  a  la  console.  On  peut  obtenir  le  taux  de  rever- 
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beration  desire  en  dosant  les  sons  directs  et  les  sons 
reverberes.  On  peut  e'galement,  en  faisant  varier  ce 
dosage,  donner  Timpression  que  1'auditeur  se  trouve  en 
P!  ou  en  P2  ou  sur  tous  les  points  intermediates.  On 
cree  ainsi  Tillusion  du  deplacement  de  Pauditeur  par 
rapport  a  la  source  sonore,  ou,  plus  exa&ement,  Finverse  : 
Teffet  d'un  travelling  sonore  de  la  source.  A  noter  qu'il 
resulte  de  la  un  nouvel  effet  dynamique  :  de  meme  que 
1'on  peut  passer  du  piano  au  triple  forte  en  une  seconde, 
ou  en  deux  ou  trois  minutes,  on  peut  egalement  avoir 
des  travellings  tres  rapides  ou  tres  lents  qui  constituent 
un  element  nouveau  d'ecriture  musicale.  Notons  ega- 
lement que  la  source  sonore  peut  etre  placee  tout  contre 
le  micro,  d'ou  resulte  un  effet  de  proximite  qui  ne  peut 
jamais  etre  obtenu  a  Paudition  dire&e;  Peffet  de  travel- 
ling n'en  eft  que  plus  intense. 

Apres  avoir  ainsi  manipule,  juxtapose  ou  superpose 
les  sequences  enregi&rees  selon  un  schema  d'ceuvre 
musicale,  P.  Schaeffer  a  presente  au  public  son  concert 
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de  bruits.  Mais  chemin  faisant,  il  avait  decouvert  un 
instrument  qui  lui  permettait  de  modeler  la  matiere 
sonore.  Une  double  tache  s'offrait  a  lui  :  perfe&ionner 
I'instrument  (apparition  du  phonog£ne,  du  magneto  a 
pistes  multiples,  du  morphophone,  du  rdgulateur  de 
vitesse) ;  explorer  les  possibility's  de  cet  instrument  sur  la 
matiere  musicale  elle-meme  (ce  qui  nous  valut  la  Suite  14 
de  P.  Schaeffer,  puis  des  ceuvres  de  divers  muslciens, 
dont  Y£tude  poetique  de  Darius  Milhaud  et  ]dy%  et 
d'Andre  Hodeir). 


L'fiQUIPEMENT  DU  STUDIO 

DE  MUSIQUE  CONCRETE. 
CARACTfiRIOLOGIE  SONORE 

Outre  les  tourne-disques  qui  ne  sont  plus  guere 
employes,  la  chambre  d'echo,  les  filtres  perfedionnes 
et  de  nombreux  magnetos,  le  Studio  de  musique 
concrete  possede  un  equipement  comprenant  des 
machines  sp6ciales. 

PHONOG&NE 

Le  phonogene  esT:  un  magneto  transpositeur.  II  en 
exislte  deux  types.  L'un  permet  la  transposition  par 
demi-ton  sur  deux  octaves;  il  est  commande  par  un  cla- 
vier. L'autre  autorise  toutes  les  formes  de  glmando  ou 
Putilisation  d'intervalles  inf6rieurs  au  demi-ton;  il  est 
adHonne  par  une  coulisse.  Un  tel  instrument  permet  la 
transposition  integrale,  le  phenomene  d'interdepen- 
dance  de  la  vitesse  de  defilement  et  de  la  hauteur  du  son 
signa!6  a  propos  du  disque  trouvant  ici  une  application 
beaucoup  plus  subtile.  Signalons  Tinteret  que  prdsente 
cette  transposition  integrale  pour  des  compositeurs  tels 
que  Messiaen  :  dans  la  musique  de  celui-ci,  la  pratique 
de  1'augmentation  des  valeurs  par  2  ou  par  4,  courante 
dans  la  musique  contrapuntique,  s'enrichit  considera- 

blement.  La  formule  rythmique    f     f   f   devient  chez 
Ini,   tour  a   tour   :    j^  1 1"   ff' 
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Avec  le  phonogene,  entre  deux  transpositions  a  inter- 
valle  d'oaave  qui  determinant  une  diminution  par  2, 
existent  12  formules  progressives  de  diminution. 

MAGN&TO  A  PISTES  MULTIPLES 

Ce  magneto  facilite  considerablement  les  operations 
de  mixage.  II  esl:  employe  dans  le  cas  de  «  diffusion  spa- 
tiale  ».  Deja  nous  avons  eu  affaire  a  une  certaine  musique 
spatiale  en  parlant  des  travellings  sonores  obtenus  par 
la  variation  du  rapport  sons  dire&s-sons  reVerberes. 
II  s'agit  ici  de  la  salle  de  concert.  On  peut  considerer 
que,  jusqu'a  maintenant.,  le  concert  public  s'est  presente 
a  Fauditeur  com  me  un  spectacle.  Certes,  le  son  des 
premiers  violons  vient  de  gauche,  celui  des  seconds 
de  droite;  mais  le  deplacement  de  la  source  sonore, 
pour  I'auditeur,  reste  frontal.  On  a  cherche,  a  la  radio, 
au  cours  d'une  retransmission  stereophonique,  a  recreer 
cette  impression  d'une  musique  venant  de  difTerents 
points  de  Tespace.  Nous  ne  nous  etendrons  pas  sur 
cette  experience  malgre  1'interet  qu'il  y  aurait  a  en  faire 
une  etude  critique.  Retenons  ici  qu'elle  a  eu  notamment 
Tinter^t  de  mieux  faire  sentir  (tant  dans  la  retransmis- 
sion Stdreophonique  qu'au  concert)  que  la  disposition 
spatiale  de  Porche&re  n'agissait  pas  tant  sur  1'oreille 
comme  fafteur  sipatlal  que  comme  element  de  clarte 
dans  1'audition  de  la  polyphonie  musicale.  L'equipe- 
ment  prevu  par  P.  Schaeffer  permet  une  veritable  diffu- 
sion spatiale  (fig.  14).  Dans  une  salle  de  concert,  le 
public  se  trouve  place  entre  trois  haut-parleurs  relies 
chacun  a  1'une  des  pistes  du  magneto  rnultipis"te.  Deux 
possibilites  sont  offertes  au  compositeur  :  1'ceuvre  peut 
etre  congue  de  telle  sorte  que  le  son  soit  projete  par 
?un  ou  1'autre  des  haut-parleurs,  ou  par  deux  d'entre 
eux,  ou  par  1'ensemble.  II  resulte  de  ce  dispositif,  pour 
Pauditeur  plac6  au  centre,  une  rythmique  spatiale  d'une 
force  etonnante.  Rythmique  spatiale  «  statique  », 
c'est-a-dire  venant  de  sources  fixes  et  procedant  par 
sauts  discontinus,  par  opposition  a  la  rythmique  spatiale 
«  cinetique  »  qui  est  obtenue  par  le  moyen  d'un  «  pupitre 
de  relief  sonore  ».  Celui-ci  permet  a  un  «  maitre  d'es- 
pace  »  muni  d'une  bobine  emettrice  et  entoure  de  quatre 
bobincs  r6ceptrices  de  faire  se  mouvoir  le  son  d'une 
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source  sonore  a  Fautre  au  gre  des  emplacements  de  sa 
main.  Le  resultat  sonore  d'un  tel  dispositif  aurait  enthou- 
siasme  le  Berlioz  du  Requiem,  s'il  avait  pu  le  connaitre. 
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FIG.  14. 


MORPHOPHONE  ET  R&GULATEUR  DE  VITESSE 

Le  morphophone  eslt  un  magneto  a  tetes  multiples,  dont 
le  but  esl  de  cfeformer  a  volonte  la  courbe  d'un  son.  Nous 
avons  decrit  la  maniere  de  modifier  artificiellement  la 
reverberation  grace  a  une  chambre  d'echo.  On  peut 
egalement  obtenir  une  reverberation  artificielle  grace  a 
un  magneto.  Un  magneto  comporte  trois  tetes  :  une 
d'effacement,  une  d'enregiStrement,  une  de  lecture. 
La  tete  de  lecture  se  trouve  a  une  certaine  distance  de 
celle  d'enregiSlrement.  II  en  resulte  dans  le  temps  un 
certain  d6calage  entre  ce  qui  esl:  lu  et  ce  qui  e§t  enregi^lre. 
On  utilise  ce  decalage  de  temps  pour  augmenter  le  taux 
de  reverberation  (fig.  ij  ).  La  modulation  recueillie  par 
un  micro  M  esl:  repartie  entre  deux  voies,  Tune  dkede, 
1'autre  passant  par  un  magneto  (tete  d'enregis~trement  E2). 
On  dose  le  son  dire6fc  et  le  son  retarde"  recueilli  sur  la 
tete  de  lecture  L.  Une  variante  de  ce  procede"  eft  utilised 
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FIG.  15. 


au  palais  de  Chaillot  pour  creer  une  reverberation  arti- 
ficielle,  dont  le  morpnophone  eft  tres  proche.  Le  prin- 
cipe  consiSle  a  remplacer  la  tete  de  lefture  L  par  une 
serie  de  tetes  de  leaure  dont  on  peut  re^gler  ?61oigne- 
ment  de  la  tete  d'enregi&rement,  doser  Tintensit6  de 
lecture  et  filtrer  la  modulation  recueillie  (fig.  16). 
Selon  le  reglage  des  tetes,  on  peut  modifier  la  forme 
de  la  courbe  de  resonance  et  faire  varier  la  couleur  de 
celle-ci. 

Quant  au  re"gulateur  de  vitesse,  il  s'agit  d'un  magndto 
muni  d'un  dispositif  de  lecture  et  de  reenregistrement  tel 
qu'on  puisse  modifier  la  vitesse  de  defilement  sans  mo- 
difier la  hauteur  des  sons. 
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Les  21  et  25  mai  1952,  furent  organises  a  la  salle  de 
1'aticien  Conservatoire  deux  concerts  de  musique 
concrete  qui  feront  date  dans  1'hiStoire  de  la  musique. 
P.  Schaerler  y  presentait  en  «  relief  cinematique  »  dirig6 
par  lui  sa  Symphonic  pour  un  homme  seul,  ceuvre  impor- 
tante  d'une  duree  de  vingt  minutes,  composee  de 
divers  mouvements  :  «  Prosopopee,  Partita,  Valse, 
Erotica,  Scherzo,  Cadence,  Eroi'ca,  Apostrophe,  Inter- 
mezzo, Strette  ».  Cette  ceuvre  rendue  depuis  populaire 
p^ar  un  ballet,  resume  les  recherches  et  experimenta- 
tions de  leur  auteur.  Toutes  les  possibilit6s  techniques 
y  sont  employees;  bruit  et  musique  s'y  trouvent  indis- 
tin£fcement  me!6s,  et  1'homme,  son  pas,  son  cri,  son 
souffle...  Apres  cette  ceuvre,  SchaefFer  devait  esquisser 
un  opera  en  musique  concrete  ( Orphee  ).  Mais  deja  son 
attention  se  d6tachait  d'un  travail  de  composition  pour 
un  travail  d'exploration  (Recherches  theoriqms  sur  la 
carafteriologie  sonore)  qu'il  devait  entreprendre  avec 
A.  Moles.  Les  figures  17  et  18  suffiront  a  situer  ce  travail. 

P.  Schaeflfer,  apres  Orphfe,  a  cess 6  de  travailler  direfte- 
ment  dans  le  Studio  de  musique  concrete.  Nous  nous 
sommes  borne  a  noter  ses  experiences  et  a  decrire  les 
instruments  qu'il  a  imagines  ou  perfedionnes.  II  convient 
de  pr6ciser  les  raisons  du  qualificatif  «  concrete  »  applique 
a  cette  musique.  Dans  Pesprit  de  son  auteur,  il  s'agit, 
par  cette  denomination,  de  defkdr  tout  a  la  fois  un  mate- 
riau  hetdrogene  a  la  musique  d'ou  jailh'ra  une  musique 
nouvelle,  et  un  mode  d'emploi  de  ce  materiau  qui  se 
veut  aller  a  Tencontre  de  la  demarche  habituelle  du 
compositeur.  Le  materiau  es~l  d'une  extreme  richesse. 
Quant  au  mode  d'emploi  il  semble  avoir  e*t£  valable 
surtout  pour  P.  SchaefTer.  II  repose  sur  une  confiance 
pre£6rentielle  donnee  aux  methodes  d' experimentation 
sur  celles  traditionnelles  (plus  volontaires  et  plus  intel- 
le£tuelles)  du  compositeur.  Sur  le  plan  de  la  recherche 
cette  attitude  de  dlsponibilite  es~l  certainement  feconde. 
Mais  convient-il  de  confondre  recherche  et  composi- 
tion ?  Certes  la  realisation  d'une  ceuvre  d'art  moderne 
(cinema,  musique  experimentale)  presente  un  caradere 
collectif  indeniable  non  seulement  par  un  effort  de  coor- 
dination de  nombreux  collaborateurs,  mais  par  le  jeu 
simultane  de  techniques  tres  diver  ses  dans  les  queues 
chaque  specialiste  (le  cameraman  par  ex.)  apporte  une 
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part  de  creation  artislique.  Nous  regions  persuade  tou- 
tefois  que  la  densite  d'une  ceuvre  se  trouve  liee  a  une 
emprise  totale  du  amateur  sur  tons  les  aspe£s  de  sa 
creation. 

LES   COMPOSITEURS   ET 
LA  MUSIQUE  CONCRETE 


La  musique  «  concrete  »  (si  Ton  designe  par  ce  terme 
1'ensemble  des  precedes  d'expression  ofterts  aux  compo- 
siteurs  par  un  certain  nombre  de  machines-instruments) 
s'est  rev&ee  d'une  tres  grande  souplesse,  permettant 
aux  musiciens  de  poursuivre  ou  de  transposer  leurs 
recherches  propres,  leurs  modes  d'exipression  et  d'6cri- 
ture,  et  a  ce  titre  elle  n'est  d'aucune  ecole.  Les  ceuyres 
nombreuses  de  Pierre  Henry  en  temoignent,  qui,  a 
mi-chemin  de  Tattitude  des  compositeurs  et  de  celle 
de  Pierre  Schaeffer  sur  le  plan  de  la  methode,  a  su  trouver 
un  langage  tout  a  la  fois  personnel  et  composite.  Ttidule 
en  ut  et  Antipbonk  sont  a  jusle  titre  des  classiques  de  la 
musique  concrete.  Nous  pensons  toutefois  mieux  carac- 
teriser  les  diverses  tendances  qui  se  sont  fait  jour  en 
analysant  successivement  les  oeuvres  de  Milhaud,  Mes- 
siaen  et  du  groupe  dodecaphonique  (Boulez,  Philippot, 
Barraque). 

Milhaud,  dans  ses  Notes  sans  musique,  rapporte  ce 
souvenir  de  jeunesse  :  «  Le  soir  avant  de  m'endormir, 
je  fermais  les  yeux;  alors  fimaginais,  j'entendais  une 
musique  d'une  extraordinaire  liberte  qu'il  m'eut  etc 
impossible  de  transcrire.  »  Ces  soufHes  imperceptibles, 
ces  tournoiements  de  musique  reves,  Milhaud  pouvait 
enfin  les  realiser.  I^'&tude  poetique  se  presente  comme 
un  montage  musical  sur  un  texte  de  Claude  Roy,  L'en- 
regiStrement  prealable  au  montage  comportait :  a)  quatre 
cadences  pour  huit  instrumentisles  dans  lesquelles 
chaque  interprete  suit  librement  son  propre  rythme 
(une  certaine  dose  de  hasard  intervient  ainsi);  chaque 
cadence  a  une  couleur  tonale  precise;  b)  une  melodie 
accompagnee  par  deux  saxos,  la  melodie  et  le  contre- 
point  de  saxos  ayant  ete  enregisl:res  simultanement  et 
separement.  L'ceuvre  presente  deux  parties.  Dans  la 
premiere,  apres  un  montage  ou  les  diverses  cadences 
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se  fondent  1'une  dans  1'autre  comme  des  jeux  d'ondes 
sur  Peau,  est  utilise  le  precede  de  la  transposition  totale 
a  partir  de  la  voix  seule,  chacune  des  transpositions  ayant 
un  plan  de  reverberation  propre.  Retour  des  cadences 
mixees  avec  un  fragment  du  contrepoint  de  saxos  qui 
conduit  a  la  seconde  jDartie.  La  melodic  se  de*ploie  alors 
librement  avec  ses  trois  strophes  coupees  d'un  dialogue 
bref,  recite* ;  des  bouffees  sonores  de  telle  ou  telle  cadence 
viennent  s'aj  outer  a  la  polyphonic  du  chant  et  des 
saxos.  Silence.  Effet  de  voix  a  1'envers.  Conclusion  sur 
la  cadence  qui  ouvrait  1'ceuvre. 

Olivier  Messiaen  devait  tenter  une  transposition^  dans 
le  domaine  concret,  de  ses  Modes  de  vakur  et  d'intensite. 
Les  quatre  pieces  qu'il  ecrivit  pour  piano  en  1949  repre*- 
sentent  dans  son  oeuvre  un  Style  nouveau  qui  devait 
avoir  une  forte  influence  sur  les  compositeurs  plus  jeunes, 
sur  ceux  notamment  qui  allaient  se  consacrer  a  la 
musique  ele&ronique.  Modes  de  valeur  es"l  un  montage 
musical  realise*  a  partir  d'ele*ments  invariants  (jamais 
transposes  ou  modifies),  groupes  en  trois  series  de  douze 
sons,  dont  les  tessitures  se  chevauchent  et  dont  chaque 
terme  a  un  coefficient  d'intensite  et  d'attaque.  Messiaen, 
a  partir  d'un  materiau  concret,  et  sous  forme  mono- 
dique,  devait  reprendre  une  experimentation  toute 
proche  (ex.  2). 

Si  les  machines  inventees  par  Pierre  Schaeffer  ont 
permis  a  Milhaud  et  a  Messiaen  de  revetir  d'une  parure 
nouvelle  certains  precedes  d'ecriture  qui  leur  sont  chers, 
elles  n'ont  pas  determine  une  modification  ou  un  appro- 
fondissement  de  leur  langage.  La  machine,  au  contraire, 
a  permis  a  T6cole  dodecaphonique  parisienne  de  pousser 
sa  recherche  plus  avant.  Cette  ecole  musicale  s'est  deve- 
loppee  en  se  referant  d'une  part  a  Webern,  d'autre  part 
a  Stravinsky,  Messiaen  et  Jolivet.  Elle  se  cara&erise 
par  une  mutation  par  rapport  au  dodecaphonisme  aca- 
demique,  que  nos  critiques  dans  leurs  luttes  pour  ou 
contre  la  musique  a  douze  sons  n'ont  pas  encore  saisie. 
La  musique  a  douze  sons  eslt  1'aboutissement  logique 
du  d^veloppement  de  la  musique  dont  Rameau  posait 
les  fondements  theoriques  et  qu'Edmond  Cohere 
s'erTor^ait  de  saisir  dans  sa  totalitl  C'esl:  ainsi  que  le 
principe  d'identite  d'oftave,  chez  Schonberg,  e£t  pouss^ 
a  Textreme.  Dans  ses  ceuvres,  une  s^rie  de  douze  sons 
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Ex.  2. 


donnes  ne  conStitue  pas  une  sdtie  d'intervalles  et  la 
succession  do-mi  7  peut  etre  tierce3  dixi^me,  dix-sep- 
tieme  majeure  ascendante;  sixte,  trememe...  mineure 
descendante.  Or  cette  succession  de  dcmze  sons  a  ten- 
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dance  a  etre  remplacee,  dans  la  nouvelle  ecole,  par  une 
s&rie  de  douze  intervaUes  ou  une  quinte  reste  toujours 
une  quinte  et  ne  devient  jamais  une  quarte  ou  le  multiple 
de  Tune  ou  de  Fautre.  De  Fune  a  Fautre  position,  la 
perspective  s'esl:  modifiee  et  cette  modification  a  deter- 
mine la  generalisation  de  la  notion  de  serie  a  F organisa- 
tion des  hauteurs,  des  dur£es,  des  tessitures,  des  timbres, 
cette  notion  de  s6rie  venant  se  combiner  avec  celle  de 
permutation.  Analysons  les  premieres  mesures  de  la 
Sonate  pour  piano  et  violon  de  Michel  Philippot  (ex.  •$). 


3=^ 


Ex.  3. 

La  serie  n'est  pas  composee  des  notes  fa,  mi...}  mais  d'in- 
tervalles  mesure*es  par  les  chiffres  7,  12,  7,  4,  7,  n,  7, 
4,  7,  12,  7.  Les  valeurs,  si  nous  entourons  de  parentheses 
les  silences,  peuvent  s'ecrire  : 

(7)  1°  (5)     8      (9) 

4     6     (i)     2     (3)     12         (n) 
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On  aura  pu  remarquer  que  la  serie  d'intervalles  ne  varie 
pas  quand  elle  est  lue  de  gauche  a  droite  ou  de  droite 
a  gauche.  Elle  es~t  (approximativement)  une  serie 
non  retrogradable.  Nous  retrouvons  deux  series  sem- 
blables,  celle  des  nuances,  celle  de  I'inStrumentation  : 
en  effet,  si  nous  relevons  les  valeurs  pleines  avec  leur 
disposition  instrumental  et  leurs  nuances,  nous  avons  : 

Timbres  :  4  Piano/violon;  6  V/P;  10  V/V;  2  P/P;  8  V/P; 

I2P/V 

Nuances  :     p     mf    f    f    mf    p 

La  rigueur  extreme  du  developpement,  une  fois 
choisies  les  donndes  premieres  de  1'ceuvre,  entrame 
des  difficultes  qui  font  apparaitre  etroit  le  cadre  de 
1'execution  in£trumentale.  Les  techniques  d'enregistre- 
ment  sont  un  element  de  liberation  et  le  magnetophone 
permet  Fepanouissement  de  la  plus  sltridle  discipline. 
Dans  le  domaine  des  duress,  il  autorise  a  descendre 
jusqu'au  150^  de  seconde  et  le  probleme  rythmique  le 
plus  ardu  peut  y  etre  resolu  sans  difficulte.  Comparons 
trois  manieres  de  noter  un  meme  rythme  : 


Boulez  :  *    * 

2de3 
Messiaen  :     J.  J. 


Magneto  :  izcm  +  12     20+20     30, 

et  mettons  en  regard  la  notation  usuelle  et  la  realisa- 
tion sur  magneto  d'un  fragment  d'une  etude  de  Stock- 
hausen  (ex.  4) . 

Par  ailleurs,  les  quatre  formes  (droite,  renversement, 
recurrence  et  son  renversement)  auxquelles  nous  a 
habitues  la  musique  s^rielle,  ne  sont  pas  toutes  reali- 
sables  integralement  sur  le  plan  instrumental.  Sur  un 
piano,  la  forme  de  chaque  son  sera  identique  (attaque, 
chute)  alors  que  la  recurrence  totale  exige  celle  de  la 
matiere  sonore  (chute,  attaque).  La  lecture  a  1'envers 
sur  le  magneto  permet  la  recurrence  totale. 
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EX.     4. 


Parmi  les  ceuvres  concretes  serielles,  qui  sont  toutes 
remarquablement  reussies,  il  faut  relever  V  Etude  sur 
un  son,  de  P.  Boulez,  d'une  tres  grande  puissance  drama- 
tique.  Cependant,  d'un  point  de  vue  technique,  Pceuvre 
de  M.  Philippot  es~t  plus  riche  d'enseignements,  c'est 
pourquoi  nous  1'avons  choisie.  Les  sons  employes,  a  la 
maniere  des  instruments  d'orcheslire,  peuvent  etre 

groupes    en    families   :    les   percutants   sees    |^  ,    les 
percutants  resonnants  ^  ,  les  sons  eoliens  |  ]. 

Percutants  resonnants  : 

1)  Piano  frappe  avec  une  baguette  sur  le  cadre. 

2)  Piano  prepare  avec  liege,  frappe  avec  baguette  de 
liege, 

3)  Piano  prepare  avec  bois,  frapp6  avec  baguette  de 
bois.  ,,\  i 

4)  Timbale,  pick-up,  chambre  d'6cho. 

Percutants  sees  : 

5)  Cordes  de  piano  au-dela  du  chevalet.  ; 

6)  Disque  de  metal  frappe  avec  metal  ,        ; 
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7)  Piano  prepare  avec  attaque  coupee,  transpose  de 
4  o&aves. 

fioliens  : 

8)  Cymbale  et  effet  de  Larsen, 

9)  Pick-up  gratte",  mixe  avec  timbale,  cymbale;  echo 
et  £ltres.  Chaque  son  es~t  transpose  5  fois  selon  1'echelle  : 

(A)  (B)  (Q  w(D)          (E) 

DO      ,FA*     ,SI*     9FA*     9SI*      , 

L'ceuvre  se  presente  comme  une  fugue  tres  libre, 
consl:ruite  a  partk  de  quatre  series,  Tune  de  timbres 
(10  sons),  la  seconde  de  rythmes  (10  sons  pleins, 
2  silences),  la  troisieme  de  regisltres  et  hauteurs  (5  transpo- 
sitions), la  derniere,  de  repartition  spatiale,  dans  le  cas 
de  projection  en  relief,  et  a  laquelle  se  rattache  le  jeu 
de  deux  intensite*s,  chaque  voie  disposant  d'un  F  et 
d'un  p  : 


Ex.  5.  —  Etude  de  M.  PhiHppot  (notation  ].  E.  Marie). 


LA  MUSIQUE  fiLECTRONIQUE 


Karlheinz  Stockhausen  vint  en  1952  a  Paris  tra- 
vailler  avec  Messiaen  et  dans  les  studios  de  la  R.T.F. 
De  retour  en  son  pays,  il  devait  collaborer  etroitement 
avec  Herbert  Eimert  qui  avait  fond6  le  Studio  de  musique 
eleftronique  de  Cologne. 

II  njes~l  pas  necessalre  que  nous  nous  etendions 
longuement  sur  Tequipement  de  ce  laboratoire  61ectro- 
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nique.  Dans  les  pages  qui  ont  pr^cdde*,  d'une  part  nous 
avons  6tudie  les  ressources  offertes  par  les  machines 
d'enregiftrement,  d'autre  part  nous  nous  sommes  efforce 
de  faire  comprendre  ce  qu'etait  un  oscillateur,  un  instru- 
ment ele&ronique.  Le  Studio  de  Cologne,  a  quelques 
variantes  pres,  a  le  meme  equipement  que  le  Studio 
de  musique  concrete.  Mais  le  mate'riau  servant  aux 
manipulations  n'est  plus  I'enregiStrement  d'un  bruit 
quelconque  preleve*  dans  la  nature,  mais  le  son  d'une 
heterodyne  ou  celui  d'un  Trautordum,  instrument 
eleftronique  de  meme  type  que  1'ondioline.  II  convient 
de  noter  que  I'h6terodyne  utilisee  est  conStruite  de 
telle  sorte  que  les  frequences  puissent  etre  obtenues  de 
fagon  tres  precise.  Cette  demultiplication  du  1/2  ton 
tempe*re,  base  de  notre  musique  occidentale,  va  loin 
au-dela  des  essais  de  1/3,  1/4,  1/6,..,  1/16  de  ton  aux- 
quels  ont  travaille'  Haba,  Vychnegradsky,  Carrillo.  La 
notion  de  note  disparait  ici  au  profit  de  celle  de  fre- 
quence. 

Herbert  Eimert  dans  ses  Etudes,  explore  syftemati- 
quement  ce  monde  sonore,  proprement  inoui,  qui 
rdsulte  de  cette  nouvelle  organisation  possible  des 
hauteurs  et  de  la  facult6  de  modeler  le  son  rendue  re*a- 
lisable  par  la  machine.  II  serait  inutile  de  tenter  une 
description.  L'audition  seule  peut  permettre  de  se 
faire  une  idee  du  r6sultat  obtenu.  II  es~l  possible,  par 
contre,  de  decrire  les  experiences  de  Stockhausen,  qui 
poursuit  ses  recherches  dans  le  meme  sens  que  Boulez, 
et  peut-etre  conviendrait-il  de  dire  :  au-dela  de  Boulez, 
si  les  oeuvres  que  nous  connaissons  6taient  entierement 
convaincantes.  L'element  nouveau  apporte  par  Stock- 
hausen dans  le  developpement  de  la  musique  serielle 
e§t  une  interdependance  plus  Stroke  des  facleurs  hau- 
teur, duree,  intensite,  d'ou  il  decoule  que  la  couleur 
sonore  (timbre)  r£sulte  de  l^laboration  serielle  de  ces 
trois  fa&eurs.  Nous  avons  vu  que  le  son  d'un  instrument 
eSl  cara£teris6  par  une  certaine  forme  dynamique 
(attaque,  corps,  chute)  et  un  certain  dosage  d'harmo- 
niques,  Tintensite  de  chacune  de  ces  harmoniques 
variant  assez  fortement  en  regime  transitoire,  puis 
se  Stabilisant  en  regime  permanent.  On  peut  arnver 
a  analyser  par  des  nitres  les  composantes  sinusoi'dales 
d'un  son  meme  tr&s  complexe.  L'oreille,  sans  que  nous 
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£&' ay  oiis -"conscience,  opere  cette  analyse  avant  d'operer 
ufi'e  synthese  dans  les  centres  nerveux.  En  combinant 
des  sinusoi'des  dans  des  proportions  definies,  on  doit 
pouvoir  obtenir  un  phenomene  sonore  connu  ou  entie- 
fement  inconnu  de  telle  sorte  que  le  compositeur  «  a 
desormais  la  possibility  d'introduire  des  principes  de 
structure  dans  les  rapports  des  dements  sonores  les 
plus  simples  (sons  sinusoidaux)  afin  de  composer  a 
rinterieur  d'une  ceuvre  des  differences  sonores  comme 
des  variantes  serielles  et  les  integrer  dans  le  processus 
general  d'organisation  musicale  ». 

Dans  un  article  important  paru  dans  le  numero  i  de 
«  Domaine  musical  »,  Stockhausen  fait  1'inventaire  des 
sonorites  mises  a  sa  disposition  a  partir  des  sinusoi'des 
en  se  refe"rant  au  mecanisme  de  1'oreille.  II  reprend  sous 
un  aspect  physiologique  ce  que  nous  avons  decrit 
concernant  la  composition  des  ondes.  Son  entreprise 
Pamene  cependant  a  se  poser  deux  questions  (Tune  au 
sujet  des  battements,  1'autre  concernant  le  critere  per- 
mettant  de  'saisir  un  complexe  sonore  soit  comme 
accord,  soit  comme  timbre)  qui  le  forcent  a  serrer  de 
plus  pres  Tanalyse.  Quand  Toreille  pergoit  une  frequence 
f,  tout  un  faisceau  de  nerfs  se  met  a  vibrer  autour  d'un 
centre  d'excitation  dont  la  largeur  esl:  de  20  periodes, 
quelle  que  soit  la  frequence.  La  mesure  en  frequences 
d'un  intervalle  (qui  es"t  defini  par  une  proportion)  varie 
par  contre  selon  sa  place  dans  1'echelle  des  frequences. 
On  rdeduit  de  cette  double  consideration  qu'un  inter- 
valle de  seconde  mineure  de"£lni  par  le  rapport  15/16 
provoquera  un  battement  a  120  periodes  (120/128) 
qui  aura  disparu  a  480  p6riodes  (480/512)  pour  fake 
place  a  un  son  differentiel  de  32  periodes,  tres  faible. 
Par  consequent,  la  faculte*  de  dis~tin6Hon  de  deux  sons 
devient  de  plus  en  plus  fine,  plus  on  s'eleve  dans  1'echelle 
des  frequences;  une  disposition  tres  resserree  de  sons 
sinusoidaux  apparait  comme  bruit  dans  le  grave  et 
cependant  peut  e^re  analysee  une  fois  transposed  dans 
les  regislares  eleves.  Stockhausen,  dans  son  analyse, 
introduit  ensuite  les  fa<5teurs  dur6e  et  intensite  dont  nous 
avons  deja  releve  Textrdme  importance  pour  la  deter- 
mination d'un  timbre.  II  conclut  :  «  II  devient  clair  a 
quel  point  les  effets  des  dimensions  de  la  hauteur,  de 
Tinterisite  et  de  la  duree  sont  inseparables.  Cette  cons- 
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tatation  jette  une  lumiere  particuliere  sur  ces  composi- 
tions serielles  ou,  jusqii'alors,  Fordre  des  hauteurs, 
Fordre  des  intensites  et  Fordre  des  durees  sonores  etaient 
vus  plus  ou  moins  «  les  uns  a  cote  des  autres  ». 
II  n'y  a  pas  de  consequence  plus  rigoureuse  a  ddduire 
de  ce  qui  precede  que  celle-ci :  une  serie  n'eslt  rien  d'autre 
qu'une  serie  de  modifications,  ou  la  modification  d'une 
des  trois  proprie'te's  du  son  provoque  la  modification 
des  deux  autres  ». 

Nous  allons  analyser  avec  detail  une  ceuvre  de 
Stockhausen.  On  se  rendra  compte  que  Fattitude 
adopted  par  ce  compositeur  le  place  dans  une  situation 
limite,  aii-dela  de  laquelle  il  semble  que  le  travail  de 
composition  doive  devenir  le  fait  de  la  cybernetique. 
En  erlet,  1'auteur  se  donne  au  depart  :  une  s6rie  de  pro- 
portions qui  d6terminent  les  frequences;  une  serie  de 
chiffres  qui  sera  Fob  jet  de  permutations  selon  qu'elle 
regie  Forganisation  des  complexes  (4,  5,  3,  6,  2,  i), 
les  intensites  (3,  4,  2,  i,  6,  5),  les  durees  (2,  4,  6,  3,  5,  i). 
Le  probleme  ainsi  pose  doit  pouvoir  etre  resolu  par 
une  machine.  II  n'en  faudrait  pas  conclure  pour  autant 
qu'artis~liquement  une  telle  ceuvre  ne  saurait  etre  valable. 
L'id^e  direftrice  qui  es~t  a  son  origine  n'eSt  pag  etrangere 
au  texte  suivant  que  m'adressait  un  compositeur,  crail- 
leurs  ami  de  Stockhausen  : 

«  La  musique  que  j'ecris  en  ce  moment  veut  etre  le 
plus  possible  une  image  de  la  beaut6,  et  le  moins  pos- 
sible une  image  de  moi-meme.  Elle  est  devenue  de 
plus  en  plus  Statique,  c'est-a-dire  s'accommodant  tres 
mal  du  temps  et  de  Fespace.  Pourtant  je  sais  qu'elle 
devra  toujours  exister  dans  le  temps  et  qu'elle  sera 
soumise  a  la  matiere  «  vibration  ».  II  semble  cependant 
que  DieUj  en  nous  dormant  le  point  des  choses  celestes, 
de  Fabsence  du  temps  et  de  Fespace,  nous  prepare  a 
son  action.  La  musique  en  ge'n&ral,  la  beaute  sur  terre, 
n'a,  a  mon  avis,  pas  un  autre  sens...  » 

COMPOSITION  19 J$  NO  2 

L'analyse  detaillee  de  cette  ceuvre  a  ete  donnee  dans 
Fun  des  «  Cahiers  de  la  Compagnie  Madeleine  Renaud- 
Jean-Louis  Barrault  »,  aujourd'hui  epuise.  Deux 
considerations  g&ierales  sont  a  la  base  de  cette  oeuvre, 
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rune  physiologique  (courbes  d'audibilite  de  1'oreille), 
1'autre  d'ordre  spiritual  :  «  On  a  admis  une  frontiere... 
au-dela  de  laquelle  la  tendance  a  un  absolu  sans  son 
et  sans  temps  esl:  knplicitement  sous-entendue.  Cette 
tendance  pourra-t-elle  un  jour  etre  rendue  sensible  ?  » 

L'oreille  ne  pergoit  pas  avec  une  e"gale  intensite  ^les 
diverses  frequences.  Si  on  porte  sur  un  axe  les  intensity's 
sonores  exprime'es  en  decibels  (Db)  —  on  mesure  le 


"    32         126        512       20W     8192      Frequences 
FIG.  20. 

rapport  des  intensite"s  par  le  logjarithme  (exprim6  en 
bels)  du  rapport  des  pressions  (qui  peut  etre  tres  61ev6  : 
I07)  —  et  sur  un  autre  les  frequences,  on  obtient  un 
eraphique  dont  la  courbe  inferieure  represente  le  seuil 
d'audibilite,  et  la  courbe  sup£rieure  le  seuil  douloureux 
(courbes  de  Fletcher). 

Dans  Tceuvre  de  Stockhausen,  Tengendrement  des 
hauteurs  commence  dans  le  regiStre  optimum  de  Pau- 
dibilite  —  vers  2  ooo  pe"riodes  —  et  tend  vers  les  seuils 
de  celle-ci.  Dur6e  et  amplitude  seront  regimes  de  telle 
sorte  qu'en  «  partant  du  champ  optimum  d'audition 
le  fait  que  les  sons  tendront  vers  une  frequence  nulle 
ou  presque  infinie  sera  ressenti  d'une  fa9on  proportion- 
nelle  au  fait  que  ces  sons  tendront  soit  vers  des  ampli- 
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tudes  infiniment  faibles  soit  vers  des  dure*es  infiniment 
petites  ».  L'analyse  d£taillee  qui  suit  ne  concerne  que  la 
formation  des  complexes,  groupes,  s"tru£hires  partant 
de  la  zone  optimum  pour  tendre  vers  o.  Toutes  les 
proportions  ici  d^crites  ont  ere*  renvers6es  pour  obtenir 
un  effet  semblable  vers  Paigu. 

FRB&UENCES 

On  a  au  depart  une  serie  de  6  notes  reliees  par  la 
serie  de  proportions  suivantes  :  12/5,  4/5,  8/5,  5/12,  5/4, 
soit.,  approximativement  : 


£ 


Chaque  son  de  la  proportion  originale  est  le  point  de 
depart  d'une  nouvelle  serie  de  proportions,  d'ou  le 
tableau  de  frequences  ci-dessous  : 

i  920  800  i  ooo  625  i  500  i  200 

800  333  417  260  6  625  500 

i  ooo  417  524  325  781  625 

625  260  325  203  488  i  170 

i  500  625  781  488  i  170  937 

i  200  500  625  390  937  730 

La  composition  commence  par  le  groupement  (selon 
les  termes  de  la  serie  :  4,  5,  3,  6,  2,  i)  des  sons  en  com- 
plexes sonores.  Le  premier  complexe  groupe  les  4  pre- 
mieres frequences,  le  second  les  5  suivantes,  etc. 

ier  complexe  :  i  920,  800,  i  ooo,  625; 
2e  complexe  :  i  500,  i  200,  800,  333,  417... 

Ce  qui  donne,  de  facon  approche*e,  les  accords  ci- 
contre  : 
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Cette  organisation  en  complexes  est  suivie  de  Tor- 
ganisation  en  sequences  (suite  horizontal  de  complexes), 
puis  en  stru&ures  (groupement  vertical  ou  horizontal 
de  sequences),  toujours  selon  la  meme  serie  de  grou- 
pements  :  4  sons  dans  le  complexe  i ;  4  complexes  dans 
la  sequence  i;  4  sequences  dans  la  structure  I;  5  sons 
dans  le  complexe  2,  etc.  Six  formes  de  structures  ont 
ete  retenues  :  sequence  seule;  sequences  superposees 
commencant  simultanement;  sequences  superposees 
finissant  simultanement;  ces  trois  formes  pouvant  etre 
precedees  ou  suivies  d'un  silence  determine  par  leur 
composition. 

AMPLITUDES 

Les  sons  fondamentaux  de  la  proportion  premiere 
ont  ete  affectes  d'une  intensite  maximum  fixee  par  le 
symbole  n  db  (decibels),  les  5  hauteurs  deduites  ont 
ete  affeftees  d'une  intensite  decroissante  chaque  fois  de 
—  4  db  par  rapport  a  1'intensite  premiere  :  1920,  n  db; 
800,  n  —  4  db;  1000,  n  —  8  db;  etc.  Le  symbole  n  db 
qui  designe  Pintensite  maximum  de  chaque  groupe  se 
trouve  soumis  a  un  ordre  sdriel  :  3,  4,  2,  i,  6,  5  ou 
i  vaut  o  db;  2,  —  4;  3,  —  8,  etc.,  ce  qui  donnera  en 
valeur  absolue,  pour  les  premiers  groupes  : 

1920 —    8  db      800  —  izdb     260 —    4  db    i  ooo —    o  db 
800  —  12  333  —  16          625  —    8  417  —    4 

i  ooo  —  1 6  417 — 20          500  —  12  524 — '8 

625  20  1500  28  325   12 

i  200  —  32  781  —  16 

625  —  20 

Pour  differencier  clairement  les  timbres  individuels  de 
chaque  complexe,  6  degres  dynamiques  ont  ete  choisis  : 
i)  Intensite  egale  ( — );  2)  Intensite  egale  avec  r6so- 
nance  ( ) ;  3)  Crescendo  du  seuil  a  Tintensit6  maxi- 
mum (<);  4)  Dto  avec  resonance  (<);  5)  Decrescendo 
de  1'intensite  maximum  au  seuil  (>);  6)  Dto  avec 
resonance  (>). 

La  serie  choisie  pour  les  courbes  dynamiques  es~t  4, 
2>  3>  5,  6,  I- 

DUR.&ES 

Les  durees  sont  liees  aux  frequences  d'une  part;  aux 
intensite"s  d'autre  part,  dans  le  meme  temps  ou  elles 
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obeissent  a  un  ordre  seriel.  On  a  choisi  des  longueurs 
de  bande  en  relation  avec  les  frequences  (i  920  donne 
192  cm);  dans  un  complexe,  c'est  le  son  le  plus  fort  qui 
determine  la  duree.  Enfin  chacune  de  ces  durees  comprend 
un  rapport  interne  de  silence  et  de  son  variant  se*rielle- 
ment  selon  I'e'chelle  :  2/6,  4/6,  6/6,  3/6,  5/6,  1/6. 

EgUILIBRE  FORMEL 

Rappelons  que  le  travail  d'elaboration  d£crit  ici  se 
situe  entre  la  zone  d'audibilite  maximum  et  o,  qu'une 
elaboration  inverse  permet,  en  partant  de  cette  meme 
zone,  de  tendre  vers  les  frequences  infinies.  Cette  ela- 
boration vers  1'aigu  a  ete  obtenue  par  le  systeme  de 
transposition  totale  offerte  par  le  magneto;  il  en  resulte 
un  retrdcissement  des  valeurs  (192  cm  pour  1 920 
periodes  deviennent  19  cm  pour  19  200  periodes)  et, 
conformement  aux  courbes  de  Fletcher,  un  amenuise- 
ment  des  intensites.  De  cette  fagon,  aussi  bien  dans  1'aigu 
que  dans  le  grave,  « il.y  a  equilibre  entre  les  durees  breves 
et  longues,  et  les  frequences  et  amplitudes  s'approchent 
des  seuils...  Pour  approcher  cet  6tat  d'^quilibre  a  la 
recherche  duquel  j'etais,  je  suis  parti  de  la  fonclion 
invariante  d'un  spectre  seriel;  conception  que  j'ai  essaye 
d'harmoniser  avec  les  exigences  des  trois  dimensions 
sonores,  hauteur,  duree,  intensite  »  (fig.  21). 

Place*  devant  Tanalyse,  relativement  detaillee,  que 
nous  venons  de  tenter  de  Tune  des  ceuvres  de  Stockhau- 
sen,  le  lecl:eur  aura  vraisemblablement  adopte  Tune  des 
trois  attitudes  suivantes  :  la  mefiance  de  tant  de  chiffres 
alignes;  I'int^ret  tres  vif  pour  la  logique  rigoureuse  de 
la  structure...  ou  de  ne  1'avoir  point  lue. 

La  mdfiance  sera  moindre  si  Ton  veut  bien  considerer 
que  les  intervalles  de  la  gamme  :  do,  re,  mi,  fa,  etc., 
pourxaient  etre  ecrits  sous  la  forme  d'une  serie  de  pro- 
portions :  9/8,  5/4,  4/3,  etc.,  et  que  la  serie  choisie  par 
Stockhausen  represente  une  succession  de  6  notes  non 
temperees,  qu'il  a  accouplde  de  6  valeurs  et  de  6  durees 
a  partir  desquelles  il  elabore  un  contrepoint  subtil. 

L'interet  sera  temp6r6  si  on  considere  que  la  simplicite 
du  point  de  depart,  malgre  les  complexit^s  contrapun- 
tiques  deduites,  ne  permet  jamais  a  Stockhausen  de 
retrouver,  au  cours  de  1'ceuvre,  un  seul  timbre  carac- 
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FIG.  21.  —  ULlektronische  Studien 
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teriStique  :  les  complexes  constituent  des  entites  sonores 
a  mi-chemin  de  1'accord  et  du  timbre;  1'ceuvre  revet  de 
ce  fait  une  couleur  extremement  cara&6rise'e,  valable 
certes  pour  une  etude  ou  un  ensemble  d'etudes,  mais 
dont  1'emploi  ne  peut  etre  que  limite.  Pour  que  le  timbre 
soit  la  resultante  des  fa&eurs  hauteur,  intensite,  duree, 
il  faudrait  deduire  proportions  et  series  generatrices  de 
1'oeuvre  des  courbes  conStitutives  d'un  timbre,  telles 
celles  donnees  a  la  figure.  On  imagine  avec  quelle 
effarante  complexite  devrait  lutter  la  pensee  d'un  com- 
positeur.  Et  cependant,  meme  ainsi,  1'ceuvre  creee  serait 
loin  en  de$a  de  la  riches  se  sonore  des  timbres  des  ins- 
truments les  plus  familiers  (ne  citons  comme  exemple  de 
ce  fait  que  les  intensites  relatives  des  harmoniques,  pour 
une  meme  note  de  piano,  varient  notablement  selon  la 
frappe  de  la  touche  :  chaque  nuance,  chaque  attaque, 
determine  une  couleur  propre). 

Retrouver  une  richesse  sonore  equivalente  a  celle  de 
Instrumentation  traditionnelle,  par  le  seul  jeu  de  l'£cri- 
ture,  semble  done  depasser  les  capacites  du  travail 
inteLLectuel  de  rhomme.  Cela  ne  saurait  etre  que  le 
resultat  des  calculs  d'un  cerveau  eledronique,  et  Fexpe- 
rience  de  Stockhausen  ne  prend  son  veritable  sens  que 
dans  cette  perspective. 


DEMAIN... 

Notre  etude  de  la  musique  eledronique  a  principale- 
ment  porte  sur  des  considerations  d'ordre  technique. 
II  n?en  pouvait  etre  autrement  :  la  musique  concrete  ou 
£Le&ronique  est  le  fruit  d'un  travail  de  decouverte  et 
d'assimilation  des  r^alit6s  acouSliques  par  les  compo- 
siteurs. 

Les  oeuvres  reflechies  et  authentiques  qui  ont  pu  nous 
etre  presentees  se  denomment  toutes  £tude  ou  Composition. 
Leur  realisation  demande  un  travail  acharne,  de  la 
patience  et  du  silence.  D'autres  ceuvres,  a  partir  des 
memes  machines,  se  bornent  a  obtenir  des  efFets  sonores 
qui  seduisent  le  public  et  jouissent  deja  d'une  grande 
vogue.  Le  cinema,  I'illuftration  sonore,  les  ballets  s'en 
emparent.  Ce  travail  de  vulgarisation  est  precieux  dans 
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la  mesure  ou  il  prepare  un  contact  plus  fecond,  du  public, 
avec  des  ceuvres  plus  severes. 

ESt-il  possible  de  pr^voir  revolution  de  la  musique 
£Le6fcronique  dans  les  annees  a  venir  ?  La  distance  qui, 
au  depart,  separait  les  travaux  de  la  musique  eleftronique 
de  ceux  de  la  musique  concrete  semble  devoir  conside*- 
rablement  diminuer.  Par  ailleurs,  nous  croyons  que 
Finteret  serait  grand  de  tenter  une  synthese  de  la  musique 
electronique  et  de  la  musique  vivante,  dans  une  ceuvre 
ou  1'interprete  pourrait  dialoguer  avec  la  machine. 
Deserts,  d'E.  Varese,  e$t  a  cet  £gard  attachant,  bien  que 
le  compositeur  ne  soit  pas  alle  au-dela  de  la  succession 
de  six  sequences  tour  &  tour  inSlrumentales  et  concretes. 
Le  dialogue,  comme  dans  le  concerto,  suppose  des 
rapports  moins  simples  (simultaneites  et  alternances 
continuellement  variees). 

Conjecl:urer  e^t  toujours  hasardeux,  cependant  les 
recherches  a&uelles,  si  nous  ne  voulons  retenir  d'elles 
que  ce  qui  e£t  susceptible  de  faire  progresser  la  musique, 
devraient  s'epanouir  dans  ces  deux  directions  :  celle  ou 
la  musique,  a  partir  de  premices  posees  par  le  compo- 
siteur, serait  realisee  par  un  cerveau  ele&ronique;  celle 
qui  entralnerait  une  renovation  de  la  musique  ingtru- 
mentale  par  la  conjoncldon  de  la  machine  et  de  1'interprete 
vivant. 

II  convient  d'aj  outer  quelques  notes  breves  du  double 
point  de  vue  des  lieux  et  des  hommes  et  de  Involution 
des  genres. 

Les  Studios  de  musique  experknentale  se  sont  multi- 
plies (U.S.A.,  Pologne,  Japon,  Italie).  Signalons  prin- 
cipalement  le  Studio  de  Phonologic  de  Milan  anquel 
uri  equipement  rationnel  et  la  quaHte  des  compositeurs 
qu'il  s'e^t  attaches  ont  permis  la  creation  d'oeuvres  de 
tout  premier  plan,  celles  notamment  de  Berio  et  Ma- 
derna. 

Le  Studio  de  musique  concrete  a  vu  apparaitre  de 
nouveaux  collaborateurs  :  Ferrari,  Xenakis...  cependant 
que  P.  Schaeflfer,  faisant  ceuvre  de  compositeur,  offrait 
de  nouvelles  etudes  de  Stru&ure  beaucoup  plus  rigou- 
reuse. 

La  musique  experimentale  s'eSt  developp^e  conform^- 
ment  a  nos  previsions.  Toutefois  les  musiques  confiees 
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aux  machines  ele£hroniques  (Universite  de  1'IUinois, 
musique  algorythmique...)  ont  evolue  moins  rapidement 
que  celles  qui  se  proposent  de  meler  musique  vivante 
et  musique  pour  bande. 

La  machine  cybern6tique  paradoxalement  prolonge 
1'enseignement  d'O.  Messiaen  :  celui-ci  a  repandu  dans 
le  monde  musical  un  certain  climat  qui  accorde  une 
place  tres  considerable  a  Tanalyse  la  plus  minutieuse  et 
qui  tend  a  re"duire  la  musique  a  une  algebre  combina- 
toire  (voir  son  Uvre  d'orgue).  Or  sur  ces  deux  plans  la 
machine  cybernetique  pertnet  d'aller  tres  loin.  Aussi 
es~t-il  quelque  peu  decevant  de  constater  que  les  essais 
re"alis6s  par  le  truchement  de  ces  machines,  s'ils  pr£- 
sentent  de  Tint6ret,  n'offrent  pas  un  caraftere  d'inedit 
ade*quat  a  la  nouveaute  qu'on  pourrait  attendre  d'un 
mode  de  composition  aussi  peu  traditionnel. 

Par  contre  les  combinaisons  sonores  entre  bande  et 
orcheftre  ont  deja  pris  une  relative  importance.  Les 
essais  ont  etc*  tentes  en  diverses  directions  : 

—  Dans  le  domaine  de  la  musique  de  chambre,  Berio 
enregiftrait  et  travaillait  ele&roniquement  un  groupe 
instrumental,  situe  lui-meme  au  centre  d'un  quadrilatere 
sonore  lors  de  Tex^cution  publique,  cependant  que  nous- 
memes  recherchions  un  contrepoint  audio-visuel  entre 
un  violon  en  quart  de  ton,  jouant  en  public,  des  sons 
concrets  (bande  son  du  film)  et  des  rythmes  visuels 
projetes  sur  ecran.  Stockhausen,  dans  Kontakte,  confronte 
batterie,  piano  et  bande  avec  une  virtuosit6  6blouissante. 

—  Dans  le  domaine  orchestral  signalons  trois  ceuvres  : 
JUms  de  Pousseur,  Poesie  pour  pouvoir  de  Boulez  et  nos 
Images  Tbanaiques.  Disons  de  ces  partitions  que  la  pre- 
miere d'entre  elles  etablit  certaines  analogies  de  sonorite 
entre  Torcheslxe  et  la  bande  qui  apparaissent  comme  des 
liens  desTines  a  rattacher  deux  mondes  sonores  gardant 
leur  autonomie.  La  derniere,  par  contre,  arrive  a  une 
fusion  des  deux  dements  qui  les  rend  parfcds  indis so- 
lubles a  Poreille  en  meme  temps  que  la  rigueur  voulue 
de  son  elaboration  de*bouche  dans  un  domaine  large- 
ment  expressif. 

Notons  que  :  i°)  Les  sonorit^s  de  la  bande  (allant  de 
la  musique  la  plus  concrete  a  la  musique  ele&ronique 
en  passant  par  des  sonorit6s  instrumentales  en  quin- 
ziemes  de  ton)  ont  ete  imaginees  en  meme  temps  que 
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les  sonorites  inStrumentales  lors  de  1'^criture  de  la  par- 
tition; 

2°)  qu'elles  s'inserent  dans  une  ecriture  rythmique 
rigoureuse  en  contrepoint  Strid  avec  la  musique  inStru- 
mentale  (par  example  :  un  canon  rythmique  a  14  voix 
dont  5  confides  a  la  bande) ; 

3°)  que  la  disposition  de  ForcheStre  en  trois  groupes 
et  la  projeftion  sonore  de  la  bande  a  partir  de  deux  pistes 
situent  1'auditeur  au  centre  de  5  nefs  sonores  qui  rendent 
perceptibles  des  contrepoints  de  groupe  tres  complexes, 
en  depit  d'un  volume  sonore  depassant  largement  celui 
qui  a  pu  etre  atteint  jusqu'a  ce  jour. 

Jean-fitienne  MARIE. 
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LE  CARILLON 


Si  I'origine  du  carillon  remonte  au  xve  si£cle,  les  auteurs 
de  1' Antiquit6  affirment  que  les  cloches  6taient  con- 
nues  a  une  dpoque  recu!6e.  Le  grand  pr£tre  Aaron  portait 
a  sa  tunique  des  clochettes  d'or,  le  PsalmisTre  lui-m£me 
es~l  represente  jouant  sur  des  cloches,  non  seulement  dans 
la  Bible  de  Worms,  mais  un  manuscrit  du  xme  si&cle 
conservd  a  la  Bibliotheque  communale  de  Bruges  ne 
nous  montre-t-il  pas  le  roi  David  jouant  du  carillon  en 
frappant  quatre  clochettes,  tandis  qu'un  manuscrit  de 
1'universite  de  Glasgow  nous  fait  revivre  le  harpisle 
royal  que  deux  hommes  accompagnent  sur  quinse 
cloches. 

Les  Chinois  de  la  dynaStie  des  Tcheou  (/-^  1050  a 
f^>  249)  les  connaissaient  :  les  cloches  dans  leur  langue 
s'appelaient  liu  et  correspondaient  aux  douze  notes  de 
la  gamme  chinoise.  Disposers  sur  deux  rangs  paralleles 
et  reparties  selon  deux  gammes  par  tons  entiers  dont 
Tune  commensait  au /#  et  1'autre  au/#  diese,  elles  ornaient 
temples  et  pagodes  ou  servaient  a  donner  des  ordres  aux 
soldats.  Les  Chinois  nommaient  ces  jeux  de  cloches 
pien-tcboung. 

Les  clochettes  design^es  par  les  Latins  sous  le  nom 
de  tintinnabula  etaient  par  les  Grecs  nommees  xo>- 
Scove^.  Suetone  nous  precise  qu'AugusT:e  en  avait  fait 
placer  au  temple  de  Jupiter  tonnant.  Certains  auteurs 
pensent  que  saint  Paulin,  6veque  de  Nole,  aurait  intro- 
duit  le  premier  1'usage  des  cloches  pour  Toffice  divin : 
ce  serait  en  souvenir  de  la  ville  de  Nole  en  Campanie 
que  les  cloches  furent  ddsignees  campanae  ou  nolae.  Or, 
d'apres  Polydore  Virgile,  le  pape  Sabinien,  successeur 
de  saint  Grdgoire  le  Grand,  en  aurait  6t£  Tinitiateur.  Le 
nom  propre  de  la  cloche  e§t  signum  d'ou  derive  le  mot 
tocsin  tandis  que  dans  le  nord  de  la  Gaule  et  sur  les 
bords  du  Rhin  elle  s'appelle  clocca  ou  cloccum. 

Les  cloches  prirent  vite  une  place  preponddrante  dans 
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les  a&es  de  la  vie  chr6tienne  :  vers  770,  Alcuin,  dans  son 
TraiU  des  offices  divim,  insiSte  sur  la  b6nedi&ion  des 
cloches,  tandis  qu'au  Moyen  age  une  croyance  popu- 
lake  voulait  qu'elles  aient  la  vertu  mystique  d'£carter  les 
mauvais  esprits. 

Les  fondeurs  medievaux,  tels  que  Vanoccio  Birin- 
guccio,  de  Sienne,  nous  enseignent  «  qu'il  faut  placer 
les  cloches  dans  des  tours  suspendues  pour  mieux  se 
mouvoir,  que  remu6es  par  des  musiciens  elles  rendent 
une  harmonie  a  rinstar  des  orgues  ».  D'apres  les  chro- 
niques  du  temps,  le  clocher  de  la  tour  Notre-Dame 
d'Anvers  «  renfermait  trente-trois  cloches  de  diflF6rente 
grandeur,  produisant  un  son  consonnant  et  exprimant 
diverses  melodies  religieuses,  tandis  qu'a  Malines  les 
cloches  comme  les  orgues,  se  jouent  avec  les  doigts  et 
les  pieds  et  rendent  un  accord  harmonieux  ».  Le  carillon 
est  ne  parallelement  ayec  les  Hbertes  que  symbolise  le 
befFroi. 

Pour  parler  vraiment  d'art  campanaire  il  faut  remon- 
ter  au  xvie  siecle.  Cest  a  cette  epoque  que  se  rencontre 
dans  les  Flandres  le  voorslag  ou  carillon  mecanique  des- 
tine a  jouer  les  melodies  des  heures;  il  doit  son  origine 
a  Thorloge  sonnante  dont  on  ignore  Tinventeur.  La 
premiere  horloge  dont  le  mecanisme  lui-meme  marquait 
rheure  aurait  ete  placee  en  1368  a  Londres,  dans  T^glise 
de  Westminster. 

Les  jacquemarts,  automates  de  fer  frappant  sur  la 
cloche,  ont  ete  popularises  par  Thorloge  de  Notre-Dame 
de  Dijon  qui,  comme  aujourd'hui,  etait  surmontee  de 
ces  pittoresques  personnages  auxquels,  pour  expliquer 
leur  nom,  les  campanographes  ont  donne  differentes 
definitions.  Les  mafllets  de  bois  destines  a  frapper  sur 
la  cloche  s'appelaient  clipotiaux  tandis  que  les  cloches 
reservees  a  marquer  1'heure  se  nommaient  appeaux  ou 
apiaux.  Deux  automates  de  fer  formaient  un  jacquemart. 
En  France,  le  carillon  (de  quatrinio  ou  de  quadriglio)  est 
un  ensemble  d'au  moins  quatre  cloches  tandis  que  dans 
les  Flandres,  le  beiaard  es~t  un  groupe  de  six  a  huit  cloches. 
Le  voorslag  tire  son  origine  de  Tadaptation  d'un  grand 
nombre  de  cloches  a  Thorloge  harmonisee  dire6tement 
sans  avoir  de  jacquemart.  Les  fondeurs  malinois  Waghe- 
vens  et  Van  den  Ghein  furent  les  premiers  fournisseurs 
de  ces  carillons  m^caniques;  le  voorslag  d'Audenarde, 
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par  example,,  modulait  en  1504  les  motifs  du  Veni  sanffe 
Spmtu-s  et  du  Peccatores  et  se  composait  de  huit  cloches. 

A  partir  du  xvie  siecle  on  peut  seulement  commencer 
a  employer  le  mot  «  carillonneur  »  (beiaarder  en  flamand). 
Ce  poste  particulier  cree  en  1557  a  Malines  exigle  encore 
aujourd'hui :  c'est  certainement  le  plus  vieil  emploi 
civique  musical  qui  survive.  Le  premier  concours  pour 
elire  un  carillonneur  eut  lieu  en  1 5  60  a  Anvers  et  compor- 
tait  trois  concurrents ;  Pinter et  pour  ce  genre  de  compe*- 
tition  grandit  bientot  puisque  ces  concours  s'etendirent 
a  d'autres  villes  beiges  pour  gagner  la  France  et  la 
Hollande. 

Parmi  les  vieux  maitres  de  ces  epoques  dont  les  noms 
nous  sont  parvenus,  citons  :  Van  Hoelbecke  a  Gand,  en 
1563,  Dirk  Scholl  a  Delft,  Jan  Van  Eyck,  en  1630  a 
Utrecht,  Th£o  de  Sany  a  Bruxelles,  les  Bonnejonne  a 
Malines,  a  Pabbaye  de  Samt-Amand-les-Eaux,  Dom 
Ambroise  Gatte,  de  Tourcoing.  De  1809  a  1831,  Gelatte, 
de  Valenciennes,  occupa  ce  poste,  ensuite  Jean-BaptiSte 
Lannoy  et  ses  descendants  :  Maurice  Lannoy,  mort 
en  1958,  fut  en  France  le  maitre  inconteSte  du  carillon. 

A  partir  du  xvne  siecle,  la  musique  pour  carillon  se 
cree  mais  pour  parler  d'un  art  pleinement  developpe,  il 
faut  attendre  la  fin  du  xixe  siecle.  Jef  Denyn,  ne  en  1862 
a  Malines,  en  fut  le  reformateur.  Carillonneur  de  Saint- 
Rombaut,  fondateur  de  PEcole  Internationale,  sa  renom- 
mee  depassa  les  frontieres.  Avant  lui  on  composait 
d'apres  des  themes  populaires  ou  lirurgiques,  on  inter- 
pretait  seulement  des  pieces  pour  clavecin.  Depuis 
Denyn,  les  cloches  d'un  carillon  sont  suspendues  aux 
poutres  superposees  et  symetriquement  alignees ;  les  plus 
petites  cloches  sont  situdes  aux  poutres  superieures.  Le 
carillon  se  compose  de  rinStrument  place  devant  les 
cloches  :  le  manuel  est  forme  des  touches  de  bois,  le  tout 
encadrd  de  fer  avec  la  meme  disposition  pour  le  pedalier. 

L'dtendue  du  registre  pour  les  grands  carillons  va, 
ordinairement,  de  la  basse  fondamentale  a  la  quarte  supe*- 
rieure  de  la  deuxi£me  o6tave  (do-do-fa).  Des  barres  de 
fer  pivotantes  a  equerre  relient  les  touches  aux  pedales. 
Grace  aux  perfectionnements  apportds  (plaque  a  vis 
adaptee  a  la  touche)  les  carillonneurs  sont  en  mesure 
de  nuancer  et  de  jouer  des  melodies  en  tierces,  sixtes  et 
odaves  et  d'executer  le  trille  et  le  tremolo  qui,  traver- 
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sant  Pespace,  donneat  a  1'oule  de  Fauditeur  Pimpression 
du  chant  soutenu  :  la  reside  le  secret  du  jeu  moderne. 
Le  carillon  se  joue  en  alternant  les  mains.  Les  basses  se 
font  avec  le  pied  comme  a  Porgue.  Le  carillonneur  ferme 
ses  mains,  protege  ses  doigts  de  gants  d'etoffe  et  joue  en 
frappant  la  touche  harmonieusement  du  tranchant  de  la 
main. 

Staf  Nees,  successeur  de  Jef  Denyn  au  clavier  de 
Saint-Rombaut  et  a  la  direction  de  Pfeole,  continue 
1'oeuvre  de  son  maitre. 

De  Jef  Denyn,  les  ceuvres  les  plus  celebres  sont :  Y An- 
dante cantabik,  le  'Prelude,  I'Ave  Maria.  Elles  sont  compo- 
sees  pour  un  carillon  de  quatre  oftaves  du  type  de  celui 
de  Malines.  L'ecriture  pour  carillon  peut  avoir  une  forme 
contrapuntique,  la  fugue  de  Jules  Vandeplas  en  es~l  un  bel 
exemple.  Staf  Nees  a  beaucoup  ecrit  pour  son  instru- 
ment :  plusieurs  Preludes  dont  celui  en  do  majeur,  chef- 
d'oeuvre  du  genre,  le  Theme  en  do  majeur  et  Variations 
(voir  les  deux  premieres  mesures  de  la  premiere  varia- 
tion). Jef  Van  Hoof  a  laisse  pour  le  cariflon^une  impor- 
tante  production  (Prelude  en  forme  de  fantame,  Prelude  et 
Menuet,  YInterme%%p,  Y&ude  pour  pedale  en  forme  de  suite, 
pour  ne  mentionner  que  les  plus  connues  de  ses  ceuvres). 
Citons  parmi  ceux  qui  ont  ecrit  des  chefs-d'oeuvre  cam- 
panaires  les  noms  de  Kamiel  Lefevere,  Paul  Gils  on,  Per- 
cival  Price,  Flor  Peeters,  L6on  Henry,  Geo  Clement, 
Adtien  De  Groot,  Jef  Rottiers,  John  et  Staf  Gebruers, 
pour  ne  parler  que  des  principaux.  La  musique  pour 
carillon  es~t  en  perpetuelle  evolution  sous  la  plume  des 
contemporains. 

Dans  la  confection  d'un  carillon,  la  premiere  condition 
eft  de  fixer  le  diametre  de  la  plus  grosse  cloche  en  pro- 
portion de  celui  des  autres.  Le  son  sera  determine  par 
la  hauteur,  Fepaisseur  et  le  diametre.  Les  proportions 
classiques  quant  a  Falliage  sont  de  77  a  78  parties  de 
cuivre  pour  22^23  parties  d'etain.  Le  timbre  esT:  compose 
de  cinq  notes  :  ?o£tave  inferieure,  la  fondamentale,  la 
tierce,  la  quinte,  To£tave  superieure. 

Les  freres  Hemony,  fondeurs  d'origine  lorraine,  fixes 
en  Hollande  au  xvne  siecle,  realiserent  les  premiers 
Phomogeneite  de  la  fonte;  leur  secret  a  ete"  perdu  par 
leurs  successeur s,  mais  retrouve  par  les  Paccard  d'Annecy 
dont  la  «  Savoyarde  »  du  Sacre-Cceur  de  Montmartre, 
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sortie  en  1895  de  la  fonderie  d'Aanecy-le-Vieux,  eft  le 
point  de  depart  de  leur  renommee  :  leurs  cloches 
chantent  maintenant  dans  le  monde  entier. 

La  Belgique  eft  le  premier  pays  du  carillon  :  de  la 
tour  de  Saint-Rombaut  eft  parti  Fessor  de  Tart  campa- 
naire.  Son  carillon  se  compose  de  quarante-neuf  cloches. 
Dans  toute  la  Belgique  il  exiSle  environ  soixante-dix 
carillons,  une  soixantaine  en  Hollande,  en  France  une 
trentaine  :  celui  de  Saint-Amand-les-Eaux  e$t  un  des 
rares  qui  se  soient  fait  entendre  depuis  1785.  Refondu 
en  1950  par  Paccar  d,  il  a  trois  oftaves  et  demi  chroma- 
tiques.  Citons  ceux  de  Bethune,  Arras,  Saint-Quentin, 
Rouen,  Lisieux,  Blois,  Reims,  Chalons-sur-Marne,  Paris. 
En  Angleterre  et  en  Irlande,  plusieurs  sont  sortis  des 
fonderies  Taylor.  L'art  campanaire  s'eSl  peu  ddveloppe 
en  Allemagne,  Dans  les  pays  scandinaves,  un  des  plus 
importants  e£t  celui  de  Saint-Paul  de  Copenhague  dont 
le  titulaire  e§t  Edwin  Nielsen;  en  Russie,  a  Tsaritsyne, 
il  y  a  un  carillon  de  trente-huit  cloches,  fondu  par  Derk 
en  1757.  Le  Portugal  possede,  a  Mafra,  deux  carillons 
fameux  par  les  recitals  de  Lannoy.  Un  effort  en  faveur 
du  carillon  se  fait  en  Am6rique  depuis  Jef  Denyn;  on 
peut  totaliser  au  moins  une  centaine  de  carillons  aux 
Etats-Unis  et  au  Canada.  Le  carillon  de  cinquante-six 
cloches  de  Saint-Joseph  de  Montreal  sort  de  chez  Pac- 
card  et  eft  anime  par  fimilien  Allard. 

Les  instruments  les  plus  importants  ont  de  soixante- 
douze  a  soixante-seize  cloches,  tel  celui  de  soixante- 
douze  cloches  de  la  Riverside  Church  de  New  York. 
Mexico  possede  un  carillon  de  quarante  cloches  de  la 
fonderie  hollandaise  Petit  et  Fritsen.  L'Au&ralie  e§t  dotee 
d'un  certain  nombre  de  carillons,  dont  celui  de  Funi- 
versite  de  Sydney  de  soixante-deux  cloches,  fondues 
en  1928  par  Taylor. 

Reserve  au  beffroi  ou  a  Feglise,  le  carillon  a  un  role 
important.  Depuis  quelques  annees,  des  Flandres  au 
Nouveau  Monde,  Finteret  pour  la  musique  de  Fespace 
se  d6veloppe  intensement.  Ce  paysan  portueais  a  raison 
de  dire  que  «  le  carillon  eft  la  guitare  du  del  ». 

Jacqueline  GOGUET. 
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LA  CHANSON  LITTERAIRE 
ET  LES  SOCIETES  CHANT  ANTES 


LA  chanson  litteraire  n'a  certes  pas  pris  naissance  an 
xviii6  siecle,  mais  c'eSt  a  cette  epoque  qu'elle  a  re$u 
ses  Statuts,  qu'elle  s'e£t  codifiee. 

Depuis  les  «  Compagnons  du  Val-de-Vire  »,  les  chan- 
sonniers  pr&feraient  vivre  dans  une  aimable  anarchic  et, 
sans  les  cdlebres  recueils  Clairambault-Maurepas,  il  e§t 
certain  que  leurs  oeuvres  ne  seraient  pas  parvenues  jus- 
qu'a  nous. 

C'eSt  Pierre  Laujon,  en  sa  qualite*  de  premier  chan- 
sonnier  elu  membre  de  1' Academic  franchise,  qui  definit, 
dans  le  tome  IV  de  ses  (Euvres  chouies,  les  differentes 
formes  que  peut  prendre  la  chanson.  II  conState  —  avec 
une  certaine  amertume  —  qu'elle  e§t  a  peine  cit6e  dans 
les  ouvrages  concernant  la  versification  frangaise  et 
qu'elle  passe,  en  general,  pour  un  amusement  frivole. 
Elle  eSt  cependant  susceptible,  dans  ses  diverses  accep- 
tions  ou  denominations,  de  se  preter  a  presque  tous  les 
genres  poetiques. 

CHANSON  ET  PARODIE.  —  On  confond  ordinairement 
sous  le  meme  nom  la  chanson  «  proprement  dite  » 
et  la  chanson  «  parodiee  ».  Dans  la  chanson,  le  poete 
et  le  musicien  collaborent  a  la  meme  ceuvre,  dans  le 
meme  temps.  Dans  la  parodie,  le  poete  choisit  un  air 
et  compose  son  poeme  sur  la  cesure  musicale.  L'air 
choisi  prend  alors  le  nom  de  « timbre  »,  nom  qui  designe 
indifferemment  1'air,  ou  Tincipit  du  couplet  qui  sert  de 
support  a  la  chanson  parodiee.  II  arrive  souvent  qu'un 
autre  chansonnier,  ignorant  le  nom  du  timbre  veritable, 
indique  comme  timbre  d'une  seconde  chanson  1'incipit 
de  la  parodie,  creant  ce  que  Ton  appelle  un  «  faux 
timbre  ».  Cette  pratique  fut  courante,  surtout  au 
xixe  siecle,  obligeant  le  chanteur  a  retrouver  le  timbre 
initial  a  travers  un  dddale  de  «  faux  timbres  »;  car  — 


1478        LA  MUSIQIJE  HORS  DU  CONCERT 

ajoute  Laujon  —  on  compte  trente  parodiStes  pour  un 
chansonnier!  » 

La  parodie  peut  se  permettre  certaines  licences,  eli- 
sions, etc.,  qui  sont  parfois  necessaires  pour  adapter 
exaftement  le  texte  litteraire  au  texte  musical.  Ce  dernier 
eft  choisi  indifFeremment  dans  les  chansons,  romances 
ou  scies  en  vogue;  dans  les  operas  (Campra,  Lully  et 
Rameau  ayant  etc"  le  plus  souvent  mis  a  contribution) 
ou  meme  parmi  des  ceuvres  inftrumentales  (tel  le  fa  ira 
de  Ladre,  sur  une  contredanse  de  Becourt  :  k  Carillon 
national). 

AMPHIGOURI.  —  La  parodie  sur  un  timbre  d'origine 
instrumentale  donna  naissance  a  un  genre  bizarre 
et  burlesque,  qui  connut,  au  xvm6  siecle,  une  vogue 
aussi  vive  qu'ephemere  :  1'amphigouri.  Succession  de 
mots  n'ayant  souvent  aucun  sens,  mais  observant  une 
extreme  regularity  de  rimes  et  suivant  fidelement  la 
prosodie  musicale.  Charles  Colle,  createur  du  genre,  a 
compose  de  nombreux  amphigouris  sur  les  motifs  des 
operas  de  Jean-Philippe  Rameau  (en  particulier  des  Indes 
galantes,  qu'il  a  contribue  ainsi  a  populariser). 

Jean- Joseph  Vade  semble  avoir  prefere  le  Menmt 
d' Andre-Joseph  Exaudet  pour  servir  de  support  a  ses 
amphigouris;  cependant,  il  a  compose,  sur  Fair  des 
«  Sauvages  »  des  Indes  galantes,  un  amphigouri  qui  est 
certainement  le  meilleur  du  genre,  et  dont  voici  un 
fragment.  (Voir  ex.  i.) 

POT-POURRI.  —  Mdlange  de  parodies  diverses,  reu- 
nies  pour  former  une  seule  chanson.  Surtout  vocal  a  la 
fin  du  xviii6  siecle,  le  pot-pourri  devint  ensuite  instru- 
mental et  bati  sur  les  principaux  airs  d'une  partition 
d'opera,  d'opera-comique  ou  d'operette. 

VAUDEVILLE.  —  L'origme  du  terme  remonte  a  la  celebre 
ecole  du  «  Val-de-Vire  »  dont  le  poete,  Olivier  Vasselin 
(mort  en  1450)  aurait  ete  le  chef.  Le  mot  se  transforme 
au  xvie  siecle  en  «  Voix-de-Ville  » (Ronsard,  Chardavoine). 
Au  xviii6  siecle,  il  designe  surtout  les  couplets  finals 
d'une  come'die.  II  esl:  soumis  a  des  regies  sltriclies  :  il 
doit  exposer  son  sujet  dans  le  premier  couplet,  mais 
chacun  des  autres  couplets  doit  contenir  autant 
d'epigrammes  ddtachees.  Tous  les  couplets  concourent 
a  ramener  le  —  ou  les  —  refrain  indique  dans  le 
premier  couplet. 
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Oui,    L'acte  est  i  _  nou   -  i,    Quoi,    dans   un 


Hlrj  J 


sac,En_voy_er  PL"brac,Anfoiid  d'un  lac,Et  traiterSaint- 


LucD'homme  cadiac^TandisquundticRepandsoiisnc  Le 


longd'un  a.queduc!  No^Lorsqu'Agamemnoii  Fit  un  ser. 


.  ment,      Je     ne    sais  com   meat,    Son     re  „  gard 


sec    N'onvrit  point  le  bee,  D'AbLme.lec,  A  qui  le 


grec  Re.fu.sait     le      s  i  .  la .  ma   .    lee. 

Ex,  i. 


etc. 


CHANSON  A  TABLEAU.  —  Presque  toujours  sur  un 
sujet  d'a£hialite?  elle  tire  son  nom  d'un  tableau  sur 
lequel  une  imagerie  populaire  represente  les  ev6nements 
relatifs  au  sujet  de  la  chanson.  Le  chanteur  indique,  soit 
avec  un  baton,  soit  avec  Tarchet,  s'il  s'accompagne  d'un 
violon,  les  images  correspondant  aux  diflerents  couplets. 
C'esT:  sous  cette  forme,  alors  tres  en  vogue  au  xviii6  et 
au  xixe  siecle,  qu'on  chanta  les  plus  celdbres  complaintes. 
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LE  PREMIER  CAVEAU 

En  i73i,quelques  joyeuxpique-assiette  :  Alexis  Piron, 
Charles  Colle"  et  Crebillon  fils,  avaient  pris  Fhabitude 
de  se  reunir  a  la  table  de  Gallet,  epicier-droguiste,  etabli 
rue  de  la  Truanderie.  Au  dessert,  ils  payaient  leur  ecot 
en  chansons...  Fepicier  se  plquait  de  poesie  et,  dans  des 
cornets  de  papier,  debitait  tout  ensemble  sa  merchandise 
et  ses  ceuvres. 

En  1733,  Gallet  (qui  s'etait  plus  occupe"  d'ecrire  des 
chansons  que  de  gdrer  son  commerce),  ayant  eu  des 
ennuis  d'argent,  le  trio  de  chansonniers  decida  de  fonder 
une  societe  de  diners  a  frais  communs  et  se  transporta 
dans  un  cabaret  tenu  par  le  sieur  Landelle,  au  numero  4 
de  la  rue  de  Buci,  a  1'enseigne  du  Caveau.  Ils  s'adjoi- 
gnirent  quelques  convives  :  Louis  Fuzelier,  Joseph 
Saurin  pere,  Salle  (secretaire  de  Maurepas)  et  Prosper 
de  Crebillon  pere.  Les  diners  furent  rise's  les  ier  et  16  de 
chaque  mois ;  le  prix  du  repas  e"tait  de  deux  livres.  L'annee 
suivante  (1734),  les  huit  fondateurs  des  «  diners  du 
Caveau  »  d6ciderent  de  se  constituer  en  socie"te  et  de 
recevoir  parmi  eux  des  personnalites  de  talents  divers  : 
Gentil-Bernard;  Frangois  Boucher;  Labruere;  Duclos; 
Helvetius;  Haguenier  (ancien  secretaire  du  Re* gent); 
Jean-Philippe  Rameau;  Bernard-Joseph  Saurin  fils.  Ces 
reunions  epicuriennes  etaient  placees  sous  le  signe  de 
repigramme,  chaque  convive  etant  a  son  tour  Fob  jet 
d'un  couplet  satirique.  L'epigramme  etait-elle  trouve"e 
«  jugte  et  piquante  »  (c'^taient  les  mots  consacres),  le 
patient  buvait  un  verre  d'eau  a  la  sante  de  celui  qui 
ravait  censure,  fitait-elle  trouvee  «injusT:e  »  ou  «  niaise  »  : 
le  verre  d'eau  servait  alors  de  punition  au  censeur. 

Sous  ces  dehors  plaisants,  le  «  Caveau  »  etait  surtout 
une  socidte  d'entraide  fraternelle  dont  Jean-Philippe 
Rameau  b^neficia  tout  le  premier,  les  membres  du 
Caveau  s'&ant  unis  pour  1'aider  a  triompher  des 
«  lullistes  ». 

Pendant  dix  ans,  les  reunions  eurent  lieu  rdgulierement 
et  avec  un  plein  succes.  En  1743,  une  sotte  querelle 
entre  Crebillon  pere  et  fils  amena  la  dispersion  du  groupe. 
Quelques  armies  plus  tard  (1759),  le  fermier  general 
Pelletier  essaya  de  reconstituer  a  sa  table  les  diners  du 
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Caveau,  en  groupant  autour  de  lui,  tous  les  mercredis, 
quelques  membres  de  Fancienne  societe".  Ces  diners  — 
trop  mondains  —  n'eurent  pas  le  succes  escompte,  mais 
se  poursuivirent  cependant  jusqu'a  la  mort  de  Pelletier. 

LE  DEUXI&ME  CAVEAU 

Ce  n'est  qu'en  1762,  grace  a  Piron,  Crebillon  fils  et 
Gentil-Bernard  que  les  diners  du  Caveau  reprirent  avec 
une  societe  agrandie  :  Panard,  Favart,  Laujon,  Lemierre, 
Colardeau,  Laplace,  Goldord,  Rochon  de  Chabannes, 
Barthe,  Dudoyer,  Dusaulx,  Dorat,  Pezay,  Fabbe  de 
Vaucelles,  Denon,  Delille,  Coqueley  de  Chaussepierre, 
Frangois-Andre  Danican-Philidor.,  Albanese,  Joseph 
Vernet,  le  comte  de  Coigny,  auxquels  se  joignirent  plus 
tard  Freron  et  Baculard  d'Arnaud;  Crebillon  fils  fut  elu 
president  perp6tuel. 

La  societe,  ainsi  reconStituee,  fut  tres  active  durant 
cinq  ans,  puis  battk  de  Taile,  avant  de  se  dlssoudre 
definitivement.  Les  deux  premiers  Caveaux  n'ont  pas 
publie  de  recueils  speciaux,  mais  les  chansons  chantees 
aux  reunions  se  trouvent  dans  le  «  Mercure  fra^ais  », 
dans  «  1'Annee  litteraire  »,  ainsi  que  dans  «  1'Encyclo- 
p^die  po6tique  »  publiee  par  Pierre  Capelle.  Cependant 
les  reunions  du  Caveau  redonnerent  un  ess  or  a  la  chanson 
litteraire  et,  a  la  fin  du  xviii6  siecle,  on  vit  apparaitre 
une  quantite  prodigieuse  de  petits  recueils  de  chansons, 
d'almanachs  chantants,  etc.,  prouvant  la  place  que  les 
membres  du  Caveau  avaient  su  lui  dormer  dans  la  litte- 
rature  de  Tepoque.  Les  chansonniers,  membres  du 
Caveau,  creerent  chacun  un  genre  bien  defini  qui  les 
classe  nettement  au-dessus  de  la  production  chanson- 
niere  de  leur  temps.  Avec  Panard,  c'est  la  chanson 
morale  (les  Maxiwes,  les  JiLtonnements,  les  Vieittards). 
Piron  et  Colle  developperent  Fepicurisme  et  maintinrent 
la  meilleure  tradition  des  chansons  libertines. 

Piron  se  vit  refuser  Fentre*e  de  FAcademie  frangaise, 
pour  avoir  compose  la  fameuse  Ode  a  Priape.  Dans  sa 
vieillesse,  il  manifeSta  du  repentir  dans  une  epigramme 
qui  commence  ainsi  : 

Le  vieil  auteur  du  cantique  a  Priape 
Le  coeur  contrit,  s*en  allait  ^  la  Trappe 
Pleurant  le  mal  qu'il  avait  fait  jadis... 
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Repentir  qui  semble  de  pure  forme,  puisqu'en  meme 
temps,  Piron  chante  au  Caveau  : 

Je  suls  disciple  d'fipicure, 
Mon  temperament  fait  ma  loi, 
Je  n'obdis  qu'&  la  nature... 

Quant  a  Charles  Colle,  il  a  public  —  entre  autres  —  un 
Kecueil  de  chansons  qui  n'ont  pu  etre  imprimees,  et  que  mon 
censeur  n'a  point  dfi  me  passer  :  titre  qui  se  passe  de  com- 
mentaires...  L'abb6  de  L'Attaignant,  qui,  s'il  ne  fut  pas 
membre  titulaire  du  Caveau,  y  fut  invite"  frequemment 
et  prit  une  part  aftive  aux  reunions,  inventa  (avant  les 
RR.  PP.  Duval,  Cocagnac,  etc.)  la  chanson  chre*tienne 
(le  Myflere  de  I  Incarnation,  sur  le  timbre  de  :  Les  caurs 
se  donnent  troc  pour  troc ;  Une  aeration  a  Dieu,  sur  le 
timbre  de  :  Ne  v'la-t-il  pas  que  je  I'aime...,  etc.). 

II  serait  injure  d'oublier  Jean-Joseph  Vade,  dont  la 
courte  carriere  se  place  entre  les  deux  Caveaux,  ce  qui 
explique  qu'il  ne  put  faire  partie  ni  de  Tun,  ni  de  Tautre. 
Ce  precurseur  du  realisme  cr6a  le  style  poissard  (qui  fut 
souvent  imite"  par  la  suite).  II  crea  des  personnages  : 
Jerosme  Dubois,  «  p^cheu  »  de  Seine  au  Gros-Caillou, 
Nanette  Dubut,  blanchisseuse  de  linge  fin,  ou  Manon 
Giroux,  la  couturiere;  heros  de  chansons,  d' operas- 
comiques,  ou  des  celebres  Lettres  de  la  Gruenouittere... 

£*rsonnages  de  tous  les  jours,  qui  valurent  a  leur  auteur 
sympathie  du  grand  public. 

LA  CHANSON  SOUS  LA  REVOLUTION 

Si  les  diners  des  chansonniers  subirent  une  Eclipse, 
on  n'en  chanta  pas  moins,  et  les  seQdons  patriotiques 
devinrent  autant  de  soci6tes  chantantes;  en  particulier, 
les  sedlions  du  Bon  Conseil,  du  Contrat  Social  et,  sur- 
tout,  des  Tuileries.  Les  auteurs  de  vaudevilles  trans- 
forment  leur  style,  et  composent  des  chansons  patrio- 
tiques. Au  premier  rang  de  ceux-ci  brille  le  citoyen 
Pierre-Augustin  de  Piis,  ancien  secretaire  des  Comman- 
dements  cki  comte  d'Artois;  auteur  de  talent,  il  fut  une 
sorte  de  Talleyrand  de  la  chanson,  accordant  sa  lyre 
suivant  les  diflberents  regimes  au  pouvoir. 

Sous  la  Convention,  on  chante  de  plus  en  plus,  et 
Danton  proteste  de  fac.on  vehemente  contre  cette  trans- 
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formation  des  sections  en  «  treteaux  »  (1794).  Des  lors> 
les  auditions  devinrent  plus  rares,  et  les  amateurs  de 
chansons  patriotiques  durent  se  contenter  des  salles  de 
spectacle  ou,  des  1792,  auteurs,  chanteurs  et  meme 
spe&ateurs  rivaliserent;  ce  qui  fut  souvent  pre*texte  a 
cles  scenes  houleuses.  Une  chanson  dechaina  particulie- 
rement  les  passions  :  c'est  k  fLeveildu  Peuple  de  Jean-Marie 
Souriguieres,  musique  de  Gaveaux  (1795).  Les  spe6ta- 
teurs  avaient  pris  Phabitude  d'interrompre  la  chanson 
pour  lancer  des  reflexions  inspirees  par  les  couplets 
chante"s,  pour  applaudir  —  ou  sifBer  —  certains  vers. 
Les  adversaires  du  Reveil  du  Peuple  repondaient  en  chan- 
tant  la  Marseillaise  et  cet  etrange  duo  degene*ra  souvent 
en  pugilats... 

Sous  la  Terreur,  la  chanson  trouve  un  refuge  dans  les 
prisons.  Les  de"tenus,  pour  tromper  la  terrible  attente 
et  leur  inadtion,  composent  des  chansons  empreintes 
de  courage  et  de  noblesse  ou  raillent  leur  sort  avec 
esprit. 

Les  chansonniers  Radet  et  Desfontaines  ayant  etc  arre- 
tes,  ils  solliciterent  leur  elargissement  en  chansons. 

SOCI&T&S  CHANTANTES 
ISSUES  DU  CAVEAU 

Sitot  la  tourmente  passee,  le  Caveau  renait  de  ses 
cendres  sous  Timpulsion  de  Laujon  et  prend  le  titre  de 
«  Diners  du  Vaudeville  »  (1796-1801).  Cette  socidte  reu- 
nissait  des  chansonniers  et  des  auteurs  de  vaudevilles. 
A  mesure  que  de  nouveaux  auteurs  obtenaient  des  succes 
au  theatre,  ils  etaient  admis  aux  diners,  ce  qui  conStitua 
une  societe  assez  importante,  dont  les  principaux 
membres  furent  :  P.  A.  de  Piis,  Barre,  Radet,  Desfon- 
taines, le  comte  de  Segur,  Armand  GoufFe,  Philipon  de 
la  Madelaine,  Le  PrevoSt  d'Iray,  Dupaty,  etc.  Les  diners 
mensuels  avaient  lieu  a  frais  communs,  le  2  de  chaque 
mois,  d'abord  chez  M6ot,  ensuite  chez  I'a&eur-reStau- 
rateur  Juliet,  rue  Vivienne.  Les  Statuts  redig6s  en  vers 
de  mirHton  §tipulaient  que  : 

Pour  tee  admis,  on  sera  pete 
De  trois  outrages  en  couplets, 
Dont  deux  au  moins  (clause  severe) 
Auront  esquivd  les  sifflets. 
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Ces  gtatuts  nous  renseignent  exa&ement  sur  les  buts  et 
les  aftivites  de  la  societe.  Les  chansons  ^  doivent  etre 
composees  sur  un  sujet  donne,  que  Ton  tire  au  sort,  et 
dont  sont  exclus  la  politique  et  la  religion.  Pour  la  pre- 
miere fois,  les  ceuvres  chantees  aux  diners  furent  publiees 
regulierement,  les  autres  societes  n'ayant  fait  que  conti- 
nuer  cette  coutume. 

De  1801  a  1805,  les  «  Dejeuners  des  Gardens  de  bonne 
humeur  »  succederent  aux  Diners  du  Vaudeville.  Cette 
societe.,  qui  ne  comportait  que  dix  membres,  compta 
Marc-Antoine  Desaugiers  parrni  ceux-ci,  Trois  volumes 
furent  publics  par  les  soins  de  Pierre  Capelle. 

Citons  encore  :  la  Societ6  des  Gobe-Mouches,  reu- 
nion surtout  gastronomique  (qui  compta  pourtant 
Laujon  au  nombre  de  ses  convives)  et  La  Dominicale, 
rassemblant  chez  le  celebre  chirurgien  Louis^de  nom- 
breux  membres  du  second  Caveau.  Cette  societe  fut  la 
seule  a  deroger  a  la  loi  des  «  caveaux  »  :  ne  pas  admettre 
de  femmes  aux  reunions,  et  Sophie  Arnould  fut  souvent 
invitee  aux  diners.  Ces  deux  society's,  fondees  avant  la 
Revolution,  furent  dispersees  par  les  evenements. 

Enfin,  a  Timitation  des  Diners  du  Vaudeville,  des 
societes  chansonnieres  se  formerent  en  province.  Les 
principales  furent  :  a  Bordeaux,  les  Cercles  des  Chan- 
sonniers,  et  les  Diners  de  la  Societe  litteraire  (1800),  a 
Marseille  :  Les  Troubadours  (1809);  a  Lyon  :  la  Societe 
epicurienne  (1812),  qui  devint  ensuite  les  Amis  de  la 
Chanson,  puis  «  Le  Caveau  Lyonnais  »,  et,  enfin,  a 
Saint-fitienne,  le  celebre  Caveau  Stephanois,  qui  eut 
GusT:ave  Nadaud  pour  president  d'honneur. 

LE  CAVEAU  MODERNS 

De  tous  les  «  Caveaux  »,  le  Caveau  moderne  fut  le 
plus  important  si  Ton  considere  la  qualite  de  ses  membres. 
En  firent  partie  Antignac,  Armand  GoufTe,  Beranger, 
Nicolas  Brazier,  Cadet-Gas sicourt,  Capelle,  Desaugiers, 
Ducray-Duminil,  Dupaty,  Grimod  de  la  Reyniere,  de 
Jouy,  Laujon,  Philipon  de  la  Madelaine,  P.  A.  de 
Piis,  etc. 

Fonde  en  1806  sur  Tinitiative  de  Pierre  Cape]Ie?  il 
reunissait  ses  adherents,  le  20  de  chaque  mois,  chez  le 
restaurateur  Balaine,  a  Tenseigne  du  «  Rocher  de  Can- 
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cale  ».  La  presidence  fut  oflerte  a  Laujon.  A  sa  mort 
(juillet  1811),  il  fut  remplace  par  Marc-Antoine  D6sau- 
giers,  qui  joua  au  Caveau  moderne  un  role  preponde- 
rant; c'esl:  lui  qui,  en  1813,  y  amena  une  recrue  de  choix  : 
Pierre-Jean  de  Beranger,  qui  composa,  comme  discours 
de  reception,  une  bien  joHe  chanson,  intitulee  :  1'A.ca- 
demie  et  k  Caveau. 

Au  Caveau,  je  n'osais  frapper. 

Des  mechants  m'avaient  su  tromper, 

—  C'est  presque  un  Cercle  Academique, 
Me  disait  maint  esprit  caustique. 

Mais,  que  vois-je!  de  bons  amis 
Que  rassemble  un  couvert  bien  mis. 

—  Asseyez-vous,  me  dit  la  compagnie ; 
Non,  non,  ce  n'eSt  pas  comme  a  1*  Academic. 
Ce  n*es~t  pas  comme  a  1* Academic !  etc. 

En  1841,  Beranger  fut  nomme  secretaire  perpe"tuel 
du  Caveau  Moderne,  en  remplacement  d'Armand  Gouffe, 
ce  chansonnier  (pere  de  1'humour  noir)  ayant  donne  sa 
demission  dans  un  acces  de  misanthropie.  Le  Caveau 
Moderne  dura  jusqu'en  1845.  A  ce  moment,  des  dissen- 
timents  d'origine  politique  surgirent  entre  ses  membres, 
et  amenerent  la  dispersion  de  la  socie'te'.  Les  publications 
du  Caveau  moderne  furent  importantes,  et  leur  vente 
servait  a  couvrir  les  frais  occasionnes  par  les  repas  et 
les  reunions.  Les  deux  premieres  annees,  on  trouve  les 
chansons  chantees  aux  diners  dans  le  «  Journal  des 
Gourmands  et  des  Belles  »,  qui  contenait,  en  outre,  des 
recettes  de  cuisine,  des  articles  sur  la  mode,  etc.  Ensuite, 
ces  cahiers  prirent  le  titre  de  «  1'fipicurien  frangais  », 
ou  les  «  Diners  du  Caveau  moderne  »  (120  nos)  qui 
publia  esclusivement  les  ceuvres  de  ses  membres  titu- 
laires  ou  etrangers.  Capelle  assure  qu'il  y  eut  des  corres- 
pondants  jusque  dans  Tlnde,  Tile  Bourbon  et  Tile  de 
France,  ou  la  societe  se  reunissait  sous  le  nom  de  «  Table 
Ovale  ». 

Ind6pendamment  de  ces  publications  mensuelles,  le 
Caveau  moderne  publia,  de  1807  a  1816,  dix  volumes 
annuels  sous  le  titre  le  Caveau  moderne  ou  le  Rocfier 
de  Cancak,  contenant  quelques  chansons  de  Tancien 
Caveau,  ainsi  qu'un  choix  des  meilleures  chansons  chan- 
tees aux  diners.  Enfin,  en  1810,  Pierre  Capelle  re*unit  les 
timbres  servant  aux  chansonniers  sous  le  titre  la  Clef 
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du  Caveau,  qui,  encore  aujourd'hui,  es~l  le  breViaire  de 
P  amateur  de  chansons. 

Contrairement  airs  usages  precedents,  plusieurs  fois 
par  an,  le  Caveau  moderne  organisait  des  soirdes  musi- 
cales  ou  les  dames  etaient  admises.  Des  ^musiciens 
venaient  renforcer  le  programme  :  le  violoniste  Pierre 
Baillot,  le  harpi&e  Foignet,  Frederic  Duvernoy,  cor, 
Mozin,  piano,  Batiste  et  Chenard,  chanteurs,  et  les 
compositeurs  Doche,  Plantade,  Romagnesi  et  Alexandre 
Piccinni.  Une  societe,  compos6e  en  grande  partie  de 
membres  associe"s  du  Caveau  moderne,  se  consltitua  en 
1813  sous  le  titre  des  «  Soupers  de  Momus  »  et  dura 
jusqu'en  1827-1828.  Pendant  cette  periode,  elle^publia 
quinze  volumes,  ou  Ton  rencontre  les  noms  de  Beranger 
et  fimile  Debraux.  Signalons  encore  une  autre  serie  de 
publications  issues  du  Caveau  moderne  :  «  L'Enfant 
Lyrique  du  Carnaval  »  (1816-1818),  qui  devint  ensuite 
«  Le  Nouveau  Caveau  »  (1819-1826).  En  1825,  Desau- 
giers  et  Piis  essayerent  de  regrouper  —  sans  succes  — 
les  membres  du  Caveau  moderne  sous  le  titre  «  Le 
R6veil  du  Caveau  »  (i  vol.  publie). 

Mais  Tepoque  n^esl:  plus  aux  chansons  de  _  bonne 
humeur  et,  de  plus  en  plus,  les  chansonniers  deviennent 
hantes  par  la  politique.  En  1822,  apres  le  premier  proces 
fait  a  ses  chansons,  Beranger  esl:  enferme  pour  trois  mois 
a  la  prison  de  Sainte-Pelagie.  II  y  retrouve  d'ailleurs 
d'autres  chansonniers  ou  litterateurs  :  Eugene  de  Pradel, 
Cauchois-Lemaire,  Barginet,  Paul-Louis  Courier,  Jay, 
Ducange,  Bonin,  Lepage  et  Debraux.  Dans  cet  enfer 
(benin!),  les  chansonniers  fonderent  la  societ6  des  «  Bibe- 
rons  »,  qui  publia  en  1825  les  chansons  ecrites  en  prison, 
sous  le  titre  de  la  Mar  one  de  Sainte-Pelagie. 

Moins  heureux,  d'autres  chansonniers  (dont  Pouti- 
gnac  de  Villars  et  Magalon)  seront  incarcere's  a  Poissy, 
meles  aux  condamnes  de  droit  commun.  S'ils  n'eurent 
pas  le  loisir  de  fonder  une  socie'te,  ils  mirent  avec  ele'- 
gance  leur  trisT:e  sort  en  chansons. 

D&CLIN  DU  CAVEAU 

En  1834,  des  chansonniers  voulurent  reprendre  le 
titre  de  «  cayeau  »,  mais,  par  d£fe"rence  envers  leurs 
aln^s,  Us  intitulerent  tout  d'abord  leur  soci6t6  «  Les 
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Enfants  du  Caveau  »  pour,  en  1838,  revenir  au  litre  ini- 
tial. Malgre  quelques  membres  de  marque,  Charles 
Nodier,  Scribe,  Altaroche,  il  manquait  la  verve  de  Fan- 
cien  Caveau  et  un  ecrlvain  appela  la  societe  «  Le  Bas 
Empire  de  la  Chanson  ».  Beranger  n'assista  a  aucune 
reunion  et  trouva  un  pretexte  poli  pour  refuser  la  publi- 
cation de  ses  ceuvres  dans  les  recueils. 

La  vie  du  Caveau  se  deroula  «  sans  e*ve"nements 
graves  »,  nous  conte  Fun  de  ses  historiens,  mais,  semble- 
t-il,  avec  une  certaine  monotonie,  jusqu'en  1939. 

LA  GOGUETTE 

Les  caveaux  recrutaient  leurs  membres  parmi  les 
hommes  de  lettres,  gardant  ainsi  a  la  chanson  Iitt6raire 
un  cara£tere  ariStocratique.  Au  xixe  siecle,  des  societes 
chantantes,  appeldes  «  goguettes  »,  se  constituent,  dont 
les  membres  sont,  pour  la  plupart,  de  simples  ouvriers 
ou  de  petits  artisans  epris  de  musique  et  de  litterature. 
Ces  chansonniers  populaires  se  croiront  (a  la  suite  de 
Beranger)  avoir  une  mission  a  remplir  et  adopteront 
la  definition  de  Louis  Festeau  :  «  Le  chansonnier  esl: 
1'echo,  le  petitionnaire  du  peuple.  II  rit  de  sa  joie,  pleure 
de  sa  souflfrance,  et  menace  de  sa  colere.  » 

Malgre  son  nom  (gogue  :  faire  bombance),  la  goguette 
rejette  1'epicurisme  des  caveaux.  Si  ses  membres  se 
reunissent  dans  les  cabarets,  c'est  plutot  attires  par 
les  chansons  qu'on  y  entend,  que  par  le  desir  de  boire 
ou  de  manger. 

C'est  vers  1817  que  les  premieres  goguettes  appa- 
raissent  dans  Paris.  Cependant,  en  1804,  une  soci£te 
«  Les  Bergers  de  Syracuse  »,  pr£sidee  par  Pierre  Colau, 
peut  6tre  consid£ree  comme  la  premiere  goguette  en 
date.  Elle  dura  longtemps,  puisque  Gerard  de  Nerval, 
dans  Promenades  et  Souvenirs,  raconte  qu'il  en  fit  partie. 

Par  contre  —  et  malgre*  leur  titre  —  «  FUnion  des 
Arts  et  de  TAmitie  en  goguette  »  et  «  La  Goguette  » 
(1811-1813)  sont  des  reunions  de  litterateurs  ou  de  musi- 
ciens  professionnels  —  de  fausses  goguettes  —  et  leur 
iddal  ne  diflfere  pas  de  celui  des  Caveaux.  Sitot  nees,  les 
goguettes  proliferent,  au  point  que,  des  1818,  il  devient 
difficile  de  les  recenser  En  1845,  on  en  compte  environ 
quatre  cent  quatre-vingts  dans  Paris  et  ses  environs  et 
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il  ne  sera  sans  doute  jamais  possible  (Ten  dresser  la  lisle 
complete. 

Certaines  goguettes  avaient  leurs  traditions.  Chez  les 
«  Bergers  de  Syracuse  »,  le  president  recevait  le  titre  de 
«  Grand  Patron  »,  les  membres  etaient  «  Bergers  »  et 
se  reunissaient  au  «  Hameau  ».  A  «  1'Enfer  »,  rue  de  la 
Grande-Truanderie,  chacun  des  membres  etait  «  Dd- 
mon  »,  le  lieu  des  seances  s'appelait  la  «  Grande  Chau- 
diere  »;  un  argot  special  etait  employe;  par  exemple 
«  jouer  des  gnffes  »  signifiait  applaudir. 

A  la  «  Menagerie  »,  dont  Charles  Gille  fat  le  pre"si- 
dent  fondateur,  chaque  membre  recevait  le  nom  d'un 
animal  different  et  lorsqu'un  nouveau  societaire  etait 
admis,  son  parrain  s'ecriait  (parodiant  irrdverencieuse- 
ment  la  declaration  du  comte  d'Artois)  :  «  II  n'y  a  rien 
de  change  en  France;  il  n'y  a  cju'un  animal  de  plus!  » 
Les  visiteurs  etaient  des  «  rossignols  »  et  les  visiteuses 
des  «  fauvettes  ».  Car  les  goguettes  admirent  presque 
toujours  les  femmes  a  leurs  reunions,  contrairement  aux 
usages  des  caveaux.  Gerard  de  Nerval  a  laisse,  dans 
les  Nuits  d'o&obre,  une  curieuse  description  de  goguette, 
celle  des  «  Troubadours  »,  situee  rue  Saint-Honore, 
dans  la  salle  du  «  Bal  des  Chiens  ».  Lacenaire,  qui  etait 
un  habitue  de  ce  bal,  se  faufilait  les  jours  de  goguette, 
dans  la  salle  r6servee  aux  troubadours,  pour  y  applaudir 
les  vedettes  de  la  soiree. 

Le  grand  maitre  des  goguettes  fut,  jusqu'a  sa  mort 
survenue  en  1831,  fimlle  Debraux.  C'esl:  dans  une 
goguette  que,  grimpe  sur  une  table,  il  chante  aux  accla- 
mations de  1'assiStance  la  Colonne,  dont  deux  vers  au 
moins  sont  dans  toutes  les  me'moires  : 

Ah!  qu'on  e§t  fier  d'ette  fran^ais 
Quand  on  regarde  la  Colonne  I 

Debraux  a  defini,  en  plusieurs  chansons,  le  caraftere 
des  «  goguettes  »  : 

Societaires,  visiteurs, 
Auditeurs,  chanteurs,  auteurs, 
C*e§t  a  qui  clabaudera, 
C'eSt  &  qui  s'^corchera..., 

ce  qui  prouve  que,  dans  ces  societes  fraternelles,  ne 
rdgnait  pas  toujours  1'esprit  de  charit6!  Cependant, 
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Debraux,  devant  le  ton  enrlamme  de  certaines  chansons, 
donne  des  conseils  de  prudence  aux  goguettiers  : 

J'applaudis  meme  aux  flonflons  qu'on  decoche 
Centre  un  miniStre  ou  contre  Loyola; 
Et  cependant,  de  crainte  d'anicroche, 
Badinez,  mais  reSlez-en  lal 

Conseils  de  prudence  qui  ne  seront  pas  suivis.  Vin- 
gard,  Charles  Gille,  Louis  Festeau,  Gustave  Leroy,  exal- 
teront,  chacun  selon  son  temperament,  les  do&rines 
saint-simoniennes  ou  fourieriStes,  pre"parant  ainsi  la 
seconde  Rdpublique.  Aussi,  apres  le  coup  d'fitat  du 
2  decembre,  le  premier  soin  de  Napoleon  III  fut  d'inter- 
dire  le  droit  de  reunion,  chaque  goguette  etant  consi- 
d6ree  comme  un  foyer  de  conspiration.  II  fallait  deman- 
der  a  la  prefecture  de  police  la  permission  de  se  reunir 
pour  chanter,  ce  qui  porta  un  coup  fatal  a  la  plupart  des 
goguettes. 

La  troisieme  Republique  paya  les  goguettiers  d'ingra- 
titude,  refusant  de  les  autoriser  de  nouveau  a  se  reunir, 
malgre  la  supplique  chantee  que  Jules  Janin  adresse 
au  prefet  de  police  : 

Ah!  rendez-nous  notre  vieille  goguette, 
Ses  gais  refrains  et  son  vin  a  six  sous... 

Des  noms  de  goguettiers  sont  restes  celebres  :  Hege- 
sippe  Moreau,  qui  chanta  pour  la  premiere  fois  sa  jolie 
chanson  de  la  Fermiere  a  la  goguette  des  Infernaux; 
Eugene  Baillet,  qui  devint  Thislorien  de  la  chanson; 
Rene  Ponsard,  Tun  des  premiers  chantres  de  la  «  Butte  »; 
Pierre  Dupont,  qui  chanta  ses  elegies  pastorales  et  ses 
hymnes  republicains  dans  les  goguettes,  avant  de  retour- 
ner  spe£taculairement  sa  veste,  pour  celeb rer  les  viftoires 
imperiales;  Jean-Baptisl:e  Clement,  auteur  du  Temps  des 
cerises  et  d'autres  chansons  moins  anodines;  le  roman- 
cier  Henri  Murger;  Paul  Avenel  qui,  sous  le  second 
Empire,  re§ta  Tun  des  rares  a  cingler  le  regime;  Jules 
Moinaux,  pere  de  Courteline;  Desrousseaux,  auteur  de 
la  chanson  du  P'tit  Qmnquin,  que  Ton  prend  souvent 
pour  une  chanson  folklorique;  Eugene  Pettier,  pere  de 
T Internationale ;  Savinien  Lapointe;  les  freres  Dales; 
Pierre  Lachambeaudie;  Dominique  Flachat;  Ernest  Che- 
broux;  fidouard  Hachin;  Barateau,  etc.,  enfin,  Charles 
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Colmance,  dont  le  Style  populaire  annonce  les  scies  de 
caf  cone',  et  Jules  Jouy,  qui  transporta  les  goguettes  a 
Montmartre.  Les  goguettiers  n'ont  pas^compose  que  des 
chansons  parodiees,  et  quelques  musiciens  ont  collabore 
avec  eux :  Darcier,  Paul  Henrion,  Tac-Coen,  Ben  Tayoux, 
fitienne  Arnaud,  Louis  Abadie,  etc. 

LA  LICE  CHANSONNIERE 

Une  seule  goguette  survecut  (et  survit^  encore,  puis- 
qu'elle  reunit  ses  membres  tous  les  derniers  lundis  de 
chaque  mois,  sous  la  presidence  de  M.  Louis  Moreau), 
La  «  Lice  chansonniere  »,  fondee,  en  1831,  par  Charles 
Lepage.  Au  debut  du  xxe  siecle,  les  membres  du  Caveau 
et  de  la  Lice  fusionnaient  dans  une  autre  association 
chansonniere  baptisee  «  Le  Pot-au-Feu  ». 

La  Lice  a  public,  chaque  annde,  depuis  sa  fondatipn 
jusqu'en  1902,  les  oeuvres  de  ses  societaires  et  organise 
un  concours  de  chansons. 

LES  CABARETS  ARTISTIQUES 

Des  cendres  de  la  goguette  naquit  le  cabaret  artisTdque. 
En  1878,  fimile  Goudeau,  savant  heUe"nigte,  cree  les 
«  Hydropathes  »,  a  mi-chemin  entre  le  cabaret  et  la 
goguette.  Jacques  Ferny  £crira  a  ce  sujet  :  «  Le  role 

Preponderant  joue  par  Goudeau  dans  le  groupement  et 
ss  desTdin^es  des  Hydropathes  n'a  pas  seulement  un  inte- 
ret  anecdotique.  II  e§t  un  fait  hisl:orique  notable,  puisqu'il 
cut  pour  consequence  la  creation  du  cabaret  artiStique.  » 
Tout  d'abord,  Goudeau  reunit  ses  commensaux  dans 
un  cafe  plus  ou  moins  bien  fame  de  la  rue  des  Boulangers. 
Puis,  celui-ci  ayant  ete  clos  par  autorite  de  justice,  il 
transporte  sa  compagnie  au  premier  etage  du  cafe"  Rive 
Gauche  (au  coin  de  la  rue  Cujas  et  du  boulevard  Saint- 
Michel),  mais  la  salle  e£t  exigue  et,  devant  le  nombre 
croissant  des  auditeurs,  les  Hydropathes  elisent  domicile 
au  19  de  la  rue  Cujas,  dans  le  vaSte  rez-de-chaussee  d?un 
hotel.  En  1879,  les  Hydropathes  s'agrandiront  encore  et 
prendront  possession  d'une  ancienne  salle  de  bal, 
29,  rue  Jussieu.  Les  Hydropathes  eurent  leur  journal, 
publication  dphemere  (Janvier  i879-mai  1880)  qui  devint 
ensuite  «  Le  Tout-Paris  »  (mai-juin  1880).  En  decembre 
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1919  parut  un  numero  special  et  unique  de  «  PHydro- 
pathe  »,  aPoccasion  d'une  seance  en  Sor bonne,  ou,  sous  la 
presidence  de  L6on  Berard  et  de  Sarah  Bernhardt,  on  rendit 
un  solennel  hommage  a  celui  qui  avail  restaure  la  chan- 
son litteraire,  abimee  dans  les  nonflons  du  cafe-concert. 
En  septembre  1881,  les  Hydropathes  se  transforment 
en  «  Hirsutes  »  et  tiennent  leurs  reunions  place  Saint- 
Michel,  au  cafe  de  PAvenir.  Mais  Goudeau  se  desinte- 
resse  de  la  nouvelle  association  :  il  vient  de  rencontrer 
Rodolphe  Salis  et  tous  les  deux  sont  en  pleins  preparatifs 
de  Pouverture  du  cabaret  du  Chat-Noir,  qui  a  lieu  en 
decembre  1881,  boulevard  de  Rochechouart.  Salis  trans- 
forma  un  petit  bureau  de  poSte,  poussiereux  et  desaflfe&e, 
en  cabaret  Louis  XIII  et  les  Hydropathes  de  Goudeau 
fournirent  en  grande  partie  la  premiere  equipe  du  Chat- 
Noir.  Bientot  le  cabaret  du  boulevard  de  Rochechouart 
s'avdra  trop  petit  et,  en  mai  1885,  le  Chat-Noir  s'inStalla, 
en  grande  pompe,  dans  un  nouveau  logis  :  rue  Vi£tor- 
Masse,  en  chantant  ce  refrain  de  Bruant  : 

Nous  cherchons  fortune 
Autour  du  Chat  Noir, 
Au  clak  de  la  lune, 
A  Montmartre,  le  soir. 

Cette  chanson  se  chante  sur  le  timbre  &A.queros  Moun- 
tagnos  (folklore  de  Bigorre). 

Les  anne"es  de  1884  a  1892  furent  glorieuses  pour  le 
Chat-Noir,  et  Pon  y  entendit  les  meilleurs  poetes  et  chan- 
sonniers  de  Pepoque  :  Haraucourt  et  Samain  debuterent 
au  Chat-Noir.  On  y  entendait  aussi  :  Rollinat,  Maurice 
Bouchor,  Jean  Richepin,  Raoul  Ponchon,  Armand  Mas- 
son,  Victor  Meusy,  Bruant,  Mac-Nab,  Jules  Jouy,  Jean 
Rameau,  Vincent  Hyspa,  Pierre  Trimouillat,  Jacques 
Ferny,  Jean  Goudezki,  Miguel  Zamacoi's,  Xanrof,  Domi- 
nique Bonnaud,  Maurice  Donnay.  Du  cote"  sentimental, 
les  auditeurs  6taient  gates  avec  Maurice  Vaucaire,  Mau- 
rice Boukay,  Montoya,  Maria  Krysinska,  et  les  suaves 
melodies  de  Paul  Delmet.  Le  dimanche,  en  matinee, 
etait  organisee  une  goguette,  longtemps  presidee  par 
Jules  Jouy. 

En  1896,  Salis  etant  tres  fatigue  (il  mourut  en  1897), 
le  Chat-Noir  ferma  ses  portes  une  partie  de  Pannee,  pour 
permettre  a  ses  membres  de  partir  en  tournees...5  ce  qui 
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amena  assez  vite  la  desagregation  de  ce  cabaret  dont 
Jules  Lemaitre  a  pu  ecrire  :  «  Le  Chat-Noir  a  joue  un 
role  dans  la  litterature  d'hier;  il  a  etc  des  premiers  a 
discrediter  le  naturalisme,  en  le  poussant  a  la  charge  et, 
en  meme  temps,  le  Chat-Noir  a  contribue  au  reveil  de 
1'idealisme.  » 

Le  Chat-Noir  a  public",  de  1882  a  1899,  un  journal 
satirique  dont  le  redafteur  en  chef  etait  Ernile  Goudeau, 
puis  Alphonse  Allais. 

Le  Chat-Noir  disparu,  la  plupart  des  poetes  et  chan- 
sonniers  qui  en  firent  partie  se  regrouperent  au  cabaret 
des  Quat-z'Arts  (62,  boulevard  de  Cnchy),  fonde  par 
Trombert.  Ensuite,  les  cabarets  de  Montmartre  se  trans- 
formerent  peu  a  peu  en  des  entreprises  commerciales  et 
la  chanson  litteraire  fit  place  a  ra£tualite  satirisee. 

II  y  eut  encore  des  tentatives  de  goguettes  avec  les 
«  Camaros  d'Asnieres  »  et  le  «  Coup  de  Gueule  »  fonde 
par  Leon  de  Bercy,  ou,  pour  cinq  francs,  chaque  client 
pouvait  faire  inscrire  son  «  coup  de  gueule  »  sur  les 
murs,  ou  s'y  faire  entendre.  Et,  seul  survivant  d'une 
epoque  r^volue,  le  «  Lapin  a  Gill  »,  fonde  en  1903 
par  Frederic  Gerard,  dit  «  Frede  »,  ou  se  rencontraient 
Pierre  Mac  Orlan,  Max  Jacob,  Apollinaire,  Carco  et 
Roland  Dorgeles. 

Les  grandes  figures  qui  dominent  la  chanson  fra^aise 
a  la  fin  du  xixe  siecle  et  au  debut  du  xxe  sont,  avant 
tout,  des  chansonniers  d'aclmalite.  II  faut  cependant 
mettre  a  part :  Arislide  Bruant,  seul  naturalise  de  1'equipe 
du  Chat-Nok,  Theodore  Botrel,  chansonnier  d'inspira- 
tion  folklorique,  Xavier  Privas  «  poete  eloquent  des 
miseres  et  des  tristesses  »  et  Charles-Maurice  Couyba, 
dit  Maurice  Boukay,  que  Verlaine,  Armand  Silveslre  et 
Sully  Prudhomme  reconnurent  comme  etant  des  leurs. 

Ce  n'esl  qu'en  1936  que  la  chanson  Iitt6raire  fait  sa 
reapparition  au  «  Boeuf  sur  le  Toit  ».  Devant  le  succes 
remporte,  Agnes  Capri  ouvre,  en  1938,  un  cabaret  consa- 
cre  uniquement  aux  chansons  litteraires.  On  y  applaudit 
des  chansons  de  Max  Jacob,  Prevert,  ApoUinaire,  Ara- 
gon,  L.-P.  Fargue,  J.  Nohain,  mises  en  musique  par 
Joseph  Kosma,  Christiane  Verger,  Claude  Arrieu,  Vitto- 
rio  Rieti,  Maurice  Jaubert,  Rodolphe  Goehr,  Van  Parys, 
Poulenc  et  Sauguet. 

Interrompue  durant  Toccupation  (oil  des  ceuvres  char- 
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mantes  comme  Nathalie,  ou  la  Ronde  du  ceri&ier  d'Agathe 
Mella  et  Claude  Arrieu,  composees  en  1940-1941  n'eurent 
pas,  du  fait  des  evenements,  1' audience  qu'elles  auraient 
meritee),  la  chanson  litteraire  fait,  en  1945,  une  rentree 
brillante  avec  «  Les  Gueux  au  Paradis  »,  dont  les  chan- 
sons sont  signees  Andre  Obey,  Maurice  Fombeure  et 
Claude  Roy,  musique  de  Claude  Arrieu.  Interpreters 
tout  d'abord  par  les  Quatre  Barbus,  ces  chansons  furent 
reprises  par  les  Freres  Jacques. 

Les  «  Gueux  au  Paradis  »  populariserent  la  chanson 
litteraire,  preparant  le  succes  remporte  au  Boeuf  sur  le  toit 
et  au  Tabou  en  1949  par  Juliette  Greco,  avec  la  Rtte  des 
Blancs-Manteaux  de  Jean-Paul  Sartre,  la  Fourmi,  de 
Robert  Desnos,  et  enfin  Si  tu  ?  imagines,  de  Raymond 
Queneau  (musiques  de  Joseph  Kosma). 

Depuis,  la  chanson  litteraire,  largement  diffusee  par 
les  disques  et  la  radio,  semble  jouir  d'une  jeunesse  tou- 
jours  renouvel^e,  mais  il  esT:  encore  premature  d'ecrire 
son  hi£toire... 

France  VERNILLAT. 
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LA  MUSIQUE  DE  FILM 


\  L'ETUDE  de  la  musique  de  cin&na,  on  ne  peut 
Ji\.  appliquer  les  methodes  utilisees  dans  Tegthetique 
et  la  musicologie  modernes.  II  faudrait  se  referer  plutot 
a  celles  de  I'ethno-musicologie  qui  considere  moins  une 
musique  primitive  en  elle-meme  que  par  rapport  aux 
representations  magico-religieuses  dont  elle  es~t  la 
vivante  expression. 

Le  cinema  egl  un  phenomene  social  et  e&hetique 
parmi  les  plus  importants  du  xxe  siecle.  Son  audience  eslt 
beaucoup  plus  etendue  que  celle  des  autres  arts  plaStiques 
et  musicaux,  et  les  conditions  de  sa  production  et  de 
son  exploitation  font  de  lui  un  art  Strictement  «  contem- 
porain  »  (car  nous  tenons  encore  pour  negligeable  le 
public  des  cinematheques  et  autres  cine-clubs),  comme 
retait  par  exemple  la  musique  aux  temps  d'un  Josquin 
des  Pres  ou  d'un  Haydn  jusqu'a  1'avenement  du  cr^a- 
teur  romantique.  Quel  art  peut  se  flatter  d'avoir  vu  pro- 
liferer  une  litterature  aussi  abondante  que  celle  du  cinema 
en  cinquante  ans  d'hi&oire  ?...  Philosophes  et  socio- 
logues,  critiques  et  cineastes  se  sont  penches  sur  ses 
innombrables  prestiges.  Les  premiers,  en  particulier, 
ont  beaucoup  contribue  a  nous  reveler  les  subtils 
mecanismes  du  septieme  art.  Edgar  Morin  dans  le 
Cinema  ou  I3  Horn  me  imaginain  et  dans  les  Stars  a  analyse 
le  phenomene  cinematographique  dans  ses  ressorts 
psycho-sociologiques  et  ses  rapports  magiques  avec  un 
public  a  la  recherche  d'une  evasion. 

Le  cinema  exerce  sur  les  masses  une  grande  attraction. 
S6duit  par  des  afBches  publicitaires,  prepare  par  les 
magazines  au  culte  des  Stars  —  ces  demi-dieux  mytho- 
logiques  d6gener6s!  —  le  spe£tateur  entre  dans  un 
temple  sombre  ou  les  fideles  anonymes  communient 
en  un  faux  etat  mystique  qui  n'eslt  qu'un  reve  dirige; 
les  images  lumineuses  et  mouvantes  s'imposent  sans 
peine  a  ces  milliers  d'yeux  6merveille's. 
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Mais  d'autre  part,  le  cinema  eft  un  art  :  son  pouvoir 
de  suggestion  tient  au  fait  qu'il  rassemble  dans  une  grande 
synthese  les  arts  des  Muses  souvent  dissocies  depuis  la 
desacralisation  de  la  tragedie  grecque.  Le  cin&na  eft  le 
plus  lyrique  et  le  plus  &nouvant  de  tous  les  arts  puis- 
qu'il  en  concentre  les  «  puissances  »  respe&ives.  Pour 
Canudo,  il  eft  «  Part  plaftique  en  mouvement  »;  il  par- 
ticipe  des  arts  du  temps  et  de  1'espace.  C'eft  un  «  art 
total  ». 

LA  MUSIQUE  ET  U ATTITUDE  DU  SPECTATEUK 

A  quoi  peut  pretendre  la  musique  dans  un  tel  contexte  ? 
II  eft  certain  que,  dans  une  salle  de  cin6ma,  la  musique 
que  nous  entendons  n'eft  plus  la  meme  que  celle  que 
nous  irons  ecouter  au  concert.  Sa  fon&ion  a  change", 
sinon  sa  nature  :  ses  pouvoirs  supplantes  par  ceux  de 
1'dcran  qui  captent  notre  attention,  elle  va  conferer  a 
Timage  une  vie  interieure  en  agissant  malgre  nous  sur 
notre  sensibilite. 

A  un  premier  ftade  d'analyse,  nous  appellerons 
«  magique  »  une  telle  musique  dont  le  deroulement  ne 
requiert  plus  la  participation  de  notre  intelligence. 
L'equilibre  inftable  que  supposait  1'emotion  efthe'tique, 
formee  —  au  dire  des  efthetiques  rationnelles  dont  nous 
autres  Europeens,  et  surtout  Frangais,  avons  admis 
implicitement  le  bien-fonde  —  de  chocs  sensibles  et 
de  participation  intelle&uelle,  eft  rompu  ici  au  profit 
de  Telement  d'affe&ivite  pure. 

Le  spe£tateur  moyen  n'eft  qu'inconsciemment  audi- 
teur  de  la  musique  du  film  qui  le  divertit;  il  ne  peut  faire 
mieux  que  ce  que  G.  Van  Parys  prescrivah  en  disant  : 
«  on  doit  entendre  la  musique  au  cinema  et  non  point 
1'ecouter  »;  au  lieu  de  concentrer  son  attention  sur  la 
forme  musicale  qui  se  conftitue  en  se  depliant  dans  le 
temps,  il  s'abandonne  aux  mouvements  sonores  qui  ne 
laissent  en  lui  que  les  traces  d'une  emotion  diffuse.  II  ne 
peut  comprendre  une  musique  qu'il  n'a  pas  recree"e 
dans  l'a£hivite  de  son  intelligence. 

Les  raisons  de  cette  attitude  resolument  passive  devant 
le  devenir  musical  s'expliquent  aisement.  Le  spedtateur 
sollicite  par  ?a6tion  dramatique  et  par  la  succession 
des  images  n'a  plus  Tesprit  assez  libre  pour  ecouter 
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attentivement  la  musique.  Jacques  Brillouin  avait 
inside  sur  le  fait  que  la  rapidite  d'intelle6tion  des  formes 
visuelles  es~t  superieure  a  celle  des  formes  musicales,  et 
Roland-Manuel  apportait  les  temoignages  anciens  de 
saint  Thomas  d'Aquin  :  «  II  n'est  pas  possible  que  la 
meme  intelligence  soit  determine"e  a  la  fois  par  plusieurs 
especes  intefligibles  pour  comprendre  en  a£te  divers 
objets  »  (Somme  theologiqm)  et  de  La  Fontaine  : 

Si  les  yeux  sont  charm£s,  Toteille  n'entend  gueres, 
Et  tel,  quoiqu'en  effet  il  ouvre  les  paupie-res, 
Suit  attentivement  un  discours  s£rieux, 
Qui  ne  discerne  pas  ce  qui  frappe  ses  yeux. 

sur  I*  opera) 


Depouille'e  de  ses  elements  intelle&uels  qui  ne  sont 
pas  pergus,  la  musique  de  film  agit  souterrainement  sur 
FafFe&ivite'  du  spedateur;  tout  un  ensemble  demotions 
encore  troubles  va  rejaillir  sur  les  images  et  se  preciser 
a  leur  contacl:. 

LA  MUSI&IJE,  SUBSTANCE  VIVANTE 
DE  U&CRAN 

A  Fobje&ivite  des  images,  par  leur  analogic  avec  la 
perception  naturelle,  vient  s'opposer  Tkrealite  de  la 
musique  qui  les  enveloppe.  fitrange  paradoxe  d'une 
musique  dont  la  necessite  profonde  a  depasse  celle 
qu'elle  avait  a  ses  origines  de  couvrir  le  bruit  de  la 
camera!  Pourquoi  les  regards  que  nous  jetons  sur  un 
ecran  ne  peuvent-ils  se  passer  de  musique,  alors  que  dans 
notre  vie  quotidienne  nous  n'en  eprouvons  pas  le  besoin 
pour  accompagner  la  perception  du  monde  qui  nous 
entoure  ?  «  La  vie  reelle  esl:  evidemment  depourvue 
d'efHuves  symphoniq-ues,  dit  Edgar  Morin,  toutefois  la 
musique  accompagnant  deja  le  film  muet  s'esT:  inte"gree 
dans  le  film  sonore.  Cette  exigence  de  musicalite  esT:  au 
pole  oppose  de  Texigence  d'objeftivite.  Extraordinaire 
contradidlion  entre  1'oeil  et  1'ouie,  la  seconde  se  ber$ant 
de  ce  que  le  premier  ne  saurait  permettre.  »  Cependant 
robjedavite  du  cinema,  son  impression  de  reaKt6  ne 
sont  qu'apparentes.  Et  si  Ton  a  oppose^  souvent  le 
realisme  des  images  cinematographiques  au  lyrisme  de 
la  musique  qui  les  accompagne,  on  semble  ainsi  mecon- 
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naitre  ce  que  le  cinema  a  de  plus  complexe,  de  plus 
trouble  et  de  plus  contradi&oire. 

Une  photographic  reproduit  Tapparence  de  la  realite 
mais  contient  aussi  tout  ce  que  nous  mettons  en  elle 
par  proje&ion,  fixation  et  transfert.  L'apport  du  mou- 
vement  renforce  son  realisme  de  meme  qu'il  approfondit 
cette  qualite  de  «  double  »,  qu'immobile,  elle  possedait 
deja.  Le  cinema  re&itue  une  presence;  presence  de 
rhomtne  et  des  objets  qui  1'entourent,  objets  reels  en 
soi  que  la  camera  semble  animer,  entourer  d'un  halo  de 
reve  et  de  myStere. 

Reel  et  irreel  se  cotoient,  se  masquent  mais  aussi  se 
juStifient  reciproquement  :  gros  plans  d'objets  ou  de 
visages  se  detachant  nets  et  precis  sur  un  fond  pale 
et  flou.  La  phrase  de  Baudelaire :  «  Le  merveilleux  nous 
enveloppe  et  nous  abreuve  comme  Tatmosphere  mais 
nous  ne  le  voyons  pas  »  s'applique  parfaitement  au 
cinema.  La  r6alite  de  celui-ci  n'eSl  qu'apparente;  elle 
e£t  une  creation  de  Timaginaire  comme  la  realite  de 
nos  reves.  L'univers  cinematographique  n'eft  qu'incom- 
pletement  Tunivers  objeftif;  Tun  se  sert  de  Tautre 
apres  Tavoir  filtre,  reduit  a  sa  propre  mesure. 

Les  photos  en  mouvement  que  Ton  aurait  pu  croire 
objeftives  ne  le  sont  done  pas,  et  c'eft  pour  renforcer 
ce  qu'elles  ont  de  subjeftif  que  la  musique  apporte  son 
insaisissable  presence.  Elle  ajoute  une  troisieme  dimen- 
sion a  la  surface  plate  de  l?6cran,  celle  de  Tinteriorit^, 
car  elle  e£t,  selon  1'expression  d'Edgar  Morin  «  presence 
affective  en  mouvement  ».  Les  images  ont  besoin  de 
cette  atmosphere  musicale  pour  vivre,  c'e£t-a-dire  pour 
que  les  speaateurs  croient  en  elles  et  participent  a  leur 
illusoire  realite.  Ainsi,  telle  la  lyre  d'Orphee  charmant 
veg^taux  et  animaux3  la  musique  de  film  anime  visages 
et  objets,  approfondit  leur  «  ame  »  que  nous  revelait 
deja  la  camera.  Musique  magique  non  parce  qu'elle 
modifie  le  donne  image,  mais  parce  qu'elle  agit  sur  le 
psychisme  du  speftateur,  amenant  ce  dernier  a  accepter 
implicitement  la  metamorphose,  elle  e£t  un  de  ces  arti- 
fices qui  rendent  Tunivers  cinematographique  plus  vrai, 
plus  dense  que  la  r6alite". 
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LES  INCIDENT AUX  ET  LEUR  INFLUENCE 
SUR  L'ESTHETIgUE  DU  SONORE 

La  musique  ainsi  utilise"  e  en  arrive  a  etre  classed  selon 
I'atmosphere  et  les  situations  filmiques  qu'elle  £  voque  par 
sa  dynamique  et  ses  proprietes  affectives.  Au  temps 
du  muet  on  a  vu  la  creation  de  «  veritables  catalogues 
d'etats  d'ame  ».  «  L'ltalien  Giuseppe  Becce  »,  nous  dit 
Pierre  SchaefTer  dans  le  numero  2  de  la  «  Revue  du 
Cinema  »  «  publia  le  premier  a  Berlin,  sous  le  nom  de 
Kinothek,  un  vaste  repertoire  minute,  etiquete*,  de  tout 
le  repertoire  ckssique  d6coupe  en  morceaux  commodes 
et  utilisables  tels  quels  pour  i'illuglration  musicale.  » 
Cet  exemple  fut  largement  suivi  dans  tous  les  pays  et  Ton 
vit  meme  des  compositeurs  ecrire  des  musiques  d'am- 
biance  (ou  incidentaux)  de£tine"es  a  completer  les  casiers 
deja  exi£tants.  Le  musicien  charge  de  sonoriser  le  film 
muet  n'avait  plus  qu'a  choisir  quelques  partitions  corres- 
pondant  aux  p6ripetdes  du  film  qu'il  devait  commenter 
musicalement;  il  avait  le  crioix,  car  tous  les  paysages, 
sentiments  et  situations  diverses,  6taient  prevus. 

Edgar  Morin  Inside  sur  le  cara&ere  anthropo-cos- 
momorphique  que  presentment  ces  incidentaux  :  «  Us 
expriment  un  sentiment  interieur  en  meme  temps  qu'ils 
decrivent  un  spectacle  naturel.  » 

«  Symphonic  pastorale  ou  Souvenir  de  la  vie  cham- 
petre  (plutot  expression  de  sentiments  que  peinture)  : 
i°)  allegro  ma  non  troppo,  eVeil  d'impressions  gaies  a 
1'arrivee  a  la  campagne;  2°)  andante  con  moto,  scene 
au  bord  du  ruisseau...  »  En  1809,  Beethoven,  a  propos 
de  sa  KTe  Symphonie,  ne  s'6tait-il  pas  montr6  un  precur- 
seur  des  «  programmateurs  »  musicaux  du  cine"ma 
muet?  Ces  derniers,  cependant,  6taient  plus  expdditifs 
dans  leurs  classifications  et  ne  s'embarrassaient  pas  de 
nuances  : 

«  Grand  pathetique  »  :   VQ  Symphonie  (Beethoven). 

«  Neutre  symphonique  et  plein  air  »  :  Paftorale  d'ete 
(Honegeer). 

Prelude  a  I'Apres-midi  d'un  faune  (Debussy). 

«  Poursuites  et  chevauchees  »  :  Ouverture  de  la 
Flfite  enchantee... 

Voila  qui  peut  dormer  un  6chantillon  des  d6couvertes 
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que  fit  un  jour  Roland-Manuel  dans  la  Kinotheque  du 
Gaumont- Palace  I 

L'univers  descriptif-affedif  des  incidentaux  soigneuse- 
ment  repertories  regit  encore  de  nos  jours  la  musique 
de  bandes  d'a&ualites. 

L'avenement  du  sonore,  qui  fixa  la  musique  a  meme 
la  pellicule,  n'a  guere  transforme  une  eSthetique  d£ja 
aberrante  a  ses  origines.  La  musique  de  film  e£t  re£tde 
dans  la  plupart  des  cas  une  musique  d'ambiance  a 
finalit^s  expressives.  Beethoven,  Wagner  et  Debussy  ont 
pratiquement  disparu  des  nouvelles  partitions  de  films, 
mais  leur  esprit  anime  toujours  celles-ci.  Les  precedes 
romantiques  et  impressionni&es,  qui  ont  fait  leurs 
preuves  dans  des  ceuvres  geniales,  se  voient  inlassa- 
blement  utilises,  perdant  ainsi  toute  valeur  eSthetique, 
mais  gardant  une  puissance  affe6tive  d'autant  plus  efficace 
que  1'esprit  critique  du  spe&ateur  ne  peut  pas  inter- 
venir.  Maurice  Jaubert,  cependant,  s'eSt  elev£  contre 
Femploi  «  des  moins  recommandables  des  recettes 
wagneriennes  »  et  «  des  suavit^s  pseudo-debussySles  » 
par  les  compositeurs  americains,  mais  il  semble  qu'Holly- 
wood  n'ait  pas  tenu  compte  de  son  opinion,  car  Max 
Steiner,  Richard  Hageman,  Miklos  Rosza,  Franz  Wax- 
man,  Dimitri  Tiomkin  et  quelques  autres  (Europeens 
Emigres  pour  la  plupart)  ecrivent  pour  les  films  commer- 
ciaux  une  musique  academiquement  sentimentale  et 
expressive.  Accords  dissonants,  diminuds  ou  alt^res, 
m61odies  langoureuses  se  repetant  en  marches  tirees 
des  traites  d'harmonie  les  plus  pauvres,  orchestrations 
massives  a  grand  renfort  de  cuivres  et  de  cor  des,  abus 
des  tremolos...  telles  sont  les  recettes  d'une  musique 
magique  H6e  au  temps  psychologique,  «  musique  inces- 
samment  dominde  par  des  elements  Strangers  a  son 
essence  ou  Temotion  crde  sa  forme  en  creusant  son  lit; 
musique  impure  par  essence  et  qui  se  doit  de  ne  pas 
exi&er  par  elle-meme  —  de  ne  pas  trouver  en  soi  son 
ach&vement  »  (Roland-Manuel). 

Pour  nous  rdsumer,  nous  dirons  que  la  musique  de 
film,  qui  n'e£t  pas  apprehend£e  par  le  spe£fcateur  trop 
passif  envers  son  deroulement,  e£t  subie  par  celui-ci 
et  accroit  efficacement  sa  participation  aux  images;  par 
contrecoup,  la  musique  agit  sur  les  images  en  develop- 
pant  leur  dimension  d'interiorit6.  Ce£t  pourquoi  la 
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conception  d'une  presence  rnusicale  qui  ne  compte  que 
pour  les  resonances  affe&ives  creees  au  sein  de  1'auditeur 
a  semble  autoriser  la  plupart  des  musiciens  de  film  a 
n^gliger  la  Stru&ure  formelle  de  leurs  compositions. 

Mais  la  musique  de  film  n'a-t-elle  vraiment  que  cette 
seule  justification  magique  apparue  dans  une  premiere 
analyse  de  sa  nature  et  de  sa  fon£fcion  ? 

LE  LANGAGE  DES  SONS 

Que  beaucoup  d'el&nents  concourent  a  faire  une 
ceuvre  magique  du  cinema  n'empeche  pas  celui-ci  d'etre 
un  art,  bien  qu'art  et  magie  semblent  etre  deux  categories 
qui  s'excluent  mutuellement.  Les  choses  ne  sont  pas 
aussi  durcies  dans  leur  identite  que  les  mots  ou  attributs 
que  Ton  emploie  pour  les  nommer. 

Le  cinema  es*l  magique  dans  la  mesure  ou  il  debouche 
sur  I'univers  onirique.,  entralnant  le  spe6fcateur  dans  une 
participation  involontaire  mais  totale,  par  le  charme  de 
ses  images  et  la  nature  insidieuse  de  la  musique  qui  les 
enveloppe.  La  magie  se  voudrait  infailliblement  contrai- 
gnante  par  rapport  a  la  cible  qu'elle  vise,  supprimant 
prise  de  conscience  et  Hberte.  Mais  la  cible  es~t  mouvante 
lorsqu'elle  eft  un  etre  humain,  lequel  peut  reagir  adive- 
ment  a  Fencontre  des  forces  qui  veulent  le  paralyser.  Le 
speftateur,  grace  a  la  penetration  de  son  regard  et  a 
la  force  de  son  attention,  peut  decouvrir,  derriere  la 
nature  ^motionnelle  des  images,  tout  un  univers  de 
significations  :  c'eslt  alors  que  s'att^nue  Taspecl;  magique 
du  film  et  que  se  revele  cette  subtile  organisation  qui  es"t 
le  propre  de  1'ceuvre  d'art. 

Sur  le  plan  du  successif,  le  montage  qui  ordonne  les 
images  leur  confere  une  certaine  signification.  Deux 
plans  dirTerents,  mis  bout  a  bout,  reagissent  Tun  sur 
rautre  et  concourent  a  Tedification  d'une  id^e,  si  un 
rapport  logique  exi£te  entre  les  deux;  Tidee  de  la  faim, 
par  exemple,  si  Ton  nous  montre  le  visage  d'un  homme, 
alternant  avec  une  assiette  de  soupe  fumante,  comme  1'a 
prouve  Leo  Koulechov  dans  ses  celebres  experiences 
sur  le  montage. 

La  musique  de  film  peut  parvenir  au  m£me  effet  et 
dormer,  selon  sa  nature,  une  certaine  signification  aux 
images  qu'elle  accompagne.  Cette  faculte  etait  de"ja  vir- 
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tuelle  lorsque  1'executant  charge  de  «  musicaliser  >>  le 
film  muet  jouait  le  prelude  de  Triflan  au  moment  ou  le 
heros  et  1'heroine  semblaient  bruler  1'un  pour  1'autre 
d'un  amour  kernel  et  impossible.  L'idee  contenue  dans 
la  musique  exiStait  deja  mais  passait  inapergue  du  fait 
qu'eile  ne  faisait  que  confirmer  celle  que  les  images 
exprimaient. 

Assez  pauvre  dans  son  role  de  commentaire  et  de 
sous-titre,  la  musique  de  film  devient  beaucoup  plus 
intdressante  lorsqu'elle  eclaire  les  images  d'une  nou- 
velle  lumiere,  en  transforme  la  signification.  II  s'agit 
alors  d'un  contrepoint  au  niveau  du  langage.  Ceci 
fut  prouve  experimentalement  par  Ombredane  qui 
projeta  le  combat  des  larves  dy^4ssassms  d'eau  douce  (docu- 
mentaire  de  Painleve)  a  des  noirs  congolais,  une  pre- 
miere fois  avec  une  musique  de  jazz,  une  deuxieme  fois 
avec  le  chant  rituel  des  tetes  coupees  de  la  tribu  des 
spe&ateurs  indigenes  :  la  meme  sequence  se  transforma 
de  « jeu  aimable  et  batifolant  »  en  suggestion  de  meurtre 
et  de  destruction,  relate  Edgar  Morku 

Les  exemples  de  contrepoint  entre  les  images  et  la 
musique  sont  nombreux.  Nous  citerons,  pour  memoire, 
les  films  naturaliSles  de  Walt  Disney  comme  Desert 
vivant  ou  la  participation  musicale  16gere  et  d£sinvolte 
nie  la  valeur  dramatique  des  images  et  donne  a  cette 
apre  lutte  pour  la  vie  qui  eSt  de  mise  dans  le  r^gne  animal, 
valeur  de  dessin  anime... 

LEITMOTIV  ET  CIN&MA 

La  fonftion  de  langage  de  la  musique  de  film,  sa 
possibilite  de  creer  parallelement  aux  images  un  r^seau 
complexe  de  significations,  sont  accrues  par  Pemploi 
de  leitmotiv.  Jacques  Bourgeois,  dans  le  numero  10  de 
la  «  Revue  du  cinema  »  (fevrier  1948)  a  bien  montre  les 
rapports  qui  existent  entre  les  motifs  condudeurs  de  la 
Tetralogie  wagn6rienne  et  ceux  qu'a  utilises  Franz  Wax- 
man  dans  Qbjeffif  Birmanie,^  de  Raoul  Walsh. 

Beaucoup  d'autres  partitions  de  films  sont  conStruites 
autour  d'un  theme  central  (ou  plusieurs)  qui  peut  etre 
appele  leitmotiv  dans  la  mesure  ou  il  eSt  rigoureusement 
lie  a  une  situation,  un  personnage,  un  sentiment  ou  une 
idee.  Sounds  a  la  loi  d'association,  son  pouvoir  d'infor- 
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mation  n'est  que  la  consequence  de  la  creation  d'un 
reflexe  conditionne  chez  le  speftateur.  Charge  du  poids 
affe&if  des  images  anterieures,  qu'il  accompagnait  et  qu'il 
evoque  par  sa  seule  presence,  il  est  un  messager  de 
l'a£tion.  Au  spe£tateur  attentif  de  decouvrir  quel  mes- 
sage le  leitmotiv  lui  delivre.  Car  si  le  symbole  de  la 
chanson  Si  toi  aussi  tu  m'abandonms  est  assez  clair  dans 
le  film  de  Fred  Zinneman  Le  train  sifflera  trois  fois,  la 
signification  des  deux  themes  de  ].  ].  Grunenwald  dans 
hs  Dames  du  Bois  de  Boulogne  de  Bresson  est  deja  beaucoup 
plus  subtile.  Que  dire,  alors,  des  huit  themes  principaux 
—  tous  rattaches  a  des  objets  precis  —  qui  composent 
la  partition  musicale  de  Giovanni  Fusco  et  Georges 
Delerue  dans  Hiroshima  mon  amour  ?  Ce  n'est  qu'apres 
de  nombreuses  confrontations  avec  le  film  d' Alain  Res- 
nais  que  le  spectateur  pourra  acceder  a  la  connaissance 
d'une  oeuvre  si  parfaite  a  laquelle  images,  texte  litteraire 
et  musique  apportent  leurs  richesses  respecHves. 

Maintenant  que  nous  avons  donne  les  deux  aspects 
principaux  de  la  musique  de  film,  il  es~t  temps  de  nous 
pencher  quelques  instants  sur  les  conditions  materielles 
de  son  existence  dans  la  genese  d'un  film. 

CREATION  ET  ENKEGISTREMENT 
DE  LA  MUSIgUE  DE  FILM 

La  plupart  du  temps,  c'est  en  fin  de  tournage  que 
Ton  fait  appel  au  musicien  de  film.  On  peut  lui  demander 
d'ecrire  plusieurs  fragments  musicaux  de  faible  duree  et 
variables  dans  leur  structure  et  leur  instrumentation  selon 
qu'ils  s'appliquent  au  gendrique,  a  une  sequence  lyriques 
rythmique,  dramatique  ou  comique.  II  existe  aussi  le  cas 
de  plus  en  plus  frequent  d'une  musique  diege"tique,  c'est- 
a-dire  appartenant  a  1'univers  ficHf  du  film  au  meme 
titre  que  le  dialogue  et  les  bruits :  valse  musette  (ijJuiUet) , 
rengaine  populaire  (Le  del  e$  a  vow),  jazz  C$Lende^vow 
dejuittet),  autant  d'exemples  qui  n^cessitent  du  musicien 
attention  et  souplesse  creatrice.  Celui-ci  «  visionne  »  les 
sequences  qu'il  doit  illustrer  musicalement  et  en  prend 
soigneusement  les  mesures  avec  un  chronometre  ou... 
une  regie  (les  films  commerciaux  sont  en  3  5  mm  et  s'eta- 
lonnent  ainsi  :  une  seconde  =  24  images  =  0,45  m). 

Presse  par  le  temps,  soumis  a  de  multiples  contraintes, 
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le  compositeur  doit  travailler  vlte  et  avec  une  grande 
precision,  specialement  dans  la  recherche  de  ses  tempi. 
La  partition  terminee  sera  executee  en  Studio  et  enre- 
gisltree  sur  bande  magnetique;  Fenregi&rement  suppose 
deja  une  certaine  synchronisation  avec  les  images  qui 
sont  projetees  devant  le  chef  d'orcheStre.  Une  synchro- 
nisation plus  precise  entre  les  differentes  bandes  sonores 
(dialogues,  bruitage  et  musique)  et  la  bande-image  sera 
faite  pendant  le  montage.  Cette  operation  qui  donne  au 
film  son  ordonnance  sonore  et  visuelle  est  subdivisee  en  : 

—  synchronisation; 

—  premixage  (entre  bruits  et  musique  par  exemple); 

—  mixage; 

—  report  sur  bande  optique. 

La  place  nous  manque  pour  entrer  dans  les  details 
de  ces  phases  essentielles  a  1'elaboration  finale  du  film. 
Signalons,  cependant,  que  c'est  le  mixage  qui  donnera 
aux  difTerentes  bandes  sonores  leur  intensite"  definitive, 
reduisant  celle  de  la  musique  par  rapport  au  dialogue, 
celle  du  bruitage  par  rapport  a  la  musique,  selon  leur 
importance  qualitative  ou  dramatique. 

Quant  au  report  sur  bande  optique,  il  consiste  a 
transformer  les  frequences  sonores  en  courbes  lumineuses 
sur  une  plage  de  la  pellicule  parallele  a  celle  des  images.  II 
a  Tavantage  de  perrnettre  une  parfaite  synchronisation 
audio-visuelle  et  de  rassembler  les  univers  visuel  et 
sonore  sur  une  seule  bande  qui  passera  successivement 
dans  Tobjedlif  et  dans  le  Ie6teur-son,  au  moment  de  la 
projection;  ces  deux  mecanismes  sont  diStin&s,  quoique 
reunis  dans  un  meme  appareil,  parce  que  le  d6filement 
intermittent  du  premier  es~l  different  de  celui  du  second 
qui  doit  etre  continu;  ainsi  le  bruit  synchrone  d'une 
certaine  image  sera  fixe  sur  la  pellicule  quelques  dizaines 
de  centimetres  plus  loin.  Mais  la  bande  optique  a 
Tinconvenient  de  n'etre  impressionn6e  que  par  les  fre- 
quences situees  entre  50  et  8  ooo  periodes/seconde, 
alors  que  1'oreille  per^oit  celles  qui  s'echelonnent  entre 
30  et  12  ooo.  Par  ailleurs  des  souffles  et  bruits  parasites 
dus  au  depot  de  grains  de  poussiere  ou  au  vieillissement 
de  la  pellicule  appauvrissent  le  sonore  de  la  bande  optique 
qui  tend  de  nos  jours  a  etre  remplacee  par  la  bande 
magnetique,  plus  couteuse  par  les  nouveaux  appareils 
qu'elle  n^cessite,  mais  plus  fidele  et  plus  durable. 
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Au  cours  du  montage,  il  eSt  trop  tard  pour  modifier 
la  partition  du  compositeur;  si  la  musique  depasse  de 
quelques  secondes  les  images  qu'elle  a  pour  mission 
d'accompagner,  on  la  coupera  sans  scrupule  —  par  un 
fondu  qui  n'est  qu'un  diminuendo  qui  aboutit  au  silence 
—  sans  tenir  compte  de  sa  continuite  formelle.  Ceci  ne 
peut  pas  se  produire  si  Ton  fait  appel  au  musicien  concret 
qui  es~t  a  la  fois  compositeur  et  manipulateur  et  qui  peut 
modifier  facilement  sa  musique  selon  les  exigences  du 
montage,  alors  que  le  musicien  traditionnel  ne  peut 
transformer  sa  partition  et  la  faire  re-enregi£trer  sans 
entralner  de  grosses  depenses  pour  le  produclieur. 

Le  play-back)  ou  la  creation  et  I'enregistrement  de  la 
musique  precedent  le  tournage  des  images,  permet  au 
musicien  de  travailler  avec  une  plus  grande  liberte", 
puisque  c'est  au  realisateur  qu'il  appartient  cette  fois 
d'adapter  le  rythme  cinematographique  au  rythme  musi- 
cal. Employe  souvent  lorsqu'un  musicien  doit  doublet 
un  a6teur,  par  exemple  dans  les  Vmteurs  du  soir  ou 
Jacques  Jansen  prete  sa  voix  a  Alain  Cuny  dans  les 
deux  chansons  de  Maurice  Thiriet,  le  play-back  es~l  sur- 
tout  a  la  base  de  la  fabrication  des  dessins  animes.  Le 
compositeur  ecrit  sa  partition  en  tenant  compte  de  la 
nature  des  personnages  et  des  evenements  qu'ils  vont 
vivre,  puis  c'est  en  fon&ion  du  rythme  musical  que 
dessinateurs  et  monteurs  animeront  Mickey,  Donald, 
Popeye  ou  autres  «  Tom  and  Jerry  ». 

SYNCHRONISATION  AUDIO-VISUELLE 
ET  MIX  AGE 

C'est  avec  le  temps  que  musique  et  images  cinema- 
tographiques  trouvent  un  denominateur  commun.  Us  se 
definissent  tous  deux  par  le  rythme,  et  la  premiere  cons- 
trucHon  audio-visuelle  qui  vient  a  1'esprit  esT:  1'associa- 
tion  d'un  rythme  musical  au  rythme  des  images.  Nous 
avons  vu  que  le  dessin  anime  utilise  le  processus  inverse, 
mais  le  resultat  esT:  le  meme  lorsque,  par  exemple,  un 
arpege  descendant  souligne  «  la  degoufinade  d'un  verre 
de  biere  dans  le  gosier  d'un  buveur  »  (Maurice  Jaubert) 
dans  le  Mouchara  (1935)  de  John  Ford. 

Eisen&ein,  dont  nous  savons  qu'il  fut  aussi  grand  th£o- 
ricien  que  grand  cr6ateur,  a  etabli  dans  son  ouvrage  Film 
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Sense  une  hierarchic  des  diverses  me'thodes  de  synchro- 
nisation entre  son  et  image.  On  pent  resumer  celle-ci 
en  trois  groupes  : 

i°  Synchronisation  naturelle  qui  n'est  qu'un  simple 
bruitage  realise. 

2°  Synchronisation  metrique  «  construite  sur  une 
coincidence  de  dur£e  metrique  entre  les  accents  musi- 
caux  et  les  plans  remarquables  d'un  montage  »  (Jean 
Mitry,  Eixenfiein).  C'eSt  par  exemple  1'ouverture  de 
GmUaume  Tett  de  Rossini  qui  accompagne  les  poursuites 
et  chevauchees  dans  le  western  americain  de  serie  (les 
Jutf icier s  du  Far  Weft). 

3°  En  fin  synchronisation  rythmique  (au  sens  large)  ou 
rythmes,  melodies,  complexes  sonores  et  timbres 
apportent  leur  dynamisme  respe&if  pour  reconstruire  sur 
le  plan  auditif  les  differentes  composantes  des  images. 
L'oeuvre  dnematographique  e§t  alors  composed  de  mul- 
tiples lignes  et  matieres  tant  musicales  que  visuelles,  qui 
forment  un  subtil  contrepomt  les  unes  avec  les  autres, 
s'enrichissent  mutuellement,  jusqu'a  former  un  tout 
indissoluble.  C'est  dans  cette  derniere  categoric  qu'entre 
la  celebre  bataille  sur  la  glace  ftAlexandre  Nevsky  ou  la 
complexity  de  la  musique  de  Prokofiev  ne  cede  en  rien 
a  celle  du  montage  d'EisensT:ein.  Pourtant,  le  debut  de 
cette  sequence  a  donne  lieu  a  de  celebres  controverses ; 
Eisensltein  eslt  peut-etre  alle  trop  loin  dans  ses  rationali- 
sations en  voulant  associer  la  perception  de  la  musique 
a  la  perception  d'un  tableau  statique.  On  se  souvient  que 
ce  tableau  presente  par  un  lent  panoramique  est  construe 
par  des  groupes  de  piquiers  de  Tarmee  russe  qui  s'eche- 
lonnent  au-dessus  de  Thorizon.  Celui-ci  e§t  souligne 
musicalement  «  par  la  tenue  des  flutes  et  des  violons  qui 
fr£rnissent  sur  une  note  haute  immobile.  Les  groupes  de 
piquiers  et  leur  dentelure  qui  se  detachent  sur  le  fond 
de  la  steppe  sont  traduits  par  des  pulsations  convergentes 
et  groupies  des  violoncelles  dont  une  gamme  ascendante 
detLnit  un  parcours  melodique  ayant  la  m£me  extension 
que  le  trajet  visuel  de  leur  analyse  »  (Jean  Germain, 
fa  Musique  et  le  Film,  dans  «  L'Univers  filmique  »)...  de 
telle  sorte,  ecrit  Eisenstein,  que  nous  trouvons  une 
correspondance  absolue  entre  le  mouvement  de  la  musi- 
que et  le  mouvement  du  regard  sur  la  ligne  de  composi- 
tion plastique  ».  Ici  intervient  Jean  Mitry  :  «  Nous  ne 
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sommes  plus  d'accord,  dit-il,  parce  qu'au  lieu  d'asso- 
cier  un  mouvement  visual  au  mouvement  musical,  il 
[EisenStein]  associe  a  ce  mouvement  le  graphisme  line*  air  e 
d'une  forme  immobile  »  (op.  tit).  Jean  Mitry  ajoute,  se 
basant  sur  les  travaux  de  la  «  Gestalt  »,  qu'une  image  n'est 
pas  lue  dans  un  certain  ordre,  mais  per$ue  globalement, 
et  il  conclut :  «  La  musique  considered  comme  une  suite 
de  perceptions  ne  peut  s'associer  qu'avec  une  autre 
suite  de  perceptions  et  non  avec  1'examen  analytique 
d'une  chose  perdue.  »  Nous  verrons  plus  tard  comment 
Jean  Mitry  a  tire  parti  de  la  synchronisation  audio- 
visuelle. 

Jean  Gr£millon  e£t  un  des  rares  cineastes  qui  soit  en 
meme  temps  compositeur.  Mais  il  ne  congoit  pas  la 
musique  comme  une  traduction  mot  a  mot  du  deroule- 
ment  visuel.  «  La  musique  doit  etre  inexpressive.  Elle 
doit  etre  un  guide  inconscient  de  la  sensibilite'  »,  disait- 
il;  aussi  ses  films  temoignent-ils  d'une  conception  plus 
subtile  de  la  synchronisation  audio-visuelle  :  la  musique 
evolue  discretement,  parallelement  aux  images  en  modu- 
lant  selon  Tatmosphere  de  chaque  sequence,  mais  sans 
renoncer  a  garder  sa  logique  et  son  unite".  ConStruite 
souvent  a  partir  d'elements  realities  (bruits,  chansons), 
elle  integre  ces  derniers  a  son  univers;  elle  musicalise 
le  bruitage  et  le  cimente  dans  une  harmonieuse  con^truc- 
tion  sonore.  Ceft  tout  un  art  que  de  rassembler  ainsi 
deux  mondes  diStin&s  et  il  y  a  dans  Toperation  du 
mixage  une  veritable  part  creatrice.  Nous  reviendrons  sur 
les  films  de  Gr6millon  qui  s'esl:  si  parfaitement  entendu 
avec  son  musicien  Roland-Manuel,  mais  signalons,  dans 
Le  del  eft  a  vow3  la  scene  ou  les  enfants  sont  seuls  dans 
le  hangar  deserte  :  a  la  musique  que  joue  discretement  le 
quatuor  a  cordes  en  sourdine,  vient  peu  a  peu  se  super- 
poser  la  chanson  Sur  I'Pont  du  Nord  un  bat  j  eH  aonne 
que  chantent  a  un  diapason  legerement  different  les 
orphelins  pendant  leur  promenade  rituelle.  II  fallait  toute 
la  t^nacite  de  Gremillon  et  sa  maitrise  dans  le  dosage 
des  sons  pour  faire  de  ces  deux  musiques  heterogenes 
un  ensemble  coh6rent. 

Dans  la  Rue  de  la  honte  du  Japonais  Kenji  Mizoguchi, 
nous  trouvons  un  autre  exemple  de  cette  delicate  orga- 
nisation des  bruits  :  une  courte  sequence  qui  se  passe 
dans  les  rues  etroites  du  quartier  reserve^  de  Tokyo  nous 
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fait  entendre  les  musiques  de  danse  que  tamisent  les 
rideaux  de  sole  et  les  murs  de  papier  et  qui  se  melent 
les  unes  aux  autres  sans  se  nuire  —  jazz,  musique  douce, 
eclats  de  rires  et  chuchotements  de  femmes  —  font  un 
ensemble  si  exquisement  harmonieux  que  Jacques 
Doniol-Valcroze  ecrivait  dans  «  France-Observateur  » 
(nov.  1957)  :  «  Les  bruits  sont  nitre's,  de"cante~s,  c'est 
presque  leur  essence  qui  nous  es~l  proposed  » 

LA  MUSIgUE  «  CLASSIQUE  » 
EMPLOYEE  DANS  LE  FILM 

Ce  dernier  probleme  esthetique  que  souleve  la  musique 
de  film,  n'esT:  pas  le  plus  important,  mais  il  es~t  assez 
dramatique  pour  Pamateur  de  musique  qui  entend  de 
plus  en  plus  souvent  une  partition  chere  a  son  cceur 
transplantee  du  concert  au  cine"ma  :  les  Quatre  Saisons  de 
Vivaldi  dans  le  Carrosse  d'or  de  Renoir,  la  IKe  Symphonie, 
de  Brahms  dans  Las  Hordes  (Terres  sans  pain)  de  Bunuel, 
le  Kyrie  de  la  Messe  en  ut  mineur  de  Mozart  dans  Un 
condamne  a  mort  s'efi  ecbappe  de  Bresson,  jusqu'au  IIe  Sex- 
tuor  de  Brahms  dans  les  Amants  de  Louis  Malle.  De  telles 
adaptations  peuvent  inquieter  a  juste  titre  le  melomane, 
car  I'unit6  et  la  cohesion  formelle  de  la  musique  sont 
necessairement  modifiees  :  sa  continuite  e§t  interrompue 
et  morcelee  par  les  ndcessites  de  Tachion  et  du  dialogue, 
car  on  coupe  plus  facilement  dans  le  son  qu'on  ne  sup- 
prime  une  replique.  De  plus,  un  autre  fa&eur  vient 
accentuer  ce  phenomene  de  deterioration  :  nous  avons 
vu  que  la  musique  modifie  par  sa  presence  la  significa- 
tion de  1'image,  mais  cette  modification  n'esl  pas  uni- 
laterale  et  la  re"ciproque  esl:  d'autant  plus  vraie  que  la 
musique  est  liee  au  temps  psychologique.  Breve  rencontre 
de  David  Lean,  dont  la  partition  musicale  es~t  conslituee 
par  le  IIe  Concerto  de  Rachmaninov,  nous  montre  cette 
interaction  entre  musique  et  images.  Jean  Leduc,  dans 
une  fiche  filmographique  de  PL  D.  H.  E.  C.  dit  de  cette 
musique  :  «  JusTifiee  par  Pemploi  de  la  T.S.F.,  elle  a  un 
role  de  con§tru6tion;  elle  permet  de  revenir  commode- 
ment  au  present  au  milieu  d'une  sequence  de  souvenirs. 
Elle  intervient  aux  moments  capitaux  :  premieres  confi- 
dences d'Alec,  premier  baiser;  elle  chante  1'amour,  mais 
elle  esl:  aussi  un  rappel  constant  du  foyer.  »  Malgr6  cette 
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couleur  conftante  du  symbole  de  la  vie  familiale  le 
Concerto  de  Rachmaninov  eft  direftement  ^claire"  par  les 
images  du  film;  il  se  pare  des  tonalite's  affedlives^  du 
drame  qui  exerce  sur  lui  une  veritable  influence  qui  va 
jusqu'au  mim£tisme  :  au  debut,  lors  de  I'amour  naissant 
entre  Laura  et  Alec,  il  semble  gai  et  alerte,  puis  il  s'as- 
sombrit  au  fur  et  a  mesure  que  s'affirme  le  conflit  psycho- 
logique;  il  prend  alors  les  couleurs  des  murs  noirs,  des 
quais  mouilles,  des  trains  hurlants.  La  musique  de  Breve 
Rencontre  perd  ses  proprietes  intrinseques  tant  les  images 
d^bordent  sur  elle  et  Timpregnent  de  leur  Emotion. 

QIJELQUES    APEKfUS  HISTORIgUES 
SUR  LA  MUSIgUE  DE  FILM 

II  eft  pratiquement  impossible  de  faire  une  veritable 
hiftoire  de  la  musique  de  film,  principalement  parce 
que  1'histoire  du  monde  contemporain  eft  une  des 
plus  delicates,  lorsque  manque  encore  le  recul  des 
siecles  qui  eft  pour  certains  une  garantie  d'objeclivite. 
Mais  alors  qu'il  serait  quand  meme  concevable  de  faire 
une  hiftoire  de  revolution  du  langage  musical  de  Webern 
a  Stockhausen,  par  exemple,  en  analysant  meticuleuse- 
ment  un  grand  nombre  d'oeuvres  serielles  et  en  tenant 
compte  de  Fapport  d'un  Varese,  d'un  Olivier  Messiaen 
et  d'un  Pierre  Schaeffer,  le  probl^me  eft  complement 
different  pour  la  musique  de  film. 

L'importante  documentation  cinematographique  (His- 
toires  du  cinema  ou  nombreux  articles  ayant  suivi  la  paru- 
tion  de  chaque  nouveau  film)  ne  fait  que  tres  rarement 
mention  de  la  musique  —  vieille  habitude  de  ne  la 
consid£rer  que  dans  ce  role  d'anefth6sique  de  1'attention 
auditive  qui  a  autorise  la  plupart  des  critiques  a  n'en 
point  parler.  En  outre,  on  ne  peut  pas  voir  d'anciens 
films  aussi  facilement  que  1'on  consulte  une  partition 
en  bibliotheque ;  il  faut  attendre,  pour  ce  faire,  le  bon 
vouloir  des  cinematheques.  Enfin,  contrairement  au  style 
cinematographique,  la  musique  de  film  n'a  suivi  aucune 
evolution;  utilised  dans  la  plupart  des  cas  pour  son  role 
magique,  elle  ne  se  refere  que  rarement  a  Tune  de  ces 
categories  efth6tiques  dont  nous  avons  parle.  Seules, 
1'intelligence  du  r£alisateur,  la  volont6  du  musicien, 
conditionnent  un  tel  choix  m  n'ob^it  a  aucune  loi  de 
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continuite.  En  consequence,  nous  ne  pouvons  ofFrk 
au  le&eur  que  certains  exemples  de  nrusique  de  film, 
jalons  subje£tifs  d'une  hiStoire  inexiSlante. 

Par  ailleurs,  nous  ne  traiterons  qu'episodiquement  des 
documentaires  et  courts  metrages  dont  il  e£t  encore  plus 
difficile  de  dresser  1'inventaire,  bien  que  ce  soit  souvent 
pour  de  tels  films  que  les  compositeurs  ecrivent  leurs 
meilleures  partitions,  comme  en  temoigne  celle  de  Miha- 
lovici  dans  la  Magie  dufer-blanc. 

Au  temps  du  muet  regnaient  les  «  incidentaux  ».  Des 
salles  privilegiees  comme  le  Colisee,  le  Marivaux  et 
le  Marignan  a  Paris  employaient  les  meilleurs  inStru- 
mentiStes  du  moment;  Yves  Baudrier  aime  se  souvenir 
de  cette  periode  ou  le  cinema  lui  fit  connaitre  la  musique 
de  chambre  de  Schumann,  celle  de  Faure  ou  de  Debussy 
dans  de  remarquables  interpretations.  Quelques  compo- 
siteurs cependant  ecrivirent  des  partitions  originales  : 
nous  citerons  Saint-Saens  pour  1'A.ssassinat  du  due  de 
Gum  (1908),  Pizzetti  pour  Cabiria  de  PaStrone  (1913), 
Honegger  pour  la  E.OUB  d'Abel  Gance  (1923),  Erik  Satie 
pour  Entr'acte  de  Rene  Clair  (1924),  et  Henri  Rabaud 
pour  le  Joueur  d*  tehees  de  Raymond  Bernard  (1926). 

Contrairement  a  ce  que  1'on  pourrait  croire,  Pav&ie- 
ment  du  parlant  ne  fut  pas  une  revolution.  Des  1924,  les 
precedes  d'enregiStrement  etaient  mis  au  point.  Ce  n'e^t 
qu'en  1926  qu'une  firme  amdricaine  de  seconde  zone,  la 
Warner,  au  bord  de  la  faillite,  achetait  en  d6sespoir  de 
cause  le  brevet  sonore  detenu  par  la  General  Ele&ric 
Western  qui  cherchait  en  vain  acquereur.  D'ailleurs, 
le  premier  film  qui  devait  resulter  de  cette  operation  finan- 
ciere,  le  Chanteur  de  ja%%  avec  Al  Jolson,  etait  un  film 
muet  qui  contenait  quelques  passages  paries  ou  chantes. 
Mais  son  succes,  et  celui  qui  accueillit  un  autre  film  du 
meme  ordre,  le  Fou  chantant,  furent  tels  que  le  cinema 
sonore  dut  rapidement  se  gen£raliser :  en  1928  lesLumieres 
de  New  York  fut  «  100%  parlant  ». 

Ombres  blanches  fut  le  premier  film  sonore  exploite*  en 
Europe  ou  il  eut  un  grand  succes,  dit  Georges  Sadoul 
dans  son  Hiftoire  de  I' art  du  cinema.  Mis  a  part  ce  film  de 
Flaherty  et  Van  Dyke  ou  le  public  ddcouvrait  les  joies 
de  Texotisme  sonore  (guitare  hawaiienne  et  chceurs  poly- 
nesiens  chantes  en  anglais),  la  majeure  partie  de  la  pro- 
duclion  americaine  fut  composee  d?op6rettes  et  de  films 
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de  music-hall  (Broadway  Melody,  Parade  d*  amour).  Si  la 
musique  jouait  un  grand  role  dans  de  tels  films,  les 
raisons  en  etaient  moins  esthetiques  que  commerciales  : 
le  doublage  n'exi&ait  pas  encore  et  la  clientele  euro- 
peenne  «  cassait  les  fauteuils  »  lorsqu'elle  ne  comprenait 
pas  ramericain;  c'est  pourquoi  il  valait  mieux  diminuer 
les  dialogues  au  profit  des  chansons.  Que  Timportance 
de  la  musique  des  films  hollywoodiens  ait  dependu  alors 
des  profits  assures  par  1'exportation,  n'empecha  pas 
qu'elle  fut  queiquefois  de  grande  qualite.  Hallelujah  (1929) 
de  King  Vidor  eft  un  chef-d'oeuvre  ou  la  musique 
chantee,  jouee,  dansee  par  des  Noirs  esl:  tres  importante 
parce  qu'elle  participe  dire&ement  de  Tachion :  negro  fpi- 
rituals  chantes  pendant  la  cueillette  du  coton,  jazz  joue 
dans  le  tripot,  cris  et  lamentations  des  c6r6monies  mor- 
tuaires,  sermons  ou  une  declamation  monocorde  est 
ponduee  par  les  chceurs  de  la  foule,  scenes  de  transes 
magico-religieuses.  On  retrouve  dans  ce  film  toutes  les 
conditions  de  la  tragedie  antique  parce  que  Tame  des 
noirs  americains  s'exprime  naturellement  par  les  chants. 
Avec  Hallelujah  le  cinema  sonore  nous  d6couvrait  aussi 
la  beaute  du  silence,  dans  les  dix  dernieres  minutes  du 
film  ou  deux  hommes  se  poursuivent  silencieusement 
dans  la  nuit  a  travers  forets  et  marecages.  On  retrouvera 
le  monde  des  Noirs  dans  les  Verts  Pdturages  (1936)  de 
Keighley,  naif  et  poetique  recit  de  la  Bible,  ou  Dieu  fume 
de  respectables  cigares  et  les  anges  chantent  d'admira- 
bles  Spirituals... 

L'apparition  du  cinema  sonore  en  France  declencha 
un  mouvement  de  me*contentement  chez  les  anciens 
maitres  du  muet  —  Rene  Clair  en  tete  —  qui  craignaient 
a  jusl:e  titre  que  le  theatre  filme  ne  vint  depouiller  le 
langage  cin6matographique  de  tout  ce  qui  en  faisait  jus- 
qu' alors  I'originalit6.  Mais  ils  durent  se  soumettre  aux 
nouveauximp6ratifs  techniques,  sous  peine  de  disparaitre. 
Cette  nouvelle  alliance  fut  pour  Rene*  Clair  une  paix  armee 
qui  Stimula  son  g6nie.  S'insurgeant  contre  le  parlant,  il  ne 
Tutilise  «  que  comme  un  moteur  de  secours  pour  eviter 
les  trop  longues  explications  visuelles  »  6crit  Georges 
Charensol  (Un  maitre  du  cinema  :  Rene  Clair).  Ainsi 
montre-t-il  souvent  des  personnages  qui  dialoguent 
derriere  une  vitre,  de  telle  fagon  qu'on  n'entende  pas 
ce  qu'ils  disent.  Cette  lutte  con^tante  contre  le  parlant 
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1'amene  tout  naturellement  a  remplacer  celui-ci  par  de 
la  musique.  Sow  les  toits  de  Parti  (1930)  accorde  une  large 
part  aux  chansons  de  Raoul  Moretti,  mais  c'est  surtout 
dans  k  Million  (1931)  que  Rene  Clair  pousse  son  Style 
a  son  plus  haut  point  de  perfection.  Dans  ce  chef- 
d'oeuvre  de  cinema  pur  fusionnent  les  styles  du  vaude- 
ville, de  I'opera-comique  et  du  ballet.  Les  musiciens 
Armand  Bernard,  Philippe  Pares  et  G.  Van  Parys  sont 
mis  largement  a  contribution,  et  Rene  Clair  est  enchante 
de  cette  formule  «  ou  tout  chante  sauf  les  personnages 
principaux  ».  Chceur  des  creanciers  : 

...  si  le  coupable  est  bien  millionnaire,  le  boulanger,  I'epicier, 
la  crdmiere  temoigneront  de  son  honnetete. 

voix  de  la  conscience  qui  chante  en  vain  «  Prosper  que 
fais-tu  ?  »,  jusqu'aux  couplets  susurr6s  par  d'imposants 
chanteurs  d'op£ra,  pendant  que  de  jeunes  amoureux 
miment  silencieusement  la  scene  en  coulisse  : 

Nous  sommes  seuls  dans  la  foret, 
Que  nous  importe  la  fortune 
Quand  Tor  du  del  nous  apparait 
Glissant  sur  un  rayon  de  lune  ? 

A  nous  la  liberte!  (1931)  est  un  film  plus  serieux;  son 
cote"  subversif  necessitait  la  16gerete  d'un  style  qui  lui 
fasse  pendant.  Rene  Clair  s'est  expliqu6  a  ce  sujet  :  «  Je 
pensais  qu',/4  nous  la  liberti  risquait  d'etre  lourd  si  je  le 
traitais  dans  un  style  realiste.  J'esperais  que  des  person- 
nages qui  s'exprimeraient  en  chantant  feraient  mieux 
passer  le  caractere  satirique  que  je  voulais  dormer  au 
film.  »  (Reproduit  par  G.  Charensol,  op.  tit.)  La  partition 
de  Georges  Auric  poetise  en  quelque  sorte  les  images, 
masquant  a  demi  la  vision  amere  du  cin6as~te,  lequel,  peu 
a  peu,  organise  le  rythme  de  son  film  comme  s'il  se 
laissait  entrainer  par  1'allegresse  du  musicien.  Dans  la 
ce~lebre  sequence  des  billets  de  banque,  un  ballet  se 
deploie  devant  nos  yeux.  «  Si  les  personnages  de  1'inau- 
guration  couraient  vraiment  apres  les  billets,  leur 
besogne  serait  vite  faite  et  ils  disparaltraient  avec  leur 
butin.  Or,  ils  reviennent,  courent  a  travers  1'usine,  sans 
but,  mais  non  sans  ordre.  Ils  forment  des  figures,  entre- 
croisent  savamment  leurs  bandes,  et,  sur  la  musique  de 
Georges  Auric,  est-ce  qu'ils  ne  se  mettent  pas  a  danser  ?  » 
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(Bardeche  et  Brasillach,  Hiffoire  du  cinema).  Nous  retrou- 
vons  ici  Tenvolee  rythmique  du  ballet-poursuite  («  il  a 
passe  par-ici,  il  repassera  par-la  »)  dans  le  Million. 

Maurice  Jaubert  fut  Tun  des  compositeurs  les  plus 
doues;  intelligent,  sensible  et  soumis  aux  exigences  de 
son  art,  il  collabora  entre  autres  avec  Rene  Clair  (iqjuil- 
let,  1932),  Marcel  Carne  (Quai  des  brumes,  1938;  Le  jour 
se  leve,  1939)  et  Jean  Vigo  (Zero  de  conduit e,  1933;  1'A.ta- 
lante,  1934).  Quoique  chacune  de  ces  ceuvres  soit  musi- 
calement  reussie,  centree  autour  d'un  theme  qui  en  es~t 
le  ressort  dramatique  essentiel  (battements  de  cceur  — 
joues  par  timbales  et  percussions  —  du  heros  du  Jour 
se  leve  enferme  dans  sa  chambre  et  dans  son  monde 
int&tieur,  par  exemple),  nous  ne  traiterons  que  des  deux 
derniers.  Dans  Zero  de  conduits,  Maurice  Jaubert  a  utilise 
(apres  Roland-Manuel  dans  le  generique  de  la  Petite  JLise 
de  Gremillon,  1930)  Tun  de  ces  effets  speciaux  qui  seront 
chers  aux  musiciens  concrets  :  il  s'agit  du  son  mont6 
a  Tenvers,  avec  suppression  du  regime  d'attaque,  dans  la 
s6quence,  elle-meme  projetee  au  ralenti,  ou  les  pension- 
naires  se  battent  a  coups  d'oreillers,  puis  font  un  cortege 
macabre  autour  du  corps  de  leur  gardien  endormi,  dans 
une  atmosphere  irreelle,  saturee  de  plumes.  C'est  1'emis- 
sion  de  chacun  des  sons,  ou  la  resonance  se  fait  d'abord 
entendre,  suivie  par  le  corps  sonore  brusquement  inter- 
rompu,  qui  donne  a  la  musique  son  halo  de  mySlere. 
Dans  I'Atalante,  d'une  musique  imitative  calquee  sur  la 
pulsation  mdtrique  d'un  moteur  de  peniche,  s'dleve  une 
plainte  m61odique  que  joue  un  saxophone  —  precede 
que  Roland-Manuel  amplifiera  dans  Remorques. 

On  ne  peut  pas  faire  une  hi^toire  de  la  musique  de 
cinema  —  aussi  condensed  soit-dle  —  sans  parler  de 
Jean  Renoir,  Protde  cinematographique  jamais  fige  dans 
un  Style  et  capable  du  meilleur  comme  du  pire.  La  bande 
sonore  de  ses  films  ne  semble  pas  temoigner  d'une 
conception  efthetique  tres  recherchee  comme  celle  de 
Gr&nillon,  de  Bresson  ou  meme  de  Rene"  Clair  musicien 
sans  le  savoir.  La  musique  n'esT:  pas  consideree  en  soi, 
meme  lorsque  Vivaldi  ou  Mozart  en  sont  les  composi- 
teurs, mais  pour  une  couleur  qu'elle  apporte  aux  images. 
«  L'accompagnement  musical  employe  trop  souvent 
dans  les  films  n'est  qu'une  repetition  du  dialogue...  Je 
croirais  beaucoup  plus  au  contrepoint,  en  matiere 
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d'accompagnement  de  films.  II  me  semble  qu'il  faudrait, 
avec  les  mots  «  Je  vous  aime  »  mettre  une  musique  qui 
disc :  «  Je  m'en  fous  ».  Tout  ce  qui  entoure  ces  mots 
devrait  etre  compose  d'e!6ments  contraires,  ce  serait  plus 
efficace.  »  (Jean  Renoir,  A.  batons  rompus,  «  Cin6ma  5  5  », 
n°  2.)  Renoir  a  la  hantise  de  la  sentimentalite  et  du  drame 
en  tant  qu'elements  uniques.  Cest  pourquoi  il  glisse 
imperceptiblement  du  sentimental  au  comique,  du 
comique  au  tragique,  du  tragique  au  desinvolte,  n'insis- 
tant  jamais  sur  un  effet,  qu'il  fait  suivre  aussit6t  de 
PefTet  contraire.  La  musique  de  ses  films  s'oppose  la 
plupart  du  temps  a  la  tonalite  affe&ive  des  images.  La 
Regie  du  jeu  (1939)  utilise  des  fragments  de  Mozart, 
Monsigny,  Saint- Sa  ens  et  J.  Strauss  —  musique  clas- 
sique  que  Renoir  aime  pour  sa  «  pudeur  »  et  sa  sobnete 
et  qui  evolue,  libre  et  insouciante  du  tragique  ou  du 
comique  evoque"s  par  les  images  qu'elle  accompagne, 
auxquelles  elle  ajoute  une  signification  de  grandeur  et 
de  d6tachement,  tout  en  d6corant  de  sa  propre  ara- 
besque 1'univers  sonore  du  film.  Nous  retrouverons  en 
1952  le  meme  effet  dans  k  Carrosse  d'or  ou  la  partition 
musicale  esl:  conStituee  par  des  fragments  de  Vivaldi 
(les  Quatn  Saisons)  et  Corelli. 

Entre  1930  et  1940,  Renoir  realisait  seize  films  dont 
la  plupart  sont  des  chefs-d'oeuvre.  Darius  Milhaud 
ecrivait  la  musique  de  Madame  Bovary  (1934),  Wiener 
celles  des  ~Bax-fonds  (1936)  et  du  Crime  de  M.  Lange  (1936), 
avec  une  chanson  de  Kosma,  lequel  signait  a  son  tour 
la  partition  musicale  ffUne  partie  de  campagne  (1936),  de 
la  Grande  lUusion  (1937)  et  de  la  Bete  humame  (1938). 

Signalons  aussi  qu'a  cette  6poque  Auric  composait 
egalement  pour  k  Sang  d'un  poete  (1930)  de  Co£teau, 
Honegger  pour  Rapt  (1933)  de  Kirsanov,  et  Darius  Mil- 
haud ecrivait  une  musique  d'un  beau  lyrisme  pour  la 
sequence  finale  de  I'Efpoir  de  Malraux  (1939). 

Pendant  les  premieres  ann£es  du  cinema  sonore, 
PAllemagne  comme  HolJjwood  produisit  un  grand 
nombre  d*op6rettes.  Le  Lbemin  du  Paradix  (1930)  du 
Viennois  Willielm  Thiele  introduisait  les  chansons  et  la 
danse  dans  la  vie  de  tous  les  jours,  ce  qui  ne  fat  peut-£tre 
pas  sans  influencer  le  Ren6  Clair  du  Million.  La  meme 
annee  Walter  Ruttmann  realisait  Mtlodie  du  monde,  docu- 
mentake  de  long  m6trage  au  montage  tres  rythm6,  et 
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tirait  intelligemment  parti  des  ressources  sonores,  voire 
musicales,  du  seul  bruitage. 

La  grande  reussite  du  cinema  allemand  es~t  certainement 
rOper a  de  quat'sous  de  Pabst  (1931).  Cette  ceuvre  inspired 
par  le  Beggar's  Opera  de  John  Gay  (vers  1728),  doit 
autant  a  son  realisateur  qu'a  Bertholt  Brecht,  auteur  de 
1'hiStoire.  Nous  sommes  dans  les  faubourgs  de  Londres 
peuple*s  de  gangsters,  de  filles  et  de  pouilleux,  ou  chacun 
cache  ses  sentiments  derriere  un  masque  de  cynisme, 
comme  dans  Mere  Courage.  Si  Ton  trouve  le  temps  de 
chanter  dans  ce  monde  qui  est  celui  d'un  certain  theatre 
allemand,  ce  n'est  jamais  en  vue  de  s'attendrir.  La 
musique  de  Kurt  Weill  a  ce  cara&ere  pseudo-populaire 
qui  n'appartient  qu'a  lui  :  fausse  basse  et  harmonies 
creuses;  Interpretation  totalement  inexpressive  des 
chanteurs  accentue  son  cote  inquidtant.  II  y  a  la  celebre 
chanson  «  C'esT:  Mackie  »  mais  aussi  celle  que  chante  la 
proStituee,  complainte  faisant  alterner  des  couplets  — 
sorte  de  rdcitatif  tni-parle,  mi-chante",  accompagne  par 
un  ofttnato  mdtrique  —  avec  un  refrain  aux  melismes 
grandioses  sur  un  ambitus  de  dizieme  : 

Un  navire  de  haut  bord 
Les  canons  braques 
Entrera  dans  le  port. 

Pabs~t  r6alisa  deux  versions  de  l*Qp$ra  de  qua? sous.  La 
version  francaise  avec  Albert  Prejean  et  Florelle  a  du 
charme  mais  esT:  depourvue  de  la  feroce  densite*  du  Style 
de  la  version  allemande  dans  laquelle  on  ne  sourit 
jamais. 

Pabst  cut  moins  de  chance  dans  Don  Qmchotte  (1933) 
tourne  en  France  avec  Chaliapine.  Manuel  de  Falla, 
Nin-Culmell,  Maurice  Ravel  et  Roger  Desormiere  ayant 
ete  successivement  sollicit^s  pour  la  partie  musicale,  on 
ne  sait  pas  pourquoi  c'esT:  Jacques  Ibert  qui  fut  choisi. 
Cependant  Ravel  ecrivit  alors  les  trois  po£mes  de  Don 
Qmchotte  a  Dulcinee  —  sa  seule  musique  de  film  qui  ne 
trouva  audience...  qu'au  concert. 

Le  film  le  plus  parfait  ou  la  musique  ait  jou6  un  role 
essentiel,  c'esl:  le  cinema  sovi&ique  qui  nous  Ta  donn6 
en  1938  avec  Alexandre  Nesvky,  d'EisenSlein  et  Proko- 
fiev. II  eslt  d'ailleurs  significatif  que  le  musicien  ait  jugd 
sa  partition  suffisamment  reussie  pour  en  tirer  une  can- 
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tate.  Les  qualites  de  la  musique  ne  sont  plus  a  demontrer, 
nous  en  ferons  remarquer  cependant  les  cara£teres  sym- 
bolistes.  Le  solo  vocal  n'esl:  utilise  que  lorsque  le  deslin 
colledif  cede  la  place  aux  sentiments  individuels,  apres 
la  bataille,  au  moment  ou  les  femmes  errent  a  la  recherche 
de  leurs  morts.  La  musique  instrumentale  esl:  reservee 
aux  passages  descriptifs,  quant  aux  chceurs,  ils  repre- 
sentent  Pelement  humain  :  chorals  solennels  pendant 
rhommage  rendu  aux  morts,  allegresse  populaire  apres 
la  vi&oire.  Si  Alexandre  Nevsky  esl:  un  chef-d'oeuvre, 
c'est  en  grande  partie  parce  que  le  realisateur  et  le  musi- 
cien  ont  etroitement  collabore  :  dans  certaines  sequences, 
la  musique  a  etc  ecrite  apres  le  decoupage,  mais  «  il  y  en 
a  d'autres  pour  lesquelles  les  plans  ont  ete  montes  sui- 
vant  une  musique  deja  enregiStree  ».  Eisensltein  declare 
dans  The  Film  Sense  avoir  aussi  employe  les  deux  methodes 
simultanement.  Cette  reussite  ne  fut  pas  unique  en  son 
genre  puisque  Eisenstein  et  Prokofiev  devaient  se 
retrouver  en  1944  dans  Ivan  le  Terrible. 

Pendant  la  Deuxieme  Guerre  mondiale  une  nouvelle 
conception  du  sonore  se  dessinait  dans  le  cinema  fran- 
gais  :  le  Corbeau  (1943)  de  H.  G.  Clouzot  se  signalait 
a  1'attention  du  spe6fcateur  par  la  suppression  de  toute 
musique  et  par  la  seule  exactitude  du  bruitage,  pour 
authentifier  la  vision  rdaliste.  II  y  a  dans  le  silence  une 
veritable  force  dramatique  que  John  Ford  n'avait  pas 
su  utiliser  dans  son  film  la  Patrouille  perdue  (1934)  ou 
Pangoissante  solitude  du  d6sert  peup!6  d'ennemis  invi- 
sibles etait  gachee  par  une  partition  symphonique  par 
trop  intempeslive.  Yves  Allegret  (Maneges)  et  Andre 
Cayatte  ( ' JuHice  eft  fait e)  ont  su  tenir  compte  en  1950 
de  la  legon  de  H.  G.  Clouzot. 

En  1942,  Maurice  Thiriet  composait  pour  les  Vmteurs 
du  soir  de  Carne  les  deux  chansons  Demons  et  MerveiHes 
et  le  Tendre  et  Dangereux  Visage  de  V amour  au  caractere 
modal,  sinon  franchement  moyenageux,  tandis  que 
Georges  Auric,  mis  dans  Pembarrassante  situation  de 
remettre  en  musique  PhiStoire  de  Tristan  et  Yseult,  s'en 
tirait  fort  habilement  (J'&ernel  'Ketour ',  Jean  Delannoy, 

1943)- 

Mais  les  plus  parfaites  reussites  musicales  de  cette 
periode  se  trouvent  dans  les  films  de  Jean  Gr6millon. 
C'esT:  parce  que  Gremillon  pensait,  des  son  decoupage,  au 
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role  que  pourrait  jouer  la  musique,  que  les  partitions  de 
Roland-Manuel  s'adaptent  si  parfaitement  aux  images. 
Des  films  comme  Lumiere  d'ete  (1943),  Le  del  eft  a  vous 
(1944)  sont  d'une  telle  richesse  qu'on  ne  peut  les  resumer 
en  une  formule;  les  lignes  de  force,  les  plans  de  significa- 
tion en  sont  multiples  et  concourent  a  1'edification  d'un 
monde  qui  es~t  le  Monde.  Comme  dans  la  Regie  du  jeu 
de  Renoir,  Gremillon  ne  demontre  pas,  il  montre;  ce 
ne  sont  que  les  consequences  des  a&es  qui,  retro  spe&ive- 
ment,  condamnent  ou  juStifient  ceux-ci.  Dans  Le  del 
eft  a  vous  par  exemple,  la  femme  de  Gauthier  aurait  pu 
ne  pas  revenir;  Gauthier  et  ses  enfants  auraient  vecu 
dans  la  souffrance,  subissant  1'agressive  reprobation  des 
habitants  de  la  petite  ville.  Aussi  la  musique  n'inter- 
vient-elle  que  pour  souligner  le  danger  qui  plane  lorsque 
nait  la  passion  devorante  des  parents  pour  Paviation; 
le  th£me  principal  de  la  partition  commente  doulou- 
reusement  une  inquietude  sous-jacente  :  il  apparait  trois 
fois,  dans  le  g6n6rique,  dans  la  sequence  du  hangar  et 
dans  celle  ou  Gauthier  attend  avec  angoisse  des  nou- 
velles  de  sa  femme,  et  il  est  lie  a  la  chanson  des  orphelins 
qui  lui  succede  ou  lui  est  juxtaposee.  Mais  Taviatrice 
reviendra  et,  dans  la  liesse  populaire,  les  orphelins 
s'&oigneront,  flanques  de  la  seVere  silhouette  du  sur- 
veillant  qui  n'aura  pas  eu  sa  proie.  Un  des  soucis  essen- 
tiels  de  Gremillon  et  Roland-Manuel  eSl  de  donner  au 
bruitage  valeur  musicale.  Dans  le  generique  de  I'&range 
Monsieur  Viftor  (1938)  qui  montre  la  rade  de  Toulon,  la 
musique  liait  et  enveloppait  les  bruits  (chocs  metalliques, 
grincements  de  poulies,  chants  de  travailleurs)  dans  des 
rapports  rythmiques  et  harmoniques.  Tremor ques  (1941) 
offre  un  exemple  encore  plus  probant  :  dans  la  sequence 
de  la  tempete,  Roland-Manuel  a  not£  le  rythme  des 
machines  au  remorqueur  et  compose  une  musique  qui 
epousa  ce  rythme  de  telle  sorte  qu'apres  le  mixage,  bande 
sonore  et  bande  musicale  semblent  issues  d'un  seul  et 
meme  createur. 

Dans  h  Tempeftaire  d'Ep&ein  (1947),  Yves  Baudrier 
opere  differernment  :  il  ne  s'agit  plus  ici  de  machines, 
mais  de  bruits  naturels  :  rugissement  de  la  tempete, 
souffle  des  vagues,  sifflement  du  vent  —  souvent  passes 
au  ralenti  ce  qui  en  augmente  les  frequences  graves.  Le 
lyrisme  des  Elements  appelle  un  lyrisme  musical;  un  son 
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indiSlin&ement  pergu  eSt  prolonge  et  precise  par  le 
timbre  d'un  instrument  (contrebasses,  ondes  Martenot). 
La  musique  latente  de  la  nature  eft  revelee  par  le  musi- 
cien  qui  la  developpe  avec  les  ressources  de  son  art. 
Parmi  les  autres  films  dont  Yves  Baudrier  a  compose  la 
musique,  nous  citerons  la  Bataille  du  rail  (1946)  et  les 
Maudits  (1947)  de  Rene  Clement. 

Jean-Jacques  Grunenwald  a  travaille  avec  Jacques 
Becker  (Falbalas,  1945 ;  Antoine  et  Antoinette,  1947)^  Bres- 
son (les  Anges  du  peche,  1943;  les  Dames  du  Bois  de  Bou- 
logne, 1945  et  le  Journal  d'un  cure  de  campagne,  1951)  et 
quelques  autres  cineastes.  La  musique  des  Dames  du 
Bois  de  Boulogne  nous  semble  une  des  plus  importantes 
bien  qu'on  la  remarque  a  peine  a  une  premiere  vision  du 
film.  Elle  utilise  principalement  deux  leitmotiv  :  celui 
d' Agnes,  femme  tourmentee  qui  aspire  a  la  lumiere 
qu'elle  ne  trouvera  que  dans  la  mort,  est  ascendant  malgre 
son  melisme  sinueux  qui  utilise  de  nombreux  intervaHes 
diminues  et  augmentes;  quant  au  theme  d'H61ene,  per- 
sonnage  constant  et  m6thodique  dans  sa  froide  d6termi- 
nation  de  vengeance,  il  a  un  cara6tere  chromatique  et 
descendant,  a  I'interieur  d'un  ambitus  tres  resserre.  Nous 
admirons  le  moment  ou  ce  dernier  theme  vient  s'integrer 
dans  la  diegese  du  film  en  devenant  le  mat£riau  d'une 
fugue  qui  progresse  avec  rigueur  et  que  joue  Helene 
(Maria  Casares)  sur  son  piano  —  subtil  contrepoint  entre 
la  presence  subjective,  la  presence  objective  et  le  plan 
d'un  discret  symbolisme.  Ici,  la  musique  intelligente 
et  sensible  apporte  un  imperceptible  element  de  lyrisme 
dans  un  film  qui  a  la  logique  d'une  equation  mathema- 
tique  et  la  froide  purete  de  la  glace. 

Dans  ses  deux  dernier s  films  (Un  condamne  a  mart  s'eft 
ecbappe,  1956  et  Pickpocket,  1959)  Robert  Bresson  epure 
son  Style  en  eliminant  1'expression  apparente  de^  tout 
sentiment  humain;  un  acheminement  spirituel  se  degage 
des  geSles  de  la  vie  quotidienne,  plus  specialement  des 
geftes  de  la  main  (celle  du  prisonnier  qui  forge  ses  outils 
d'6vasion  ou  celle  du  voleur).  La  musique  reduite  a 
quelques  courtes  phrases  de  Mozart  ou  de  Lully  eSt 
un  616ment  qui  modifie  les  autres  616ments;  elle  n'inter- 
vient  que  comme  un  rythme  sup6rieur  qui  transcende  la 
banalite  des  choses  quotidiennes.  Bresson  accede  ainsi 
a  la  purete  d'un  Style  classique. 
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Le  lefteur  doit  penser  que  nous  prenons  quelques 
libertes  avec  la  chronologic.  Mais  repetons-le,  la  musique 
de  film  n'a  suivi  aucune  evolution  depuis  ses  origines. 
Nous  avons  inside  sur  certains  cindaftes  qui  attribuaient 
a  la  musique  un  role  precis ;  nous  avons  choisi  certains 
films  dont  la  partition  musicale  nous  semblait  interes- 
sante...  II  y  en  a  d'autres  et  nous  pourrions  citer  Henry  V 
(1944),  Hamlet  (1948).,  de  Laurence  Olivier  (musique  de 
William  Walton),  Farrebique  (1946)  de  Georges  Rouquier 
(musique  de  Sauguet),  Louisiana  Story  (1948)  de  Flaherty 
(musique  de  Virgil  Thomson),  k  Tromeme  Homme  (1949) 
de  Carol  Reed,  avec  la  celebre  cithare  d?  Anton  Karas, 
Orpbie  (1950)  de  Cofteau  pour  lequel  Auric  a  ecrit  une 
de  ses  plus  belles  pages,  'Limelight  (1952)  de  Charles 
Chaplin  ou  la  musique  eft  composee  par  Chaplin  lui- 
meme  mais  ressemble  quelque  peu  au  premier  Concerto 
de  Tchaikovsky,  la  Porte  de  I'enfer  (1953)  de  Teinosuke 
Kinugasa  (musique  de  Yasushi  Akutagawa).., 

Dans  chacun  de  ces  films  —  et  nous  nous  sommes 
volontairement  limite  —  la  musique  vaudrait  la  peine 
d'etre  analysee,  soit  pour  ses  qualites  efth&iques,  soit 
pour  ses  rapp orts  avec  r  image ;  mais  nous  n'en  finirions  pas . 

Nous  avons  banni  de  cette  etude  les  films  am6ricains 
dont  la  musique  repose  encore  sur  Tegthetique  des 
incidentaux.  Mais  il  eSt  un  genre  que  nous  ne  devons  pas 
passer  sous  silence,  sous  peine  d'encourir  les  foudres 
des  cin^philes  convaincus.  II  s'agit  du  mwical,  specialite 
du  cinema  d'outre-Atlantique  (au  meme  titre  que  le 
mftern).  La  musique  y  joue  un  grand  role  :  musique  de 
ballet,  chansons  tendres  ou  pleines  d'humour  et  de 
fantaisie.  D'innombrables  pages  de  Gershwin  alimentent 
le  musical  de  1937  a  1957  (Funny  Face  de  Stanley  Donen) 
en  passant  pas  le  ju&ement  celebre  Un  Americain  a  Paris 
de  V.  Minnelli).  Mais  il  faut  citer  d'autres  musiciens 
de  qualitd  comme  Irving  Berlin  (Top  Hat,  1935), 
Jerome  Kern  (Show  Boat,  1935),  Cole  Porter  (Broadway 
Melody,  1940),  Richard  Rodgers,  et  meme  Kurt  Weill 
exile  aux  fitats-Unis  en  1939  qui  composa  plusieurs 
comedies  musicales  pour  Broadway  dont  trois  furent 
portees  a  Tdcran. 
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DESSINS     ANIM&S     ET     COURTS     M&TRAGES 

1940  est  une  date  importante  dans  Phiftoire  du  cinema  : 
il  marque  Papparition  de  Fantasia  de  Walt  Disney,  moins 
celebre  par  ses  qualites  que  par  son  mauvais  gout  sys- 
t£matique,  vivante  demonstration  de  tout  ce  qu'il  ne 
faut  pas  faire.  Ce  film  illusltre  successivement  la  Toccata 
et  fugue  en  re  mineur  de  Jean-SebaStien  Bach,  Casse  Noitette 
de  Tchaikovsky,  I'Apprenti  sorcier  de  Paul  Dukas,  h 
Sacre  du  printemps  de  Stravinsky,  la  Symphonic  paftorale 
de  Beethoven,  la  Konde  des  heures  de  Ponchiefli,  enfin 
Une  nuit  sur  le  Mont  Chauve  de  Moussorgsky  et  I'Ave 
Maria  de  Schubert  qui  s'int£grent  dans  la  meme  ide"e  : 
«  la  lutte  entre  le  profane  et  le  sacre  ». 

A  Pexception  de  la  Toccata  et  fugue  ou  le  dessinateur 
Samuel  Armstrong  reprend  a  son  compte  les  abstractions 
animees  crees  par  PAllemand  Oskar  Fischinger  avant  la 
naissance  de  Phitlerisme,  les  autres  morceaux  sont  rea- 
lises sans  originalite.  Nous  preferons  sans  doute  la  naive 
f eerie  de  Cagse-noisette  aux  ebats  des  centaures  et  centau- 
resses  dans  la  Sjmpbonie  paftorale  ou  a  1'imagerie  roman- 
tique  du  dernier  tableau  a  la  metaphysique  curieusement 
infantile;  le  ballet  des  gouttes  de  rosee,  la  danse  chinoise 
des  champignons  ou  la  valse  des  fleurs  tourbillonnant 
dans  le  vent  d'automne  ne  sont  pas  sans  charme.  Walt 
Disney  et  ses  collaborateurs  ont  ere  mieux  inspires  par 
la  musique  de  Tcha'ikowsky.  Voyons  comment  ils  pro- 
cedaient  :  «  Pendant  1'introdudion  des  cordes,  avant 
Pentree  du  celesta  il  ne  doit  pas  y  avoir  de  ces  petites 
lumieres  sur  P6cran.  Tout  doit  etre  sombre.  Quand  le 
celesta  commence  a  jouer,  les  lumieres  se  mettent  a 
briller.  »  —  «  Dans  la  danse  chinoise  il  y  a  un  contraSte 
entre  les  piccoli  et  les  pizzicatti  des  cordes.  Cela  doit 
£tre  egalement  indiqu6  dans  Pimage  :  on  pourrait 
utiliser  des  petits  et  des  gros  champignons.  »  —  «  Excel- 
lente  idee...  »  (Conversation  reproduite  dans  la  «  Revue 
du  cinema  »,  n°  5,  fevrier  1947.) 

Jean  Mitry  a  plus  intelligemment  repose  le  probl^me 
des  correspondances  audio- visuelles  dans  ses  trois  courts 
metrages  Pacific  231  (1949),  Images  pour  Debussy  (1951), 
Symphonic  mecanique  (1955)  avec  xine  musique  concrete  de 
Pierre  Boulez.  La  musique  de  Pacific  231  a  propos  de 
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kquelle  Honegger  disait  lui-meme  qu'il  n'avait  pas 
cherche  «  limitation  des  bruits  de  la  locomotive,  mais 
la  tradu£tion  d'une  impression  visuelle  et  d'une  jouis- 
sance  physique  par  une  con&ru£tion  musicale  »,  appelait 
tout  naturellement  une  transposition  cinematographique, 
et  Jean  Mitry  n'a  pas  cherche  a  nous  tromper  en  d£cla- 
rant  :  «  En  realite  il  ne  s'agit  pas  d'aj outer  quoi  que  ce 
soit  a  une  partition  qui  se  suffit  a  elle-meme,  mais  de  lui 
donner  un  Equivalent  plaStique,  de  poursuivre  et  de 
signifier  dans  Pespace  un  rythme  qui  se  poursuit  et  se 
signifie  deja  dans  la  duree.  »  («  Raccords  »,  n°  9,  automne 
1951.)  Aucune  ambiguite*  dans  la  musique  ni  dans  sa 
representation  visuelle  qui  traduisent  toutes  deux  les 
sensations  d'acc61£ration,  de  vitesse  maximum  et  de 
ralentissement.  Nous  retiendrons  surtout  ce  moment  de 
la  partition  ou  le  deplacement  des  accents  metriques  et 
Pinstabilite  harmonique  suggere"e  par  de  rapides  modu- 
lations se  traduisent  visuellement  par  un  plan  pris  a 
grande  vitesse  de  Pavant  de  la  locomotive  ou  defilent 
rails  et  aiguillages  qui  semblent  jaillir  en  tous  sens  comme 
une  gerbe  de  fleurs.  Les  Images  pour  Debussy  seraient  plus 
discutables  si  elles  ne  traduisaient  pas  «  un  cheminement 
vers  PabStraftion  auquel  on  atteint  dans  les  deux  dernieres 
6tudes  JLeflet$  dans  I'eau  et  Arabesque  en  sol»  (A.  Bazin, 
«  Cahiers  du  cinema  »,  n°  7). 

Terminons  ce  rapide  panorama  de  la  musique  de  film 
ensituant  McLaren  qui,  depuis  1939,  travaille  pratique- 
ment  seul  a  l'£laboration  de  films  expdrimentaux  d!ont 
certains  sont  de  veritables  chefs-d'oeuvre.  McLaren 
dessine  son  et  image  a  meme  la  pellicule  :  les  formes 
animees  a  mi-chemin  entre  PabStrait  et  le  figuratif  sont 
souvent  d'un  comique  irresistible;  quant  aux  sons  des- 
sines  ils  ressemblent  un  peu  aux  sons  electroniques. 
Workshop  'Experiment  in  Animated  Sound  (1949)  est  une 
sorte  de  film  memento  des  diffe'rents  sons  synthetiques 
rassembles  apres  plusieurs  annees  d'expdrience  :  les 
memes  dessins  sont  graves  sur  la  bande-image  et  sur  la 
bande-son,  ce  qui  nous  permet  de  voir  Pequivalent 
graphique  du  complexe  sonore  que  nous  entendons. 
Nous  renvoyons  le  Ie6teur  que  ces  problemes  interessent 
aux  articles  consacr6s  par  Andr^  Martin  a  Pceuvre  de 
McLaren  («  Cahiers  du  cinema  »,  nos  79,  80,  81,  82). 
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SITUATION      PR&SENTE      ET      PERSPECTIVES 
DE  LA  MUSIgUE  DE  FILM 

Depuis  quelques  annees  I'importance  du  disque  en  e£t 
venue  a  modifier  I'esthetique  de  la  musique  du  cinema. 
A  peine  un  film  est-il  sorti  que  Ton  vend  deja  la  musique 
qui  1'accompagne  enregistree  sur  cire.  Le  resultat  est  que 
le  musicien  compose  moins  sa  partition  en  fonftion  des 
images  qu'en  fonftion  des  gouts  du  spe&ateur  moyen 
qui  pourra  devenir  acheteur  du  disque  si  la  chanson 
entendue  a  1'ecran  lui  a  plu.  Mais  il  se  trouve  maintenant 
que  le  probleme  est  deplace  par  les  produ&eurs  qui 
s'adresseront  volontiers  a  quelques  vedettes  de  disques 
pour  composer  ou  executer  la  musique  de  leurs  films. 
Le  succes  commercial  est  de  ce  fait  assure*  sur  tous  les 
tableaux.  C'est  ainsi  que  le  jazz  es~t  entre  dans  le  monde  du 
cinema  et  qu'il  s'y  inStalle  de  plus  en  plus  confortable- 
ment.  Contrairement  a  ce  que  nous  avons  signale  pour  les 
Dames  du  Bois  de  Boulogne,  le  jazz  se  fait  d'abord  entendre 
en  tant  que  musique  diegetique  (radio,  machines  a 
sous,  cabarets),  puis  s'incorpore  a  Timage  et  ne  la  quitte 
plus,  meme  s'il  n'esl  pas  obje£fcivement  necessaire;  il 
prend  la  place  de  la  musique  symphonique  dont  la 
fonftion  etait  d'interioriser  1'image. 

UfLquipte  sauvage  (1953)  de  Laslo  Benedek  (musique 
de  Shorty  Rodgers),  Sait-onjamais  ?  ( 1 9  5  8)  de  Vadim  (avec 
le  Modern  Jazz  Quartet),  Ascenseurpourl'ecbafaud(j.^  8)  de 
Louis  Malle  (Miles  Davis)  et  les  Tripes  au  soleU  (1959) 
de  Claude  Bernard-Aubert  (musique  d'Andr6  Hodeir 
jouee  par  le  Jazz  Group  de  Paris)  en  sont  les  exemples 
les  plus  reussis  ainsi  que  ks  Liaisons  dangereuses  1960  de 
Vactim  ou  Thelonious  Monk  et  les  Jazz  Messengers 
apportent  leur  precieuse  participation. 

Que  sera  la  musique  de  film  de  demain  ?  Tirera-t-elle 
parti  du  langage  atonal  ou  seriel  utilise  recemment  par 
Juan  Carlos  Paz  dans  la  Mauon  de  I'ange  (1958)  de  Torre 
Nilsson  ?  La  musique  concrete  peut  aussi  y  jouer  son 
role  comme  1'ont  prouve  Pierre  Henry  dans  I'Aftrohgie 
de  Gr6millon  (1953),  P.  Schaeffer  et  P.  Henry  dans  Sahara 
d'aujourd'hui  (1957)  de  Schwab  et  Gout...  Jusqu'a  la 
musique  ele&ronique  qui  a  fait  une  premiere  apparition 
dans  un  film  americain  d'anticipation  Planete  interdite. 
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En  fait,  la  logique  voudrait  peut-etre  que  le  septieme 
art,  qui  tend  depuis  une  quinzaine  d'annees  vers  unrealisme 
sonore  et  visuel  de  plus  en  plus  grand,  se  debarrasse 
d'une  presence  musicale  superflue.  Mais  les  imperatifs 
commerciaux  evoques  ci-dessus  n'ont  que  faire  de  la 
logique.  Dans  ces  conditions,  ne  vaut-il  pas  mieux  sou- 
haiter  que  le  cinema  de  Pavenir  trouve  un  jour  un  nou- 
veau  Gremillon  qui  mette  la  musique  de  film  a  sa  juste 
place  et  n'utilise  la  gamme  des  possibles  sonores  qu'en 
ronftion  des  neces  sites  internes  de  1 'image  ? 

Olivier  CLOUZOT. 
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MUSIQUE,  RADIODIFFUSION 
ET  TELEVISION 


LORSQUE  rhomme  des  cavernes  tra$ait  surles  parois  de 
sa  demeure  souterraine  le  profil  d'un  bufHe,  on  peut 
douter  qu'il  cut  le  sentiment  d'exercer  une  a&ivite  artis- 
tique.  II  eft  plus  probable  qu'il  esperait  s'assurer,  en  vue 
de  la  chasse  prochaine,  quelque  superiorite  magique  sur 
1'animal  dont  il  se  rendait  maitre  en  effigie.  Son  a&e  avait 
d'une  part  un  aspect  utilitaire,  et  un  aspect  religieux  de 
1'autre.  Pour  nous,  hommes  de  civilisation  avancee,  qui 


pri- 
mitive et  dans  une  societe  evoluee.  Dans  Tune,  elle  se 
modele  sur  les  a&ivites  pratiques  de  la  vie  quotidienne 
ou  bien  elle  prend  un  caraftere  sacre.  Dans  1'autre,  elle 
accuse  une  gratuite"  plus  ou  moins  pure  et  s'appuie 
alors  sur  des  valeurs  eSthetiques  ind6montrables, 
essentiellement  variables  et  toujours  imprecises.  Mais 
cette  gratuite  comporte  en  verite  bien  des  degr£s.  Une 
oeuvre  d'art  a  1'etat  pur  devrait  pouvoir  affirmer  sa 
totale  inutilite  et  difTuser  d'autant  plus  autour  d'elle 
1'image  de  sa  perfection. 

Ce  point  extreme  ne  saurait  etre  atteint  ni  par  1'ar- 
chiteoure  dont  la  beaut6  n'esl:  valable  qu'en  fondHon 
de  la  destination  de  1'edifice,  ni  par  la  peinture  ou  la 
sculpture  qui,  pour  s'etre  detach^es  de  rarchitefture 
depuis  quelques  siecles,  n'echappent  jamais  comple- 
tement  a  une  foncTdon  decorative.  Seule  la  musique,  avec 
sa  sceur  la  poesie,  abstraction  faite  de  ses  manifestations 
folkloriques  ou  de  sa  fon£lion  liturgique,  s'eSt  cree  un 
vaSte  domaine  ou  s'exerce  I'a6tivite  la  plus  desinteressee, 
la  plus  pure,  je  dirais  presque  la  plus  absurde,  si  je  ne 


craignais  d'etre  mal  compris,  qui  soit  jamais 
rimagination  de  1'homme.  Or,  par  un  phenome 


sortie  de 
lenomene  qui  ne 
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laisse  pas  d'etre  assez  paradoxal,  plus  1'ceuvre  musicale 
s'affirme  gratuite,  exempte  de  toute  finalite  d'ordre  mate- 
riel, plus  elle  requiert,  pour  seulement  exiSter,  la  conjonc- 
tion  de  plusieurs  aftes  libres  inspires  par  Fesprit  social. 

Le  seul  fait,  pour  un  ensemble  de  plusieurs  centaines 
de  personnes,  de  se  reunir  dans  une  salle  pour  ecouter 
un  concert  symphonique,  precise  assez  ce  minimum  de 
cooperation  du  public  a  defaut  duquel  1'ceuvre  musicale 
demeure  lettre  morte.  Mais  pour  que  s'£tablisse  ce  con- 
tact qui,  seul,  fermera  le  circuit  laisse  ouvert  par  1'auteur 
au  bout  de  son  effort,  il  faudra  encore  mettre  en  a£tion  la 
volonte  collaboratrice  de  quatre-vingts  musiciens  inStru- 
menti&es;  car  aussi  longtemps  que  la  musique  ne  se 
manife&e  que  par  des  signes  noirs  sur  un  papier  regie, 
elle  n'est  qu'une  virtualite.  Elle  n'exi&e  pas, 

Ainsi  cet  art  que  nous  venons  de  definir  comme  le 
plus  pur,  le  plus  gratuit  de  tous,  es~l  en  meme  temps  le 
plus  etroitement  assujetti  a  1'ordre  social,  a  la  vie  collec- 
tive. Si  le  plaisir  d'un  amateur  de  peinture  ou  de  sculp- 
ture peut  demeurer  purement  egoiste  et  ne  requiert  en 
tout  cas  que  le  concours  sans  interm6diaire  d'une  seule 
individualitd  creatrice,  si  1'habitant  d'une  villa  confor- 
table  peut  jouir  isolement  de  Tceuvre  d'un  architefte  et 
de  quelques  tacherons,  le  Ie6teur  d'un  livre  entrer  en 
communication  direde  avec  Tesprit  de  1'ecrivain,  la 
musique,  et  la  musique  seule,  n'existe  que  par  la  conver- 
gence d'au  moins  trois  a£tivites,  toutes  trois  plus  ou 
moins  creatrices,  et  dont  une  seule,  celle  du  compo- 
siteur,  6mane  d'une  source  unique,  les  deux  autres,  celle 
des  interpretes  et  celle  du  public,  mettant  en  jeu  la  colla- 
boration intime  d'un  grand  nombre  de  personnes. 

Une  telle  reflexion  revet,  il  faut  bien  le  reconnaitre, 
toutes  les  apparences  d'une  verite  de  La  Palisse.  II  etait 
pourtant  ndcessaire  de  la  formuler  ici  avant  de  tenter  une 
analyse  du  ph&iomene  que  represente  Fintrusion,  toute 
recente,  de  la  radio  diffusion  dans  la  vie  musicale.  Cest 
en  eflfet  avant  tout  dans  1'ordre  social  que  ce  phenomene 
manifeSle  son  extraordinaire  importance  et  c'est  en  rai- 
son  des  solutions  qu'elle  a  fournies  a  des  problemes 
sociaux,  de  jour  en  jour  plus  insolubles,  que  la  radiodif- 
fusion  a  sauve  la  musique  du  danger  mortel  qui  la  mena- 
9ait,  a  plus  ou  moins  longue  echeance  et  de  fa9on  plus  ou 
moins  pressante  selon  les  pays. 
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Quels  sont  done  ces  problemes  si  graves  qu'ils  justi- 
fient  un  diagnostic  aussi  pessimiste  ?  Ils  sont  inclus  dans 
ce  qu'on  disait  plus  haut  des  caraderes  de  Fceuvre  d'art, 
et  specialement  de  la  musique,  dans  une  societe  evoluee. 
Dans  une  societe  primitive,  la  musique  joue  un  role 
utilitaire;  elle  est  liee  a  I'aftivite  quotidienne  d'une  collec- 
tivite  ou  chacun  participe  a  sa  mise  en  ceuvre.  Elle  sert 
a  quelque  chose  et  elle  ne  coute  rien.  Dans  une  societe 
hautement  civilisee,  elle  devient  un  ceremonial  sans  autre 
but  qu'une  satisfaction  spirituelle,  totalement  desin- 
teressee  mais  qui  requiert  des  concours  nombreux  et  des 
habiletes  techniques  d'ordre  rigoureusement  profession- 
nel.  Cest  dire  qu'elle  ne  sert  a  rien  et  qu'elle  coute  tres  cher. 

Dans  1'hiStoire  de  la  musique  occidentale  nous  voyons 
ces  deux  types  coexister  en  se  dissociant  Tun  de  1'autre 
des  la  sortie  du  Moyen  age.  Jusqu'alors,  la  musique  a  etc, 
pour  sa  plus  grande  part,  contenue  dans  sa  fonclion 
liturgique,  un  rameau  venant  toutefois  a  se  detacher  du 
tronc  pour  animer  une  musique  profane,  tout  d'abord 
liee  a  la  poesie  dans  Fart  des  troubadours,  puis  re"pandue 
dans  les  masses  populaires  sous  forme  de  folklore.  Des 
la  Renaissance,  le  fosse  s'elargit.  D'un  cote",  le  folklore 
avec  ses  chansons  de  metier,  d'amour,  de  maternit6  ou 
de  mort,  ses  danses,  ses  rituels,  de  1'autre  la  musique  de 
cour  avec  ses  ballets,  ses  representations  theatrales  ou 
ses  messes  solennelles,  musique  composed  et  exe"cutee 
par  des  artistes  professionnels,  a  la  solde  des  grands  de 
ce  monde.  Jusqu'a  la  Revolution  de  1789,  il  n'y  aura  de 
musique,  cette  musique  qui  nous  est  demeuree  dans  des 
partitions  gravees  et  que  nous  jouons  encore,  que  par  les 
chapelles  royales  ou  princieres  eparpillees  a  travers 
TEurope.  II  s'agit  done  d'un  art  de  luxe,  a  Tusage  d'un 
petit  nombre  d'individus,  favorises  par  leur  naissance 
et  leur  fortune. 

Mais  voici  que  les  remous  politiques,  consecutifs  a 
la  Revolution  et  aux  guerres  napoleoniennes,  provoquent 
un  peu  partout  la  mine  ou  la  decadence  des  cours  et  la 
promotion  de  la  bourgeoisie  au  rang  de  classe  dirigeante. 
Les  consequences  sur  la  vie  musicale  en  sont  immenses, 
quoique  differentes  selon  les  pays.  En  France,  une  bour- 
geoisie d'argent,  6triqu6e,  artiStiquement  ineduque"e, 
fait  un  succes  commercial  a  la  produdion  mediocre  de 
toute  une  generation  de  musiciens  de  theatre  et  reste 
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indiffe'rente  au  grand  Style  symphonique  introduit  par 
Berlioz.  En  Allemagne,  c'est  au  contraire  Tavenement 
de  la  bourgeoisie  qui  libere  le  pays  de  la  di&ature  musi- 
cale  italienne  subie  par  les  cours,  et  permet  1'efHores- 
cence  romantique  nationale.  Mais  dans  un  cas  comme 
dans  1'autre,  le  phenomene  social  es~t  le  meme  :  la  releve 
de  la  noblesse  d'Ancien  Regime  par  une  bourgeoisie  opu- 
lente,  finangant,  par  gout,  par  snobisme  ou  par  une  cer- 
taine  ambition  culturelle,  bien  souvent  degeneree  en  rou- 
tine, une  vie  musicale  de  plus  en  plus  couteuse. 

De  plus  en  plus  couteuse  parce  que  les  diflferents 
romantismes,  quels  que  soient  les  aspects  qu'ils  revetent 
dans  les  divers  pays,  ont  pour  cara&ere  commun  de 
faire  appel  de  plus  en  plus  largement  a  des  formations 
massives  d'ex^cutants.  Mais  jusqu'ici,  rien  de  grave. 
L'argent  ne  manque  nulle  part,  reparti  parmi  une  foule 
de  petits  capitalizes  cossus  ou  concentre  dans  quelques 
grosses  fortunes  ou  1'esprit  de  me*c6nat  est  assez  couram- 
ment  en  honneur. 

C'est  le  bouleversement  social  consecutif  a  la  guerre  de 
1914  qui  va,  en  quelques  d6cennies,  placer  la  musique 
dans  la  situation  la  plus  perilleuse...,  d'autant  plus  peril- 
leuse  que  les  interessds,  au  moins  en  France,  n'auront  nul- 
lement  conscience  de  ce  peril  et  ne  feront  rien  pour  y  parer 
quand  il  serait  temps  encore.  II  vient  de  plusieurs  phe"- 
nomenes  dont  la  concordance  vaut  d'etre  mise  en  evi- 
dence :  d'une  part  le  petit  capitalisme  disparait  de  la 
moyenne  bourgeoisie.  D'autre  part  les  lois  sociales 
nouvelles  augmentent  dans  des  proportions  fabuleuses 
le  cout  des  concerts  ou  spectacles,  dans  le  temps  meme 
ou  le  developpement  de  rautomobile,  du  sport,  du  tou- 
risme  ou  du  cinema  onentent  le  public  vers  des  distrac- 
tions plus  faciles.  Enfin,  a  cet  instant  meme,  marquee  par 
un  affaiblissement  evident  du  gout  de  Teffort  spirituel, 
la  musique  prdcipite  son  evolution  technique  a  une 
allure  si  vertigineuse  que  la  grande  masse  du  public 
semble  perdre  jusqu'a  Fidee  de  la  suivre,  fut-ce  de  loin. 
Si  1'on  fait  le  bilan  de  I'a6tivit6  musicale  en  France  telle 
qu'elle  decoule  de  ces  trois  phenom£nes,  que  voyons- 
nous  ? 

Des  ingtrumentiStes,  r£anis  en  association,  s'efforcent 
d'entretenir  d'odobre  a  avril  une  saison  languissante  ou 
toute  execution  d'ceuvre  contemporaine  e§t  san6tionn6e 
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par  un  eflfondrement  de  la  recette,  ou  quelques  ceuvres 
classiques,  d'annee  en  annee  moins  nombreuses,  par- 
viennent  seules  a  drainer  1'auditoire  (la  valeur  de  Beetho- 
ven elle-meme  commence  a  baisser),  ou  la  dernier e  attrac- 
tion vraiment  rentable  demeure  le  virtuose  a  condition 
qu'il  s'en  tienne  aux  trois  ou  quatre  concerti  de  rigueur. 
En  fin  de  saison,  ces  musiciens  se  partagent  quelques 
billets,  produit  d'un  travail  qu'ils  ne  poursuivent  qu'en 
vue  des  affaires  annexes  (enregistrements,  accompagne- 
ment  de  troupes  de  passage)  qu'il  leur  procure. 

Les  theatres  lyriques  parisiens  et  les  quelques  scenes 
de  province  encore  en  a&ivite  poursuivent  une  lutte 
hdroique  pour  arreter  la  debandade  de  leur  public.  II 
ne  faut  pas  moins  pour  y  reussir  que  le  prestige  de  1'Opera 
de  Paris,  prestige  renforce  par  des  spectacles  dont  la 
somptuosite  se  solde  par  des  prix  de  revient  astro- 
nomiques. 

En  un  mot,  la  bourgeoisie,  qui  avait  jadis  Phabitude 
d'entretenir  pour  son  usage  personnel  la  vie  musicale  fran- 
gaise,  semble  n'etre  plus  aujourd'hui  ni  disposee  a  payer 
le  prix,  ni  peut-etre  capable  de  le  faire.  Si  Ton  suppose 
une  telle  situation  irremediable,  on  peut  presque  a  coup 
sur  en  prevoir  ainsi  les  consequences  :  tarissement  en  un 
demi-siecle  au  plus  de  toute  produ&ion,  par  asphyxie  de 
k  creation  musicale;  de*saffeclion  progressive  du  public 
a  1'egard  d'un  repertoire  qui,  faute  de  se  renouveler, 
finirait  par  creer  la  satiete  et  1'ennui;  disparition,  par 
6puisement,  de  la  culture  et  de  la  vie  musicales. 

Tel  es%  clairement  defini,  le  danger  mortel  a  quoi  nous 
faisions  allusion  tout  a  1'heure.  Un  moyen  d'y  echapper 
eut  et6  de  comprendre  a  temps  la  necessite  d'une  exten- 
sion considerable  du  public  par  une  sorte  de  democrati- 
sation  de  la  musique.  C'est  ce  qui  a  ete  fait  en  Amerique 
ou  se  multiplient  les  auditoriums  de  trente  mille  places 
a  prix  tres  reduit.  Rien  de  tel  n'a  6t6  tente"  dans  ce  sens 
en  France,  ou  les  salles  de  plus  de  deux  mille  places 
restent  1'exception.  II  ne  semble  done  pas  que  la  solution 
d'un  financement  direct  de  Tadlivite  musicale  par  un 
public  demesure*ment  elargi  soit  envisagde,  au  moins  dans 
notre  pays. 

Une  autre  solution  consisterait  dans  un  financement 
indirect,  par  voie  de  subvention  preleve*e  sur  la  masse 
du  public  au  moyen  de  Timpot.  Cest  la  formule  qui 
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preVaut  pour  le  theatre  lyrique.  Nul  n'ignore  que 
rOpera  de  Paris  etant  largement  subventionne  par  1'fitat, 
le  dernier  contribuable  de  la  plus  lointaine  province  verse 
chaque  annee  sa  quote-part  a  Texploitation  de  cet  eta- 
blissement  ou  il  ne  mettra  jamais  les  pieds.  C'est  parfai- 
tement  normal  d'ailleurs,  mais,  a  voir  I'enflure  du  budget 
de  la  France,  on  peut  douter  que  cette  pratique  puisse 
couvrir  tous  les  besoins  en  musique  d'une  grande  nation 
qui  se  dit  a  Tavant-garde  de  la  culture.  Telle  eslt  Timpasse 
dans  laquelle  la  musique  se  trouverait  engagee  si  la 
radiodimzsion  n'etait  venue  providentiellement  lui 
offrir  une  issue  largement  ouverte  sur  1'avenir. 

On  le  voit  desormais,  ce  qui  pouvait  paraitre  dans  le 
present  expose  une  digression  historique,  assez  etrangere 
a  son  sujet,  etait  le  moyen  le  plus  frappant  de  faire  ressor- 
tir  I'importance  proprement  historique  de  l'eve"nement 
radiophonique.  Avec  lui,  la  musique  esl:  entree  dans  une 
ere  nouvelle,  et  on  verra  plus  loin  que  cela  est  vrai  non 
seulement  pour  le  domaine  de  la  sociologie,  mais  aussi 
pour  celui  de  l'esT:h6tique. 

La  solution  financiere  apportee  au  probleme  de  la  vie 
niusicale  par  la  radio  esl:  intermediaire  entre  le  finance- 
ment  dire£t  par  le  public  elargi  dont  nous  parlions  tout 
a  Fheure  et  le  financement  indirecl:  par  1'impot.  Elle  esl 
beaucoup  plus  sure  que  le  premier  et  beaucoup  plus  juste 
que  le  second.  Beaucoup  plus  sure  parce  que  la  redevance 
versee  annuellement  par  les  detenteurs  de  posltes  r^cep- 
teurs  fournit  la  base  d'un  budget  solide,  previsible  dans 
son  rendement,  autorisant  les  dispositions  prises  a 
1'avance  et  les  contrats  de  longue  duree.  Beaucoup  plus 
juste  parce  que,  s'il  est  exa£t  que  k  majoritd  des  auditeurs 
entend  acheter,  en  payant  sa  redevance,  beaucoup  moins 
k  grande  musique  que  k  chansonnette,  le  theatre  par!6 
ou  les  vari6t6s,  il  obtient  n^anmoins  ce  qu'il  demande  et 
assez  largement  pour  justifier  k  faible  somme  deboursee. 

De  k  sorte  on  peut  dire  que  k  musique  se"rieuse,  objet 
de  haute  culture,  esl:  en  grande  partie  subventionne'e  par 
k  chanson  ou  le  music-hall,  objet  de  pur  divertissement, 
ce  qui  esl:  tout  a  fait  naturel  et  moral.  En  cela  reside  k 
grande  superiorite  du  monopole  d'fitat  sur  la  radio 
privee  qui,  esclave  du  rendement  commercial,  se  con- 
damne  a  la  surenchere  de"magogique  et  ne  joue  guere  de 
role  dans  k  vie  artisHque  du  pays  ou  elle  s'exerce. 
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Done,  par  ce  jeu  de  compensation  entre  le  rendement 
commercial  et  la  qualit6,  la  musique  s6rieuse  se  trouve 
desormais  dotee  de  res  sources  qu'elle  n'aurait  jamais  pu 
esperer  avant  Fexistence  de  la  radiodiffusion.  Res  sources 
considerables,  mais  plus  limitees  cependant  qu'on  ne 
Fimagine  parfois.  En  effet,  si  le  budget  d'une  radio 
comme  la  Radiodiffusion-Television  fiansaise  atteint 
plusieurs  dizaines  de  milHards  d'anciens  francs,  une  fois 
ce  budget  reparti  entre  les  differents  poshes,  il  ne  reste 
>as  grand-chose  pour  la  musique  serieuse.  Dans  le 
iudget  general  d'une  radio,  les  depenses  artistiques 
s'inscrivent  pour  environ  un  quart.  Le  reste  passe  en 
materiel  technique,  en  courant  ele£h:ique,  en  frais  d' admi- 
nistration, etc. 

Si  d'autre  part  on  tient  compte  de  la  mission  infor- 
matrice  de  la  radio  (journal  parle,  magazine,  etc.)  le 
pourcentage  de  musique  ne  depasse  pas  les  deux  tiers 
du  temps  d'occupation  des  antennes,  en  y  comprenant 
la  chanson,  la  musique  legere,  le  jazz,  qui  ne  laissent  a 
la  musique  serieuse  qu'une  fraction  de  ce  temps  en  tout 
cas  inf6rieure  a  la  moitie.  Ces  proportions  doivent  etre 
entendues  comme  communes  a  toutes  les  radios  d'fitat, 
celles  qui  se  considerent  investies  d'une  mission  cultu- 
relle.  Elles  sont  beaucoup  moins  favorables  dans  les 
radios  commerciales. 

Or,  Fentretien  d'un  grand  orchesl:re  d'une  centaine  de 
musiciens,  comme  FOrches"tre  national  de  la  Radiodif- 
fusion-Television  franchise,  esl:  de  Fordre  de  plusieurs 
centaines  de  millions  par  an.  Pour  faire  face  a  ses  besoins, 
la  R.  T.  F.  doit  encore  tenir  sous  contrat  a  Paris  trois 
autres  orcheStres,  et  dans  les  stations  de  province  huit 
orcheStres  de  formations  variables.  La  R.  T.  F.  emploie, 
en  outre,  une  chorale  de  cent  vingt  chanteurs  et  une 
maitrise  d'enfants. 

Ce  sont  la  des  effeftifs  considerables.  Mais  si  Fon  met 
en  regard  le  rendement  que  Fon  peut  en  attendre,  on 
voit  que  pour  la  musique  symphonique  moderne, 
orchestree  pour  de  grandes  formations,  les  responsables 
des  programmes  disposent  sur  Fensemble  de  chaque 
annee  d'environ  cent  quatre-vingts  concerts.  C*e§t  peu 
lorsqu'on  sait  que  les  compositeurs  se  comptent  par 
centaines,  qu'il  en  e§t,  pour  la  France  seulement,  pres 
de  trois  cents  qui  figurent  peu  ou  prou  sur  les  pro- 
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grammes,  sans  prejudice  des  musicians  etrangers  auxquels 
une  grande  radio  nationale  ne  peut  se  dispenser  de  faire 
accueil. 

II  ne  faut  done  pas  se  bercer  d'illusions  :  certes  la  radio 
a  sauve  la  musique  vivante  et  continue  de  la  servir  avec 
une  efficacite  certaine.  Mais  lorsqu'elle  esl;  la  seule  a 
remplir  ce  role,  comme  c'est  a  pen  de  chose  pres  le  cas  en 
France,  elle  se  trouve  quelque  peu  ddbordee  par  1'am- 
pleur  de  sa  tache.  S'il  faut  faire  a  chacun  sa  place,  on  se 
condamne  a  jouer  une  fois  par  an  quelque  deux  cent 
cinquante  ou  trois  cents  compositeurs  contemporains, 
ce  qui  revient  a  operer  un  nivellement  par  le  has  propre 
a  derouter  completement  le  public. 

La  vraie  solution  serait  une  selection  rigoureuse  qui 
sacrifierait  sans  doute  beaucoup  d'honnetes  musiciens, 
de  talent  honorable  mais  sans  vrai  avenir,  a  un  nombre 
plus  reftreint  de  talents  hors  s6rie.  C'est  la  ce  que  pourrait 
faire  une  entreprise  privde  entierement  libre  de  ses  faits  et 
geStes,  si  elle  n'etait  enchain6e  par  la  recherche  du  ren- 
dement  commercial.  Et  c'est  ce  qui  n'est  que  tres  diffici- 
lement  realisable  par  une  radio  d'fitat,  en  raison  de  son 
caraftere  de  service  public  qui  en  fait  une  cible  commode 
pour  les  ambitions  qu'elle  engendre. 

L'esprit  parlementaire,  qui  regit  toutes  choses  dans  nos 
pays  d^mocrati-cpes.,  cherche  a  resoudre  le  probl£me  en 
etayant  les  services  produ6teurs  par  des  coalite's  consul- 
tatffs.  C'esl  un  sy£t£me  qui  vaut  ce  que  valent  les  comites 
en  question.  Us  ont  en  tout  cas  1'avantage  d'etre  compo- 
ses de  musiciens  professionals  et  d'ecarter,  de  par  leur 
composition,  les  velleites  qui  pourraient  parfois  se  faire 
jour  de  donner  a  la  masse  du  public,  en  la  personne  de 
representants  qualifies  nommes  par  lui,  une  aftion  dire£le 
sur  les  programmes. 

Certes,  toute  radio  qui  ne  tiendrait  pas  compte  dans 
une  large  mesure  des  gouts  de  son  auditoire  commettrait 
une  sorte  d'abus  de  pouvoir.  Mais  elle  ne  doit  pas  ignorer 
pour  autant  que  son  devoir  esT:  de  soutenir  la  musique 
vivante  et  que,  s'il  le  faut,  ce  devoir  d'interet  national 
doit  faire  prime  meme  sur  les  vues  de  Tauditeur, 
parce  que  les  vues  de  1'auditeur  sont  forcement  assez 
courtes,  ne  depassant  pas  sa  satisfaction  immediate.  Au 
surplus,  il  faut  se  garder  d'interpr6ter  de  fa9on  hative 
les  r6a£tions  d'auditeurs  qui  peuvent  parvenir  jusqu'a 


MUSIQUE  ET  RADIODIFFUSION  1531 

la  direction  d'une  radio  par  les  moyens  connus  :  courrier, 
prospections  dans  le  public,  tests  divers,  concours, 
referendums,  etc.  En  matiere  de  courrier,  par  exemple, 
1'experience  montre  que  toute  lettre  de  mecontent  es~t 
immediatement  neutralisee  par  une  autre,  qui  peut 
d'ailleurs  emaner  d'un  autre  mecontent  mais  qui  dit 
exactement  le  contraire. 

Toute  consultation  du  public  comporte  done  une 
marge  d'erreur  considerable  et  aboutit  presque  imman- 
quablement  a  un  resultat  fausse,  toujours  dans  le  meme 
sens,  c'est-a-dire  dans  le  sens  du  gout  populaire.  Le 
public  d'elite,  en  effet,  ne  repond  jamais  a  une  enquete. 
En  conclure  qu'il  n'existe  pas  serait  commettre  une  grosse 
erreur  de  psychologic,  outre  que,  meme  s'il  n'existah 
pas,  il  faudrait  le  crier. 

Le  maintien  d'une  aclivite  culturelle,  et  particulie- 
rement  musicale,  a  la  radio  diffusion  est  done  une  ques- 
tion d'inte"ret  national.  II  faut  admettre  toutefois  que  le 
public  populaire  ne  doit  pas  s'en  trouver  frugtre  dans 
ses  droits  aux  divertissements  qu'il  aime.  C'est  pourquoi 
il  ne  peut  y  avoir  d'equilibre  entre  ces  exigences  opposes 
que  par  la  specialisation  des  chaines  d'emission  telle 
qu'on  la  pratique  a  la  R.  T.  F.  Une  chaine  nationale  se 
cantonne  rigoureusement  dans  une  production  de  qualite, 
une  autre  chaine  ouvre  tout  grands  ses  programmes  aux 
variet6s  et  s'interdit  toute  Emission  propre  a  decourager 
Tauditeur  de  petit  niveau.  A  la  R.  T.  F.,  une  troisieme 
chaine,  Paris-Inter,  se  tient  entre  ces  deux  tendances, 
mais  se  specialise  particulierement  dans  la  musique  enre- 
gistree  et  les  relais  a  1'etranger. 

Cette  solution  des  trois  chaines  est  appliquee  egalement 
par  la  B.  B.  C.  (British  Broadcasting  Corporation)  et  par 
la  R.  A.  I.  (Radiodiffusion  italienne),  mais  d'une  maniere 
differente.  A  la  B.  B.  C.  par  exemple,  la  chaine  I,  Home 
Service}  se  cantonne  dans  une  production  serieuse  mais 
extremement  conservatrice,  a  I'usage  d'un  auditeur  de 
tres  moyenne  culture.  La  deuxieme  chaine,  Light  pro- 
gram) correspond  a  notre  chaine  France  II;  et  c'eslt 
la  troisieme  chaine  (Third  Program)  qui,  emettant 
chaque  jour  pendant  un  petit  nombre  d'heures,  a  toute 
liberte  dans  le  domaine  de  la  haute  culture  et  de  la 
musique  contemporaine. 

En  somme,   la  chaine  nationale    franchise    apparait 
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comme  une  synthese  du  Home  Service  et  du  troisieme 
programme  de  la  B.  B.  C.,  avec  une  certaine  predomi- 
nance de  k  tendance  Third  Programme.  Les  rapports  avec 
rorganisation  itaEenne  sont  a  peu  pres  les  memes  qu'avec 
la  B.  B.  C.  Mais  la  R.  A,  L  differe  neanmoins  tres  sensi- 
blement  des  radios  fransaise  et  anglaise  du  fait  que  son 
gtatut  comporte  la  commercialisation  d'une  partie  de 
ses  programmes. 

Les  choses  etant  ce  qui  vient  d'etre  dit,  comment 
peuvent  s'enoncer  dans  le  detail  la  mission  de  la  radio  et 
les  atouts  dont  elle  dispose  pour  la  mener  a  Hen  ? 

Puisque  nous  soinmes  ici  dans  le  cadre  d'une  encyclo- 
p6die  de  la  musique,  nous  ne  parlerons  bien  entendu  que 
de  raspeft  de  cette  mission  dans  le  domaine  musical.  La 
definition  la  plus  generale  que  nous  pourrons  en  dormer 
sera  le  d£veloppement  de  la  culture  du  c6te  de  ceux  a 
qui  la  musique  s'adresse  et  la  defense  professionnelle  du 
cote  de  ceux  qui  la  font.  J'entends  par  ceux  qui  la  font 
ceux  qui  la  creent  et  ceux  qui  l'ex£cutent. 

Pour  ces  demie±s,  disons  tout  de  suite  que  la  radio 
esl:  loin  de  leur  apporter  la  solution  de  leurs  problemes 
materiels.  En  dehors  des  quelques  centaines  de  musiciens 
d'orcheftre  ou  de  choriStes  qu'elle  emploie  au  contrat, 
la  Radio  ouvre  un  debouch6  aux  artistes  solisles  des 
theatres  lyriques  ou  de  la  musique  de  chambre.  Mais  dans 
un  pays  comme  la  France  ou  pullulent  les  talents,  il 
n'esT:  personne  qui  puisse  vivre  de  ses  programmes  trop 
peu  nombreux,  et  autour  desquels  s'exerce  une  compe- 
tition desesp&ree.  Un  concert  a  la  radio  prdsente  pour 
un  artiste  un  interet  beaucoup  moins  financier  que  publi- 
citaire. 

En  ce  qui  concerne  le  developpement  de  la  culture, 
la  radio  se  trouve  ici  dans  son  element.  Elle  dispose  des 
moyens  que  nous  avons  precises  plus  haut  et  qui,  encore 
qu'insuffisants,  sont  les  plus  riches  qu'on  ait  vus  concen- 
tres en  un  seul  organisme;  mais  elle  jouit  surtout  d'une 
position  privilegiee  du  fait  qu'aucun  de  ses  efforts  n'est 
soumis  a  la  sanction  diredlie  et  immediate  d'une  recette. 

Seule  entre  tous  les  organismes  ou  Ton  fait  de  la 
musique,  elle  peut,  de  ce  fait,  entreprendre  des  efforts 
de  longue  haleine,  mener  une  grande  politique  de  pro- 
grammes a  vues  lointaines,  sure  que,  i  la  longue,  les 
valeurs  authentiques  —  et  ce  sont  les  seules  qu'elle  ait  a 
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defendre  —  s'imposeront  meme  aux  refraftaires,  la  seule 
condition  pour  atteindre  ce  but  etant  de  ne  pas  s'arr£ter 
en  chemin  par  veulerie,  faiblesse  devant  les  critiques  du 
dehors  ou  crainte  de  perdre  son  auditoire.  Des  annees 
d'experience  sont  la  pour  montrer  qu'on  ne  perd  pas  son 
auditoire  quand  on  lui  fait  1'honneur  de  le  traiter  en 
adulte.  Peut-etre  semera-t-on  quelques  trainards  le  long 
de  la  route,  mais  pour  un  auditeur  perdu  on  en  retrouve 
dix. 

Etendre  la  culture  musicale  dans  le  public,  cela  consi£te 
d'abord  a  ne  rien  lui  en  cacher  sous  pr6texte  qu'il  aime  le 
confort  de  sa  routine.  C'eSt  lui  jouer  et  lui  rejouer  les 
ceuvres  du  passe  ou  du  present  dignes  de  figurer  dans 
notre  patrimoine.  CeSt  d'autre  part  1'aider  a  les  appro- 
fondir  s'il  en  eprouve  la  curiosite.  A  cette  fin,  la  Radio 
frangaise  a  mis  au  point  des  emissions  educatives  de 
diflferents  niveaux  selon  le  Stade  d'initiation  des  divers 
publics  possibles.  On  se  contentera  de  citer  la  plus  c61ebre 
d'entre  elles  :  le  Plaisir  de  la  mwique  de  Roland-Manuel 
qui  a  sans  aucun  doute  conquis  a  la  musique  un  immense 
public. 

Mais  quand  nous  parlons  ici  de  culture  musicale,  nous 
sommes  tres  loin  d'entendre  par  ces  mots  cette  pseudo- 
culture,  qui  6tait  celle  de  tant  de  Frangais  il  y  a  peu  d'an- 
ne*es  et  qui  ddimitait  soigneusement  la  musique  a  con- 
naitre  au  moyen  de  deux  bornes  geantes  :  Jean-Seba^tien 
Bach  d'un  cote,  Wagner  de  1'autre  (ou,  pour  les  plus 
6volues,  Debussy  et  Ravel),  C'e£t  un  fait  que  la  resurrec- 
tion a  laquelle  on  assi&e  a6luellement  de  cinq  siecles  de 
creation  musicale  admirable  et  soutenue  (du  xne  siecle, 
avec  Perotin  et  1'ficole  Notre-Dame,  jusqu'au  xviii6 
siecle)  a  ete  le  fait  de  la  politique  de  la  Radio  franc, aise, 
des  encouragements  subStantiels  qu'elle  a  donnes  aux 
chercheurs,  des  moyens  d'ex^cution  qu'elle  a  consacres 
aux  ceuvres  exhumees  de  la  poussiere  des  ages  et  des 
concerts  ou  elle  les  a  fait  entendre  et  r^entendre. 

A  Tautre  bout,  elle  a  methodiquement  accueilli  la 
production  de  notre  temps,  editant  par  ses  propres  soins 
des  ceuvres  dont  les  dimensions  trop  imposantes  provo- 
queraient  la  panique  des  maisons  addition,  donnant  a 
de  tout  jeunes  musiciens  la  chance  de  s'entendre,  meil- 
leur  moyen  pour  eux  de  se  perfectionner,  provoquant  par 
ses  commandes  des  ceuvres  originales  ou  le  probl£me  de 
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1'union  de  la  musique  et  de  la  litterature  eft  aborde  sous 
un  jour  nouveau,  en  fon&ion  des  moyens  techniques 
propres  au  microphone,  jouant  enfin  des  partitions  nou- 
velles  et  repassant  a  1'antenne  les  plus  reussies. 

Elle  a  en  outre  mis  des  studios,  un  personnel  d'elite 
et  des  ressources  financieres  non  negligeables  au  service 
de  recherches  de  techniques  nouvelles,  a  la  limite 
extreme  du  domaine  de  la  musique  traditionnelle  et 
parfois  au-dela  de  cette  limite,  se  pla$ant  ainsi  a  1'origine 
d'un  mouvement  encore  tres  conteste  mais  dont  1'avenir 
ne  parait  plus  pouvoir  serieusement  se  nier. 

A  la  Radio  franchise,  cela  s'est  appele  «  musique  con- 
crete »,  creation  personnelle  de  1'ingenieur  Schaeffer.  A 
Cologne  et  a  Milan  ou  se  sont  ouverts,  a  la  suite  de  ces 
experiences,  des  Studios  de  recherche  du  meme  genre, 
cela  s'appelle  «  musique  ele&ronique  ».  Mais,  une  fois  de 
plus,  c'eft  la  France  qui  aura  ete  a  1'origine  d'un  mouve- 
ment encore  incertain  certes  dans  ses  developpements, 
mais  qui  souleve  d^sormais  une  curiosite  mondiale,  et 
c'est  a  la  R.  T.  F.  que  revient  le  merite  d'en  avoir  assume 
les  premiers  efforts,  et  surtout  les  premiers  risques.  Ces 
recherches  ont  dte  menees  au  sein  d'un  organisme 
d'etudes  radiophoniques,  d'exp6rimentation,  de  recher- 
ches de  Style  ou  de  technique,  le  Qub  d'essai,  dont  la 
creation  fat  une  initiative  magistrate. 

Si,  en  effet,  un  meme  esprit  d'entreprise,  voire  d'aven- 
ture,  doit  animer  tous  les  organes  createurs  d'une  radio 
digne  de  son  role,  il  est  bon  qu'il  y  ait  en  pointe  un  eclai- 
reur  leger,  moins  vulnerable  aux  coups  pour  assumer  les 
premiers  risques.  A  lui  seul  doivent  etre  accordes  tous 
les  droits,  dont  celui  a  Ferreur,  hormis  celui  au  repos, 
dut  ce  repos  etre  pris  sur  un  Ht  de  lauriers,  comme  il 
aurait  pu  arriver  en  maintes  circonStances  et  notamment 
a  propos  des  «  prix  Italia  »  emport6s  plusieurs  fois  par 
les  productions  du  Club  d'essai.  Ces  productions  ont 
egalement,  en  plusieurs  occasions  et  en  dehors  des  exp6- 
riences  de  musique  concrete,  ouvert  aux  chercheurs  un 
certain  nombre  de  precedes  absolument  inddits  dans  le 
traitement  de  ce  que  les  Anglo-Saxons  appellent  incidental 
music. 

Tel  eft,  en  gros,  le  bilan  que  Ton  peut  porter  a  1'acTif 
de  la  radiodiffusion  dans  la  vie  musicale  de  notre  temps. 
Mais  il  y  a  un  passif  sur  lequel  on  ne  saurait  faire  silence, 
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ua  passif  qui  revet  deux  aspects.  Tun  social,  1'autre  artis- 
tique,  avec,  d'ailleurs,  une  interpenetration  de  Tun  et 
1'autre. 

Certes,  dans  le  domaine  musical,  la  radio  a  remis  les 
choses  en  place.  Elle  Fa  fait  par  des  programmes  soi- 
gneusement  dose's,  ou  la  partie  contemporaine  es~t  syste*- 
matiquement  reduite  a  une  moyenne  d'un  tiers  et  sou- 
tenue  par  la  presence  a  ses  cotes  d'ceuvres  classiques  en 
parente  spirituelle  avec  .elle.  Elle  a  done  repandu  dans 
des  proportions  inimaginables  le  gout  et  la  connaissance 
de  la  musique...  de  la  musique  de  to  us  les  temps  y 
compris  le  notre.  Mais,  ce  public,  elle  a  commence"  a 
lui  d!bnner  en  meme  temps  le  gout  d'ecouter  a  domicile. 
Avec  elle  accede  a  la  connaissance  des  joies,  du  «  plaisir 
de  la  musique  »,  toute  une  generation  de  gens  qui  ne 
se  donnent  plus  la  peine  de  la  vivre  en  communion 
avec  leurs  semblables.  Or  la  musique  n'a  pas  et6  ecrite 
pour  cela.  Nous  1'avons  dit  au  debut  de  cette  etude,  elle 
est  une  a£tivit6  sociale.  Elle  ne  prend  tout  son  sens  que 
par  une  circulation,  une  interaction  des  artistes  execu- 
tant sur  Pestrade  et  d'un  public  vivant,  au  coude  a  coude, 
dans  une  salle  chauflfee  a  blanc,  vibrant  et  spirituellement 
en  etat  de  grace. 

A  ce  prix,  a  ce  prix  seulement,  elle  es~i  ressentie  dans 
la  plenitude  de  Temotion  dont  elle  a  et£  chargee  par  le 
compositeur.  A  ce  prix  seulement  elle  eft  revecue  dans 
toute  son  intensite  par  les  instrumentistes.  Sans  doute 
les  techniques  d'enregistrement  par  sequence  obtiennent- 
elles  une  perfection  minutieuse  dans  le  dosage,  dans  la 
clarte,  dans  la  differenciation  des  plans,  qui  paraissait 
jadis  du  domaine  de  Timpossible.  Mais  rien  ne  vaudra 
jamais  1'imperfection  chaleureuse  et  humaine  d'une  exe- 
cution ou  le  risque  es~t  couru,  a  tout  instant  et  jusqu'au 
bout,  par  des  executants  en  6tat  d'alerte,  devant  un  public 
conscient  de  vivre  un  evenement  musical  en  action. 

Cest  pourquoi  les  radiodiffusions  devront  toujours 

tenir  a  honneur  de  maintenir  le  principe  du  concert 

public,  envers  et  centre  tous  les  arguments  qui  pourront 

lui  etre  opposes.  Nul  n'a  interet,  pas  meme  les  entre- 

prises  privees  qui  croient  y  voir  une  concurrence,  a  ce 

[ue  le  public  oublie  d&frnitivement  le  chemin  des  salles 

ie  concert. 

Comme  on  le  voit,  ce  danger  propre  au  ddveloppe- 
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ment  de  la  radio  —  et  plus  encore  du  disque  —  a  un 
aspect  social  et  un  aspect  arti&ique.  L'autre  tare  qu'il 
nous  faut  denoncer  enfin  esl  d'ordre  purement  artislique. 
Et  elle  reside  dans  le  fait  que,  en  depit  de  tous  les  progres 
techniques,  une  audition  musicale  par  1'intermediaire 
d'un  microphone,  d'une  chaine  d'amplification,  d'un 
train  d'ondes  hertziennes,  des  lampes  et  du  haut-parleur 
d'un  posle  recepteur,  n'esl  qu'un  tres  pale  reflet  de  ce 
qui  a  etc"  emis  au  depart  dans  le  studio  ou  la  salle  de  con- 
cert. On  s'habitue  a  la  platitude  de  ces  photographies 
sonores,  on  salue  avec  enthousiasme  des  perfe£tionne- 
ments  tels  que  celui,  assez  sensationnel,  de  la  «  modula- 
tion de  frequence  ».  Mais  rien  ne  fera  jamais  que  la  sur- 
face vibrante  d'une  simple  membrane  puisse  re£tituer 
dans  sa  dynamique,  dans  sa  variete  de  coloris,  dans  sa 
profondeur,  ses  etagements,  un  grand  orcheslre  moderne, 
sans  une  forte  dose  d'approximation. 

II  y  a  d'abord  le  probleme  de  la  troisifcme  dimension, 
dimension  qui  nous  esl  donnee  par  Taudition  bi-auri- 
culaire,  comme  pour  la  vision  binoculaire.  Ce  probleme 
esl  techniquement  resolu  par  la  Stereophonic,  c'e§t-a-dire 
par  une  double  prise  de  son  sous  deux  angles  diffe'rents 
et  retransmise  par  deux  foyers  correspondants.  Le  resul- 
tat  esl  tout  aussi  probant  que  celui  de  la  Stereoscopic  dans 
le  domaine  visuel.  Mais  la  mise  en  service  de  ce  precede 
exige  encore  quelques  tatonnements,  et  les  posies  recep- 
teurs  equipds  pour  recevoir  cette  double  «  modulation  » 
ne  sont  guere  repandus  dans  le  public.  Le  probleme 
technique  rdsolu  debouche  ainsi  sur  un  probleme  6cono- 
mique  qui  n'esl  pas  pres  de  T^tre. 

Voyons  un  peu  maintenant  comment  se  comporte 
devant  la  musique  cette  oreille  eleftrique,  le  microphone, 
qui  s'interpose  entre  elle  et  notre  oreille  physiologique. 
Le  moins  qu'on  piiisse  dire  esl  qu'elle  obeit  a  des  lois 
fort  differentes.  Ce  que  notre  oreille  interprete  comme 
une  progression  arithmdtique,  la  montee  de  la  gamme 
note  par  note  selon  des  intervalles  de  demi-tons,  rigou- 
reusement  egaux  d'un  bout  a  Tautre  de  1'echelle,  le 
microphone,  lui,  ne  Finterprete  pas.  II  le  reproduit  tel 
qu'il  1'a  re9u.  Or  ce  qui  lui  a  ete  communique,  c'esl  une 
progression  geometrique  des  frequences  des  sons  de  la 
gamme,  c'e$t-a-dire  du  nombre  de  vibrations  par  seconde 
qui  nous  procure  la  sensation  auditive. 
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Pour  les  sons  aigus  ou  ces  frequences  se  chiffrent  par 
dizaine  de  milliers,  il  se  produit  une  deperdition  due  a 
1'inertie  des  differents  organes  de  transmission,  et  qui  est 
particulierement  importante  dans  les  posies  recepteurs  de 
mediocre  qualite  dont  se  contente  la  masse  du  public. 
Non  seulement  les  sons  aigus  s'en  trouvent  amincis, 
mais  les  harmoniques  (qui  contribuent  a  determiner  le 
timbre  des  instruments  de  tessiture  moyenne  ou  grave) 
sont  elimines  dans  une  proportion  plus  ou  moins  grande. 
II  en  resulte  que  tous  ces  instruments  sont  plus  ou  moins 
detimbres,  perdent  leur  individuality  et  tendent  a  se 
confbndre  dans  une  sonorite  moyenne,  blanche  et  sans 
relief.  De  plus,  leurs  rapports  reciproques  se  trouvent 
modifies,  les  alterations  qu'ils  subissent  n'etant  pas  les 
memes  pour  tous,  car  au  sein  d'un  orchestre  sympho- 
nique  la  riches  se  en  harmoniques  varie  avec  les  families 
d'instruments  et,  au  sein  de  chaque  famille,  avec  les 
instruments  eux-memes. 

Dans  le  domaine  de  la  dynamique  nous  retrouvons 
entre  1'oreille  humaine  et  1'oreille  ele&ronique  les  memes 
differences.  Encore  qu'il  soit  difficile  de  mesurer  de  fa$on 
precise  1'impression  que  nous  ressentons  en  e"coutant 
une  sonorite  qui  croit  regulierement  en  puissance,  nous 
percevons  ne"anmoins  en  gros,  grace  a  la  correclion  de 
notre  oreille,  une  progression  arithme"tique  la  ou  les 
instruments  enregistrent  une  progression  geometnque. 
La  consequence  en  est  que  les  circuits  amplificateurs 
et  les  differentes  chalnes  de  transmission  parviennent 
a  saturation  bien  avant  que  notre  oreille  ait  epuise 
les  delices  d'un  beau  crescendo  orchestral.  Ici  intervient 
le  potentiometre  manipul^  par  un  homme  de  1'art,  et 
qui  a  mission  de  «  comprimer  »  la  nuance,  euphemisme 
qui  recouvre  une  atteinte  a  Tintegrit6  de  Tceuvre,  une 
sorte  d'emasculation  de  la  musique.  Ajoutons  que  ce 
meme  potentiometre  qui  ramene  les  forte  a  de  rassurants 
me^xp  forte  doit,  a  1'autre  bout  de  Techelle  des  nuances, 
remonter  les  pianissimo  au-dessus  du  bruit  de  fond 
engendre  par  le  souffie  elecl:rique. 

Ces  diverses  servitudes  sont  toutefois  absentes  (au 
moins  en  tres  grande  partie)  des  emissions  en  modulation 
de  frequence,  ces  dernieres  dtant  d'autre  part  beaucoup 
plus  claires  et  plus  fideles. 

Mais  dans  Fetat  a6tuel  des  choses,  un  compositeur  & 
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Fecoute  de  sa  propre  musique  continue  de  souffrir  cruel- 
lement  lorsqu'il  voit  ses  grands  elans  lyriques  reculer  au 
lointain  a  mesure  qu'ils  s'elevent  et  requi£rent  de  For- 
cheSlre  un  dynamisme  de  plus  en  plus  grand. 

Une  autre  particularity  de  Foreme  humaine,  qui  eSt  une 
grande  gene  pour  la  reproduction  de  la  musique  par  le 
micro,  reside  dans  la  rectification  qu'elle  apporte  aFinten- 
sit6  reelle  des  sons  selon  leur  hauteur.  L'oreille  pergoit 
a  egalite  des  sons  dmis  en  realite*  avec  des  puissances 
fort  difFerentes,  celle  des  sons  graves  devant  etre  tres 
superieure  a  celle  des  aigus  pour  un  effet  dynamique 
Equivalent.  Mais  le  micro  enregiStre,  lui,  des  puissances 
r£elles  de  sorte  qu'une  orchestration  riche  en  sons  graves 
(roulement  de  timbales,  etc.)  sature  le  micro  avant  que 
les  sons  aigus  aient  pu  acceder  au  niveau  que  le  compo- 
siteur  a  pretendu  leur  assigner. 

Pour  faire  face  a  tous  ces  problemes,  une  technique  de 
la  prise  de  son  a  et6  tres  mdticuleusement  etudiee  un  peu 
partout  dans  le  monde.  Elle  a  passe  par  divers  etats, 
diverses  doctrines  d'ou  un  certain  esprit  de  «  mode  » 
n'6tait  pas  toujours  absent.  Presque  partout  la  mise  en 
ondes  musicale  esl:  confiee  a  des  musiciens  professionnels, 
le  plus  souvent  des  compositeurs.  En  France,  ces  musi- 
ciens regoivent  en  outre  une  formation  technique,  sont 
soumis  a  des  tests  nombreux  et  pas  sent  un  concours 
fort  difficile  avant  d'etre  admls  a  manipuler.  Une  fois 
en  fon£tion,  ils  se  trouvent  sans  cesse  aux  prises  avec 
des  probldmes  delicats  et,  selon  la  solution  qu'ils  leur 
donnent,  la  transmission  d'un  concert  peut  aboutir  a 
des  resultats  surprenants  ou  a  des  catastrophes. 

Ils  ont  tout  d'abord  a  tenir  compte  de  la  couleur 
propre  au  Studio  ou  a  la  salle  de  concert  a  quoi  ils  ont 
affaire.  II  fut  un  temps  ou,  pour  obtenir  plus  de  nettete 
dans  la  transmission,  on  molletonnait  les  parois  des 
Studios,  privant  la  musique  de  sa  rdsonance  naturelle, 
aplatissant  les  timbres  par  disparition  des  harmoniques 
absorb^s  par  ces  revetements  malencontreux.  Aujour- 
d'hui,  on  recherche  au  contraire  le  maximum  de  r6verb6- 
ration  compatible  avec  une  indispensable  clarte,  la  doc- 
trine variant  d'un  pays  a  1'autre  quant  a  la  fixation  de  ce 
maximum.  Les  Allemands  s'accommodent  d'une  reverbe- 
ration poussee  jusqu'au  point  ou  elle  noie  quelque  peu 
les  plans  et  les  contours,  ce  qui  convient  a  la  musique 
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L'acouStique  d'un  Studio  ou  d'une  salle  peut  se  «  tra- 
vailler  »  de  mille  manieres,  soit  par  le  dosage  des  surfaces 
absorbantes  ou  reverberantes,  soit,  dans  certains  cas,  par 
le  recours  —  danger  eux  —  a  une  chambre  d'echo,  soit 
par  la  disposition  des  microphones  dont  le  metteur  en 
ondes  fera  ensuite  le  «  melange  »  au  moyen  des  poten- 
tiometres  qui  leur  correspondent.  II  eSt  rare  en  effet  que 
Ton  puisse  se  contenter  d'un  seul  microphone  pour 
capter  fidelement  un  concert. 

Tout  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  des  servitudes  de 
la  technique  radiophonique  sufnt  a  demontrer  la  n^ces- 
site  d'une  prise  de  son  analytique  de  la  masse  inStrumen- 
tale.  On  reconStitue  dans  la  cabine  ce  qui  a  etc"  divis6 
dans  le  Studio  entre  plusieurs  microphones  propres  a 
relever  le  niveau  de  tel  groupe,  de  tel  instrument  par 
rapport  aux  autres,  selon  les  besoins  de  la  partition. 

Une  bonne  couleur  sonore  s'obtient  d'autre  part  au 
moyen  d'un  dosage  entre  les  micros  places  a  proximit^ 
des  instruments  et  qui  captent  le  son  aired!:,  et  un  micro- 
phone pkcd  en  un  lieu  £  choisir,  mais  eloign£  de  la  source 
sonore  et  qui  a  pour  mission  de  recueillir  le  son  indirect 
ou  «  reverbere  ». 

Ces  quelques  indications,  fort  e!6mentaires,  suffiront 
a  donner  Pidee  des  problemes  de  la  mise  en  ondes.  Leur 
complexitd  et  ce  qu'il  demeure  d'approximatif  dans  les 
solutions  qui  ont  ete  adoptees  ont  conduit  certains 
artistes  &  imaginer  de  supprimer  le  probleme  a  k  base 
en  etablissant  les  regies  de  la  composition  musicale  en 
fonclion  de  ces  donnees. 

Ce  serait  la  un  marche  de  dupes,  et  les  qualites  radio- 
g6niques  de  la  musique  classique  sont  la  pour  montrer 
Tinutilite  des  theories  de  ce  genre.  Quoi  qu'on  fasse, 
la  musique  retransmise  par  radio  ne  sonnera  jamais 
aussi  bien  qu'entendue  dlreciement  dans  une  salle  de 
concert.  L'important  c'eSt,  la  part  du  feu  une  fois  faite, 
de  prendre  conscience  des  quelques  principes  d'e'criture 
propres  a  diminuer  la  distance  entre  Tune  et  Pautre.  Us 
se  rdduisent  d'ailleurs  a  une  exigence  de  clart6.  Les  sur- 
charges contrapuntiques  s'inscrivent  mal  dans  le  micro. 
Mais  elles  ont  empat£  bien  des  oeuvres  du  pass6  qui 
n'avaient  pas  a  tenir  compte  des  r^alites  radiophoniques. 


1540        LA  MUSIQUE  HORS  DU  CONCERT 

Les  tenues  harmoniques  confides  aux  cors,  bassons  ou 
clarinettes  prennent  parfois  une  valeur  excessive;  il  est 
boa  de  veiller  soigneusement  a  leur  dosage.  Le  renfor- 
cement  du  son  par  gonflement  des  sons  graves,  1'usage 
des  timbales,  grosses  caisses  et,  d'une  fa$on  gdnerale,  de 
la  batterie,  sont,  sinon  a  eviter,  du  moins  a  surveiller, 
II  ne  faut  pas  trop  compter  d'autre  part  sur  la  puissance 
sonore  et  1'eclat  des  violons  lorsqu'ils  atteignent  au 
regiSlre  tres  aigu. 

Enfin,  il  es~t  certain  que  les  changements  brutaux  de 
nuance  —  un  piano  soudain,  par  exemple,  succ^dant  a  un 
fortissimo  —  font  courir  au  metteur  en  ondes  des  risques 
d'accident.  Mais  ou  irait-on  si  Ton  devait  s'en  priver 
pour  autant  ? 

En  bref,  ce  qui  sonne  a  la  radio,  c'eSl  une  musique  bien 
6crite,  a£ree  dans  ses  dispositions,  clairement  marquee 
dans  ses  plans,  sans  exces  de  surcharges  et  sans  empate- 
ments  inutiles.  Celadit,  il  e£l  certaines  ceuvres,  fort  belles, 
qui  ne  repondent  pas  a  ces  principes.  Ce  n'est  pas  cela 
qui  les  empeche  de  figurer  dans  les  programmes  pour 
la  plus  grande  joie  des  auditeurs. 

Au  moment  de  terminer,  il  nous  vient  a  1' esprit  que 
Ton  parle  de  moins  en  moins  de  radiodiffusion  dans  le 
monde  et  de  plus  en  plus  de  television.  II  es~t  evident  que 
le  developpement  de  cette  nouvelle  technique  n'esl:  pas 
a  priori  aussi  favorable  a  la  musique  que  1'etait  celui  de 
la  radio  purement  auditive. 

Mais,  comme  tous  les  organismes  jeunes  et  dans  le 
plein  elan  de  la  croissance,  la  Television  montre  un 
appetit  insatiable  et  semble  vouloir  devorer  indif?e"rem- 
ment  toutes  les  nourritures,  quitte  a  vouer  a  la  consomp- 
tion  ceux  qui  en  vivaient  avant  elle. 

La  radiodiffusion  sonore  est  a£hiellement  au  premier 
rang  de  ces  vi&imes  design6es.  Designees,  peut-6tre..., 
mais  resignees,  certes  pas.  Et  pourquoi  le  serait-elle  ?  II 
eSt  tellement  Evident  que  son  domaine  propre  esl:  inalie- 
nable, 

Mais  il  faudra  du  temps  pour  que  tout  rentre  dans 
1'ordre  et  il  esl:  a  craindre  que  Ton  ne  perde  beaucoup 
d'efforts  et  d'argent  dans  les  annees  qui  viennent  a  tenter 
d'annexer  a  la  television  ce  qui  n'esl:  pas  de  son  domaine. 

Au  premier  rang  de  ces  formes  d'art  qui  ont  peu  a 
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gagner  a  cette  forme  de  transmission,  il  faut  citer  la 
musique  symphonlque  et  une  bonne  partie  du  r6pertoire 
du  theatre  lyrique.  La  television  d'un  concert  sympho- 
nique,  telle  qu'elle  eft  pratiquee  aujourd'hui,  eft  une 
espece  de  sacrilege,  un  ciecoupage  arbitraire  et  primaire 
de  ce  qui  n'a  de  sens  que  par  la  fusion  intime  des  ele- 
ments de  la  polyphonic. 

Cette  camera  qui  se  deplace  sans  treve,  qui  se  braque 
tour  a  tour  (heureux  quand  elle  n'arrive  pas  trop  tard) 
sur  tous  les  instruments  qui,  pour  un  temps,  emergent 
de  1'ensemble,  eft  un  outil  etranger  au  genie  de  la 
musique.  Elle  detruit  cette  savante  organisation  du 
temps  que  Pauteur  a  realisee  dans  son  ceuvre,  elle  y 
introduit  un  element  spatial  qui  en  fausse  le  deroule- 
ment,  elle  attire  puerilement  1'attention  sur  des  details 
faits  pour  demeurer  dans  la  pe"nombre,  elle  ne  cesse  de 
faire  violence  a  la  veritable  pensee  du  musicien.  Enfin, 
elle  disperse  cette  attention  active  et  concentree  a  defaut 
de  laquelle  aucune  communication  n'a  de  chance  de 
s'etabtir,  aucun  contact  en  profondeur,  entre  le  createur 
et  le  public. 

Eft-ce  a  dire  que  1'ecoute  aveugle  proposee  par  la 
radio  sonore  place  le  public  dans  les  conditions  de 
receptivite  les  meilleures  ?  Non,  certes.  Les  conditions 
ideales,  la  salle  de  concert  seule  les  realise  et  rien  ne  la 
remplace,  quelles  que  soient  les  dispositions  individuelles 
de  ceux  qui  la  composent.  II  en  eft  qui  veulent  voir  en 
ecoutant.  Stravinsky  eft  du  nombre.  II  en  eft  qui  ferment 
les  yeux  pour  ne  se  laisser  diftraire  par  rien.  Mais  tous 
baignent  dans  un  champ  magn6tique  que  les  micro- 
phones sont  parfaitement  incapables  de  capter  et  de  d6ri- 
ver  vers  la  poussiere  des  auditeurs  lointains. 

Ceux-ci,  de  toute  maniere,  ont  accepte  d'avance  une 
fruftration  que  des  avantages  de  confort,  de  pares  se 
satisfaite,  d'obftacle  surmonte,  compensent  plus  ou 
moins  valablement.  Au  moins  ben£ficient-ils,  par  les 
progres  de  la  technique  (et  bien  mieux  encore  avec  la 
ftdreophonie),  d'une  traduclion  fidele  de  ce  qui  se  passe 
dans  la  salle.  L'evenement  precieux,  magique  ou  quasi 
religieux  dont  celle-ci  eft  le  theatre,  ils  peuvent  au 
moins  le  vivre  par  la  pensee. 

Mais  que  vienne  a  s'allumer  un  6cran  indiscret,  que 
commence  ce  travail  mecanique  qui  va  transformer  le 
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deroulement  rituel  d'une  archite&ure  dans  le  temps  en 
une  sorte  d'ecroulement  par  pans,  tour  a  tour  denudes 
puis  rejetes  au  neant,  que  re$tera-t-il  des  valeurs  musi- 
cales,  poetiques,  spirituelles  que  Fauteur  a  confiees  a 
son  ceuvre  ? 

Et  pourtant  il  y  a  dans  cette  technique  de  concert 
televise  un  principe  attradHf  qu'il  serait  absurde  de 
meconnaitre.  Si  condamnable  que  soit  dans  Fabsolu  le 
decoupage  des  partitions  a  quoi  elle  procede,  il  offre  a 
Fauditeur  un  moyen  d'approcher  les  secrets  du  langage 
musical,  d'en  identifier  les  composantes,  les  elements 
thematiques,  rythmiques,  les  timbres.  II  y  a  la  une  ini- 
tiation dont  la  valeur  est  grande  si  on  ne  la  detourne 
pas  de  son  sens.  On  ne  fera  jamais  de  Fart  selon  cette 
formule,  mais  on  fera  de  la  pedagogic  ou,  si  Fon  preTere, 
de  la  vulgarisation. 

La  vulgarisation  es~t  ne"  cess  air  e  et  plus  encore  pour 
la  musique  que  pour  tout  autre  art,  parce  qu'elle  est 
aussi  un  langage*  Le  critere  de  la  vulgarisation,  c'est 
la  re"ussite.  Les  concerts  televises  permettent  de  Fat- 
teindre  au  maximum.  II  eSt  done  legitime  de  demonter, 
comme  ils  le  font,  les  mecanismes  de  la  musique,  dans 
la  seule  ambition  de  preparer  ainsi  les  auditeurs  a  la 
gouter  pleinement  par  la  suite  a  Fetat  pur. 

Parvenus  a  ce  stade  de  leur  initiation,  les  nouveaux 
convertis  n'auront  plus  qu'a  rendre  a  Fobscurite  leur 
ecran  lumineux,  pour  tourner  le  bouton  de  la  radio 
sonore  et  se  livrer  a  des  sortileges  dont  Fefficacit6  ne 
se  demontre  pas  mais  doit  avant  tout  se  ressentin 

De  telles  conclusions  sont-elles  valables  egalement 
pour  la  musique  de  chambre  ?  II  faudrait  pour  repondre 
a  la  question,  preciser  ce  que  Fon  entend  par  ces  mots. 
Samson  Frangois  jouant  les  ballades  de  Chopin  fait  de 
la  musique  de  chambre,  un  petit  ensemble  instrumental 
jouant  Pierre  et  le  Lottp  de  Prokofiev  ou  rHiftoire  du 
Soldat  de  Stravinsky  en  fait  egalement. 

Mais  la  redu6tion  du  nombre  des  in£trumentis~tes  ne 
change  pas  tellement  les  conditions  d'une  prise  de  vue. 
Des  FinStant  qu'on  ne  peut  retransmettre  qu'une  suc- 
cession de  gros  plans  interessant  Fun  apres  Fautre  les 
divers  instruments,  on  d^mantele  abusivement  la  musique, 
meme  s'il  ne  s'agit  que  d'une  sonate  pour  piano  et  vio- 
lon. 
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Dans  ce  dernier  cas,  ou  dans  le  cas,  par  exemple, 
d'un  quatuor  a  cordes,  il  serait  possible  de  maintenir 
d'un  bout  a  1'autre  une  vision  d'ensemble  immuable. 
Mais  le  principe  meme  du  travail  de  television  est  de 
varier  conSlamment  les  plans  et  les  angles  de  vue,  et 
cela  montre  bien  Pantinomie  qui  separe  un  art  s^culaire 
de  cette  jeune  technique. 

La  television  reprend  ses  droits  en  revanche  dans  les 
formes  d'art  ou  la  musique  se  trouve  organiquement 
associee  a  un  spectacle  qui  en  donne  pour  les  yeux  une 
expression  plaStique.  Le  repertoire  lyrique  etait,  de  ce 
fait,  une  proie  naturellement  offerte  aux  entreprises  des 
reaHsateurs.  Rien  de  plus  legitime,  en  apparence,  que 
Fenthousiasme  inge*nu  avec  lequel  ils  aborderent  le  pro- 
bleme,  croyant  enrichir  1'art  encombre  de  tant  de  con- 
ventions et  de  servitudes  au  tnoyen  de  ces  recettes  par 
quoi  le  cinema  accole  jusqu'a  les  confondre  1'art  drama- 
tique  et  la  r&dite"  quotidienne. 

Ils  ne  voyaient  pas,  ce  faisant,  que  le  theatre  lyrique 
vit  de  ces  conventions  et  de  ces  servitudes,  qu'il  en  tire 
sa  justification,  sa  raison  d'etre.  Car  quoi  que  puisse  faire 
la  technique  du  «  play-back  »  pour  alleger  les  chanteurs- 
comediens,  les  induire  au  naturel,  a  Paisance,  il  reste 
une  convention  initiale  qui  e£l  la  regie  meme  du 
jeu,  c'esl:  celle  qui  consi&e  a  les  faire  converser  en 
musique. 

Le  dialogue  chante  entre  partenaires  engages  dans 
une  action  dramatique  ne  se  sauve  pas  du  ridicule  par 
quelque  tricherie  envers  cette  convention,  mais  par  le 
parti  pris  de  la  pousser  jusqu'au  Style. 

II  n'eSt  nullement  mauvais  en  soi  que  le  souci  de  la 
pose  de  la  voix  ou  du  respe6t  des  valeurs  rythmiques 
afflige  les  interpr£tes  d'une  certaine  raideur;  c'esl  cette 
raideur  meme  qui  donne  au  spedacle  le  minimum  de 
hieratisme  necessaire  pour  que  s'en  opere  la  synthese. 

Comment  d'ailleurs  une  totale  Hbert6  devolutions  et 
de  mouvements  ne  trahirait-elle  pas  l'arti£ce  quand  on 
la  voit  associee  aux  prouesses  vocales  du  repertoire 
classique  ?  Celles-ci  comportent,  pour  une  part,  un 
aspect  de  performance  sportive  d'ou  il  n'e£l  pas  legitime 
d'exclure  une  notion  de  Teffbrt  physique. 

Elles  mettent  en  jeu,  en  outre,  une  certaine  mesure 
du  temps  qui  n'est  pas  celle  de  la  vie  quotidienne.  Cet 
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etirement  de  la  duree  musicale  exige  une  adaptation  de 
la  mimique,  du  geste,  de  toutes  les  valeurs  plaStiques 
que  le  realisme  des  prises  de  vues  en  «  play-back  »  vise 
pr6cisement  a  supp  rimer. 

D'ou  un  desequilibre  qui  s'accentue  encore  lorsqu'on 
pousse  cette  technique  jusqu'a  ses  dernieres  limites, 
c'eSl-a-dire  jusqu'aconfier  a  des  comediens  Interpretation 
visuelle  d'un  opera  enregistre  au  prealable  par  des  chan- 
teurs.  Comment  comediens  et  chanteurs  pourraient-ils  se 
rencontrer  ?  Us  vivent  dans  deux  mondes  distin&s  ou 
Punite  de  temps  n'a  pas  la  m£me  valeur. 

Dans  un  autre  ordre  d'idees,  la  prise  de  vues  d'un 
opera  navigue  entre  deux  ecueils  :  des  ensembles  dans 
lesquels,  sur  le  petit  ecran,  le  volume  du  son  croit  dan- 
gereusement  en  raison  inverse  de  la  taille  des  person- 
nages  :  des  gros  plans  ou  le  chanteur  (qu'il  joue  le  jeu 
sincerement  ou  qu'il  doive  rendre  un  play-back  plau- 
sible) exhibe  sa  denture,  une  langue  qui  bat,  un  menton 
qui  tremblote. 

Tant  que  Ton  reste  dans  un  style  de  recitatif  modele 
sur  le  texte,  ce  defaut  e§t  de  peu  d'importance.  Mais 
Texpansion  lyrique  des  grands  airs  de  Topera  classique, 
Fallongement  des  valeurs  rythmiques  qui  en  resulte  et 
Futilisation  a  plein  de  la  puissance  de  la  voix  et  de  tous 
ses  regiStres  font  du  gros  plan  une  chose  intolerable. 
Et  c'est  bien  pourquoi  la  Television  ferait  sagement 
d'abandonner  ce  repertoire  a  la  Radiodiffusion.  A  une 
forme  d'expression  nouvelle,  il  faut  un  repertoire  nou- 
veau. 

L'opera  n'esT:  certes  pas  a  exclure  du  domaine  de  la 
te!6vision,  mais  il  faut  qu'elle  s'en  cree  un  a  son  propre 
usage.  L'avenir  verra  sans  doute  se  preciser  les  lois 
d'un  genre  que  Ton  pressent  d'une  extreme  richesse.  II 
devient  de  jour  en  jour  plus  urgent  d'y  int£resser  Tima- 
gination  des  createurs  et  tout  le  temps  que  Ton  passe  a 
monter  du  Mozart  est  du  temps  perdu. 

EsTt-il  possible  de  prdvoir  le  sens  ou  s'orienteront  les 
recherches  ?  Les  conclusions  memes  de  tout  ce  qui  pre- 
cede parlent  en  faveur  d'un  neo-realisme  avec  resser- 
rement  des  valeurs  rythmiques,  etroite  union  prosodique 
du  texte  et  de  la  ligne  vocale,  peut-etre  une  certaine 
secheresse  et,  en  tout  cas,  un  depouillement  de  toutes 
les  surcharges,  ornements,  commentaires,  bref,  un  refus 
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de  cette  dilatation  des  sentiments  et  de  leur  expression, 
propre  au  lyrisme  traditionnel. 

Ou  bien  encore,  tout  a  F  oppose,  peut-etre  trouverait- 
on  une  formule  neuve  dans  une  sTylisation  poussee  a 
F  extreme  et  qui  serait  a  F  opera  ce  que  le  spectacle  de 
marionnettes  est  au  theatre. 

Dans  un  cas  comme  dans  Fautre,  F  opera  televise  doit 
etre  un  opera  de  chambre.  II  semble  difficile  d'adapter 
jamais  valablement  de  grandes  masses  aux  dimensions 
de  Fecran. 

Tel  eslt  le  domaine  ou  la  Television  trouvera  sa 
propre  mission,  car  les  vieilles  formules  ne  sont  pas 
bonnes  pour  une  jeune  technique.  C'eslt  ainsi  qu'elle 
prendra  sa  place  dans  le  monde  de  la  musique,  sans  se 
substituer  a  la  Radio,  aux  salles  de  concert  ou  aux  theatres 
lyriques  pour  faire  mediocrement  ce  qu'on  y  avait  fort 
bien  fait,  et  depuis  fort  longtemps. 

L'opera  de  chambre  televise  d'une  part,  Feducation 
musicale  de  Fautre,  delimitent  son  champ  d'adlion, 
champ  encore  vierge,  ouvert  a  toutes  les  recherches. 
D'ores  et  deja,  on  peut  voir  naitre  des  methodes  d'en- 
seignement  attrayantes  et  efficaces.  Telles  demonstra- 
tions de  technique  pianislique  avec  de  grands  virtuoses 
dont  on  peut  suivre  les  mains  en  gros  plans  sur  le  clavier 
en  sont  un  exemple  parmi  d'autres. 

Quoi  qu'il  en  soit  et  quels  que  puissent  etre  les  taton- 
nements  encore  a  prevoir,  une  chose  esl:  des  mainte- 
nant  assuree,  c'esIt  que  la  Radio  diffusion  et,  dans  une 
mesure  encore  incertaine,  sa  jeune  sceur  la  Television, 
ont  accompli,  accomplissent  et  continueront  d'accomplir 
une  ceuvre  de  salut  public.  Elles  ont  sauve  la  vie  musicale 
d'une  decadence  mortelle.  Elles  ont  r ouvert  les  portes 
de  Favenir. 

Aux  musiciens  de  montrer  maintenant  qu'ils  sont 
capables  de  donner  un  sens  a  cette  etape  nouvelle  de 
FHistoire. 

Henry  BARRAUD. 
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SCIENCE  ET  CRITIQUE 


LA  MUSICOLOGIE, 
SCIENCE  DE  L'AVENIR 


DE  nos  jours  «  musicologie  »  designe  Tensemble  des 
disciplines  philosophiques,  scientifiques,  hiSto- 
riques  et  folkloriques  ayant  pour  objet  le  son  et  Fart 
sonore.  Si,  depuis  1'Antiquite,  la  musique  a  etc  analysee 
sous  differ  ents  asp  efts  par  les  theoriciens,  la  «  musico- 
logie »,  en  tant  que  science  moderne,  ne  vit  le  jour  que 
durant  la  premiere  moiti6  du  xixe  siecle.  Elle  es~l  bien 
en  retard  sur  I'hiStoire  litteraire,  celle  des  arts  plaStiques 
et  celle  des  sciences  HnguiStiques.  Retard  qui  s'explique 
par  le  fait  que  les  monuments  de  1'hiStoire  de  la  musique 
etaient  et  sont  encore,  en  majeure  partie,  inedits  ou 
inaccessibles. 

On  repartit  aujourd'hui  en  quatre  groupes  les  sciences 
qui  fondent  la  musicologie  :  le  premier  releve  de  la  phi- 
losophie  (e^thetique,  sociologie,  etc.);  le  second  se  rat- 
tache  aux  sciences  exades  ^physiologie  et  psychologic 
du  son,  technologic,  musique  ele&ronique,  concrete, 
mecanique  in^trumentale) ;  le  troisieme  esl:  la  musicologie 
comparee  :  ethnographic  et  ethnologic  musicales;  enfin 
le  quatrieme  groupe  esT;  la  branche  hiStorique  :  Tevolu- 
tion  du  rythme,  de  la  melodic,  de  1'harmonie,  formes 
et  genres,  ceuvres  et  maitres,  organographie  (hiStoire 
des  instruments)  et  organologie.  Parmi  les  sciences  auxi- 
liaires  figurent  la  paleographie,  la  chronologic,  la  biblio- 
graphic, Ticonographie.  Les  disciplines  de  la  composi- 
tion, de  1'interpretation  inSlrumentale  et  vocale,  Tdtude 
du  phrase,  la  pedagogic,  bien  qu'indispensables,  nefont 
qu'indireftement  partie  de  la  musicologie. 

Vers  1900,  un  professeur  de  1'universite  de  Berlin, 
H.  Kretzschmar,  crea  une  nouvelle  branche  de  la  musi- 
cologie :  I'herm6neutique,  qu'il  appela  Tart  de  1'inter- 
pretation  ( ' Awkgekunft ) .  C'etait  une  exegese  de  la 
musique  puise'e  dans  la  Nausance  de  I'hermeneutique  de 
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Dilthey,  mais  surtout  dans  les  theories  sur  les  &ats  affec- 
tifs  de  Festhetique  musicale  frangaise  du  xvme  siecle. 
Kretzschmar  soutient  la  these  qu'il  n'y  a  pas  de  musique 
sans  arriere-pensee;  toutefois  1'expression  musicale  ne 
pent  etre  determinee  que  par  une  periphrase  litte'raire, 
si  Ton  cherche  le  sens  e*motif  d'une  melodic,  d'un  theme, 
d'une  cellule  generatrice,  d'une  stru&ure,  meme  d'inter- 
valle,  ou  du  son.  Kretzschmar  ne  tient  pas  compte  de 
ce  que  le  langage  expressif  des  symboles  sonores  change 
sous  la  plume  de  chaque  compositeur.  Pour  generaliser 
le  vague,  preciser  I'imprecis,  cette  theorie  a  emis  les 
hypotheses  les  plus  fantaisistes.  Telles  les  conjectures 
aussi  audacieuses  que  gratuites  d'un  historien  de  me'rite, 
Arnold  Schering.  Pour  illuSirer  «  Tart  viril  germanique  », 
il  veut  nous  faire  croire  que  le  Quatuor,  op.  130,  de 
Beethoven  fut  inspire  par  k  Songe  d'une  nuit  d'ete  de 
Shakespeare,  la  sonate  Appassionata,  op.  57,  par  Macbeth, 
la  Sonate,  op.  106,  par  la  Pucelle  d* Orleans  de  Schiller,  etc. 

LES  ETHNOLOGUES 

Avant  d'aborder  le  developpement  et  la  palingenesie 
de  la  musicologie,  precisons  certaines  notions  ou  certains 
termes.  Parmi  ceux-ci,  le  plus  equivoque  est  peut-etre 
celui  de  «  musicologie  comparee  »  dont  la  signification 
esl  encore  aujourd'hui  flottante.  Sa  priorite  revient  a  la 
France.  Sous  Tinfluence  de  Villoteau  et  de  Fetis,  une 
Introduction  a  V  etude  comparee  des  tonalites  anciennes  et  orien- 
tales  fut  entreprise,  des  1853,  par  J.  d'Ortigue  qui  recher- 
cha  des  analogies  dans  la  lfnguis~tique.  II  cite  Ch.  Nodier 
et  ses  Notions  element  air es  de  linguiftiqw  (1834).  Le 
xviii6  siecle,  Tagitation  europeenne  pour  la  chanson 
populaire,  les  Peres  Amiot  et  Lafitau  qui  frayerent  de 
nouveaux  chemins  a  T6tude  des  musiques  exotiques,  et 
surtout  les  Encyclopedistes  initiateurs  de  tant  de  mou- 
vements  intelle&uels,  preparerent  le  terrain.  Une  fois  de 
plus  J.-J.  Rousseau  se  situe  a  Torigine  de  cette  nouvelle 
impulsion.  Philosophe,  ecrivain,  compositeur  et  critique, 
inventeur  d'un  nouveau  syslieme  de  notation,  d'abord 
par  ses  articles  pour  YEncyclopedie,  puis  avec  son  Di&ion- 
naire  de  mmique,  au  sens  philosophique  du  terme  (1767), 
c'es~t  bien  lui  le  precurseur  de  la  musicologie  compare~e 
grace  a  sa  documentation  et  a  ses  essais  de  synthese. 
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La  «  musicologie  comparee  »,  synthese  de  Tethnogra- 
phie  et  de  1'ethnologie  musicales,  n'est  pas  une  musico- 
logie generate.  Fetis  fut  le  premier  a  tirer  des  conclusions 
des  recherches  de  ses  predecesseurs,  de  ses  contempo- 
rains  et  des  siennes  propres.  II  posa  le  fondement  d'une 
classification  systematique.  Sa  communication  a  la  Societe 
d'Anthropologie  de  Paris,  le  21  fevrier  1867,  porte  un 
titre  tres  expHcite  :  Sur  un  nouveau  mode  de  classification 
des  races  humaines  d'apres  leurs  syfiemes  mwicaux,  these  que 
le  grand  anthropologue  P*  Broca  fit  sienne.  Fetis  pou- 
vait  trouver  des  points  d'appui  chez  J.  Monnet  dans  son 
Anthologie  franc,  aise,  chansons  chokies  depute  le  XT/I6  siede, 
dans  I'introdu6tion  hiStorique  de  Meusnier  de  Querlon 
(1765),  chez  Rousseau  aussi  (dans  son  Essat  sur  I'origine 
des  langueS)  1778),  chez  Chabanon  (De  la  rnwiqm  considers 
en  ette-meme...y  1778),  chez  La  Borde  qui  a  public  des 
chansons  populaires  europ6ennes  (1780),  dans  VEncy- 
chpedie  de  Framery,  Ginguene  et  Momigny  (1791-1818), 
mais  avant  tout,  il  y  avait  les  abondants  travaux,  si  riches 
en  idees,  de  Villoteau;^  charg6  de  missions  musicales, 
lors  de  1' expedition  d'figypte,  par  le  Premier  consul, 
Villoteau  souligne  Tanalogie  «  naturelle  »  des  langues  et 
des  arts. 

Cependant  la  generation  de  Fetis,  ethnographes  et 
musiciens,  excepte  d'Ortigue,  ignorait  ou  feignait  d'igno- 
rer  sa  th6orie,  quoique  F^tis  1'eut  exposee  depuis  long- 
temps.  Toujours  es~t-il  que  I'orientaligte  de  1'universite 
de  Leyde,  J.  P.  N.  Land,  1* Anglais  A.  Ellis,  1'Autrichien 
R.  Wallaschek  et  son  eleve  R.  Lach,  puis  O.  Abraham 
et  E.  Hornbo&el,  Sieves  de  C.  Stumpf,  ont  repris  et 
d6veloppe  1'idee  de  Fetis.  Lorsqu'en  1932  j'ai  exhum6 
la  communication  de  Fetis  («  A61;a  musicologica  »), 
E.  Closson,  conservateur  du  Musee  royal  instrumental 
de  Bruxelles,  n'he'sita  pas  a  declarer  :  «  F6tis  a  pressenti 
la  theorie  de  Hornbosl:el  sur  les  indications  a  tker  de 
1'echelle  des  instruments  a  sourHe  (c'est-a-dire  a  son  fixe), 
au  point  de  vue  des  itineraires  de  la  civilisation  »  (ibid.) . 

Notons  tout  de  suite  que  tracer  un  itineraire  pour 
remonter  aux  pretendues  origines  d'un  courant,  comporte 
toujours  le  risque  de  donner  dans  une  impasse;  tel  es~l 
souvent  le  cas  de  la  geographic  ins"lrumentale,  lorsqu'elle 
pretend  etablir  le  graphlque  du  chemin  d'un  instrument 
a  partir  de  son  lieu  de  naissance. 
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La  «  musicologie  comparee  »  n'apparait  dans  la  ter- 
minologie  que  vets  la  fin  du  xixe  siecle.  La  methode 
comparative  etait  alors  en  vogue  :  on  ne  parlait  plus 
que  de  comparative  anatomy,  de  comparative  mythology,  et 
meme,  selon  I'hiSlorien  E.  A.  Freeman,  de  comparative  poli- 
tics. La  musique  6tant  un  langage,  ce  n'eSl  pas  la  <<  litte- 
rature  comparee  »  qui  servira  de  modele  aux  etudes 
primitives,  excepte  lorsqu'il  s'agira  du  grand  art  ou  de 
la  musique  savante,  mais  la  methode  linguisTique,  telle 
que  1'a  precisee  A.  Meillet  :  «  L'hiSloire  des  langues  ne 
se  fait  qu'en  comparant  des  6tats  de  la  langue  les  uns 
aux  autres;  la  philologie  seule  n'apporte  meme  pas  un 
commencement  d'histoire  linguiStique.  » 

On  pourrait  dire  la  meme  chose  de  Fethnographie, 
du  folklore  descriptif.  En  France,  sous  1'effet  de  la  pre- 
dilection des  romantiques,  le  compositeur-musicographe 
Weckerlin,  futur  biblioth6caire  du  Conservatoire,  se 
plonge  dans  le  folklore  francais  dont  une  «  enquete  natio- 
nale  »  e§t  ordonnee  en  1852,  par  le  mini&re  de  Tlnsliruc- 
tion  publique,  Ampere.  Sur  les  traces  de  Weckerlin,  le 
prix  de  Rome  Bourgault-Ducoudray  s'int6resse  aux  pro- 
blemes  hislioriques  et  folkloriques  de  sa  patrie  et  a  ceux 
de  la  Grece;  puis  J.  Tiersot,  hisl;orien  de  la  chanson 
populaire  (1889),  mais  sans  employer  un  terme  indiquant 
la  comparaison. 

Les  premiers  «  comparatives  »,  A.  Ellis  ou  R.  Wallas- 
chek,  se  servent  encore  du  terme  de  «  musicologie 
comparee  »  que  connaissait  aussi  G.  Adler,  mais  sans 
pratiquer  la  methode;  des  la  creation  de  la  Societe*  inter- 
nationale  de  musique,  en  1899,  Tun  de  ses  fonda- 
teurs,  Oskar  Fleischer,  mentionne  deja  la  vergkichende 
Mwikwitsenschaft.  Ce  fat  le  Fra^ais  P.  Aubry  qui,  le  pre- 
mier, publia  deux  volumes  de  «  musicologie  comparee  », 
s'inspirant  sans  doute,  dans  ses  titres,  des  etudes  d'Or- 
tigue  (1903).  La  Muxikologie  de  G.  Adler  fut  oubliee 
meme  par  son  promoteur;  le  successeur  d?  Adler  a  1'uni- 
versite  de  Vienne,  Robert  Lach,  parle  egalement  de  la 
M.  W.,  Robert  Lachmann,  orientalise,  aussi.  Ce  n'esT: 
qu'en  1904  que  Hornbostel  publia  son  dtude  sur  Timpor- 


, 
(vergkichende  Runfl  und  Mwikwusenschaft  )  ,  et  il  applique 
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a  la  musique  le  groupement  de  Strzygowsky,  historien  de 
Fart  et  professeur  a  Tuniversite  de  Vienne. 

Ce  groupement  consiSte  en  six  categories  :  materiaux, 
technique,  objet,  forme,  genre,  expression.  La  quatrieme 
et  la  cinquieme  categories  ont  le  meme  sens  pour  la 
musique  que  pour  les  arts  plastiques.  La  premiere 
comprend  la  physiologie  et  la  psychologic  du  son;  la 
quatrieme,  la  variete  et  la  complexite  des  problemes  de 
la  forme;  la  cinquieme  es~t  I'eSthetique  musicale;  la 
deuxieme  et  la  troisieme  traitent  de  la  musique  a  pro- 
gramme. 

Sous  le  regime  hitlerien,  le  terme  vergkichende  Musik- 
wi&senschaft  fut  «  epure  »  en  tant  que  neologisme  franco- 
anglais.  Ensuite,  les  Allemands  ont  adopte"  «  ethnogra- 
phic ou  ethnologic  musicale  »,  d'apres  Riemann,  tout 
en  reprenant  vergkichende  Mmkwissenschaft,  tels  les  An- 
glais, comparative  musicology,  pour  designer  le  supreme 
degre  des  sciences  ethno-musicologiques.  Le  Congres 
international  de  musicologie  de  1956  precise  ainsi  le 
domaine  de  ces  sciences  : 

L' ethnologic  (cultural  anthropology)  traite  de  la  connais- 
sance  des  peuples  prirnitifs  et  de  la  prehistoire  de  leur  civi- 
lisation. Par  centre,  Tethnologie  musicale  s'occupe  aussi  des 
grandes  cultures  exotiques.  Pour  le  folklore  musical  primitif 
et  la  pr6his"toire,  elle  esl:  en  rapport  etroit  avec  Tethnologie 
et  avec  la  musicologie,  la  musique  etant  chez  les  peuples 
primitifs  entremel£e,  beaucoup  plus  que  chez  nous,  de  rap- 
ports supramusicaux.  Du  reste,  si  les  concordances  decou- 
vertes  par  la  musicologie  comparee  reposent  sur  des 
connexions  hisltoriques,  les  problemes  reviennent,  en  grande 
partie,  a  decider  dans  quelle  mesure  les  peuples,  les  cercles 
culturels  en  question,  se  lient,  hiStoriquement  aussi,  sous 
d'autres  rapports.  Le  but  de  la  musicologie  comparee  esl:  la 
recherche  de  la  musique  populaire  et  de  la  musique  savante 
des  peuples  extra-europeens.  Ses  rapports  avec  la  musique 
europ6enne  se  trouvent  dans  la  recherche  du  caraftere  et 
dans  Teclaircissement  de  la  prehistoire  europdenne  si  forte- 
ment  liee  aux  eldments  extra-europdens.  Pour  le  folklore 
general,  la  musicologie  aspire  d'abord  a  la  connaissance  des 
differents  Styles  et  formes  et  a  leur  jon6tion  avec  les  differentes 
races  et  cultures ;  puis,  a  la  recherche  de  la  conception  musi- 
cale et  de  ses  rapports  avec  la  culture  spiriruelle;  enfin,  a 
dresser  ou  verifier  Tinventaire,  autant  que  possible  com- 
plet,  des  instruments  et  de  la  musique  qu'ils  ont  inter- 
pretee. 
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La  nouvelle  science,  appelee  par  Tecole  leipzigoise 
«  ethnographie  musicale  »,  approuvee  par  Wundt,  maitre 
incontestable  de  la  psychologic  colle&ive,  a  pris,  avec 
1' apparition  du  phonographe,  un  grand  essor.  Mais  les 
ethnographes  et  les  musiciens,  depourvus  de  toute  for- 
mation hiStorique,  ne  se  contentaient  pas  de  la  trans- 
cription des  rouleaux  (disques)  ou  des  analyses  du  fol- 
klore descriptif  de  leurs  phonogrammes ;  ils  se  plaisaient 
a  formuler  des  conclusions  hisloriques  appuyees  souvent 
sur  des  hypotheses  fantaisiStes.  Get  empietement  sur  le 
domaine  de  FhiSloire  eveilla  la  mefiance  des  hiStoriens 
et  provoqua  une  vive  protestation  d'Hugo  Riemann, 
figure  militante  de  1'universite  de  Leipzig,  puis  diredteur 
de  rinStitut  d'fitat  de  musicologie  allemande.  II  lanca 
un  «  severe  avertissement  »  (preface  du  premier  volume 
de  son  manuel  d'hiStoire,  1904),  contre  1'ethnographie 
musicale,  la  plus  jeune  branche  de  la  science  musi- 
cale : 

«  On  ne  peut  pas  renverser  des  faits  hi&oriques  par 
quelques  flutes  polyn6siennes,  defe&ueusement  percees, 
ou  par  les  prod/uftions  de  chants  douteux  de  quelques 
femmes  de  couleur.  » 

Visant  Hornbostel  et  ses  partisans,  cet  avertissement 
nous  parait  aujourd'hui  ridicule.  Cependant  il  avait  un 
fond  serieux.  Dans  ses  Etudes  des  tonalitis  folkhriques  de 
I'hifioire  du  pentatonisme  et  du  tetratonume  dans  les  melodies 
ecossaixes,  irlandaues,^  gattoises,  scandinaves,  efyagnoles  et  gre- 
goriennes,  parues  trois  ans  avant  sa  mort,  Riemann  declare 
que  les  phonogrammes  enregiftres  des  peuples  primitifs 
prouvent  que  ces  peuples  ont  une  ouie  ditterente  de  la 
notre  et  qu'on  voulait  y  trouver  des  intonations  contraires 
a  nos  habitudes,  des  intervalles  (3/4  ou  5/4,  ton  entier, 
tierce  neutre),  non  seulement  dans  les  phonogrammes, 
mais  aussi  dans  des  instruments  exotiques.  Pour  Rie- 
mann : 

Le  facheux  resultat  de  ces  recherches  fut  rebranlement 
immediat  de  la  base  de  la  th6orie  musicale  conftituee  lente- 
ment  au  cours  des  millenaires.  Meme  des  cerveaux  clair- 
voyants, comme  Helmholtz,  devinrent  hesitants  dans  leur 
convi£lion,  que  les  fondements  de  Touie  musicale  sont  d6ter- 
mines  par  des  rapports  naturels  et  kissent  entrevoir  que 
peut-etre  le  sy^t^me  musical  n'esl:  pas  necessairement  nature!, 
mais  est,  au  moins  partdellement,  le  produit  de  constructions 
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et  conventions  arbitrages.  Le  pire  obstacle  aux  recherches 
dans  ce  domaine  etait  Fetrange  contradiction  entre  les  exi- 
gences de  Foreille,  indiqu6es  par  la  nature  quant  a  F  intonation 
des  intervalles,  et  la  forte  deviation  de  ladite  intonation  dans 
la  pratique,  reconnue  comme  admise  (gamme  tempdree).' 

A  mesure  que  des  historiens  s'attaquaient  aux  pro- 
blemes,  on  reconnaissait  que  Riemann  n'avait  pas  tort 
sur  tous  les  points.  Certes,  il  voyait  partout,  au  cours 
de  revolution  musicale,  la  tonalite"  majeur-mineur,  meme 
dans  le  chant  gr6gorien.  Pourtant  il  e$l  parvenu  au  pen- 
tatonisme  uniquement  par  la  recherche  historique.  Le 
nerf  auditif  des  indigenes  d'autrefois  reagissait-il  de  la 
meme  facon  que  le  notre  ?  En  tout  cas,  ses  etudes  de 
1'art  classique  pesaient  trop  sur  Riemann  pour  lui  per- 
mettre  de  saisir  1' existence  d'une  «  tonalite  primordiale  » 
d'ou  doivent  deliver  tous  les  modes.  CeSt  ce  qui  explique 
ses  erreurs  dont  la  plus  grave  fut  peut-etre  la  priorite 
qu'il  attribua  a  la  tierce  dans  la  musique  populaire. 
Ndanmoins  la  transition  organique  du  syslteme  primitif 
a  la  tonalit6  occidentale  n'a  pas  encore  et6  demontree; 
il  n'y  a  que  des  combinaisons  pour  faire  le  raccord  entre 
Tancienne  (primitive)  et  la  nouvelle  tonalite,  evoluant 
en  plusieurs  e"tapes  jusqu'a  nos  jours. 

Un  organographe,  Curt  Sachs,  auteur  d'un  manuel  de 
musicologie  .comparee,  se  propose  de  reconStituer,  a 
Faide  de  cette  science,  la  prehistoire  musicale  de  FEurope. 
Selon  lui,  la  musique  possede  des  «  reliques  vivantes  », 
la  vie  d'une  melodle  est  eternelle.  C.  Sachs  croit  retrou- 
ver  mille  traits  pittoresques  de  la  musique  europeenne 
en  Afrique,  en  Asie,  en  Oceanic,  en  Amerique  indienne. 

Sans  doute  par  Fetude  de  Fart  folklorique  des  peuples 
primitifs  contemporains,  peut-on  evoquer  une  image 
plus  ou  moins  vague  de  la  prehistoire  musicale  de 
FEurope.  De  nombreuses  analogies  s'offrent  a  nous, 
rudiments  d'intonation  vocale,  sonorkds  inStrumentales 
primaires,  chocs,  explosions  au  rythme  orgiaslique  de 
la  magie  et  autres  manifestations  de  FinStincl:  ancestral 
de'chaine'.  La  vie  d'une  melodic  serait-elle  n^cessairement 
eternelle  ?  Certes,  des  chants  tres  anciens  doivent  exister 
chez  des  tribus  sauvages  ecart6es  de  toute  civilisation. 
Mais  les  exemples  de  C.  Sachs  ne  prouvent  ni  Fexi^tence 
des  «  reliques  vivantes  »,  rxi  leur  transmission  orale  par 
des  masses  primitives.  Les  chants  ambrosien  et  gregorien 
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ekes  par  lui  ont  subi  beaucoup  de  changements,  leur 
tresor  melodique  a  etc  enrichi  de  nouvelles  sequences 
a  partir  du  xe  siecle,  et  meme  d'accents  nationaux.  Ce 
que  C.  Sachs  oublie  de  dire,  c'eSt  que  le  chant  gregorien, 
fut  conserve  par  le  culte,  par  des  antiphonaires,  des 
missels,  et  par  les  chantres  des  maitrises,  par  une  liturgie 
musicale  fixee  a  1'aide  de  plusieurs  syftemes  de  notation 
consecutifs  (neumatique,  carree,  etc.). 

Le  pseudo-Plutarque  parle  deja  de  la  gamme  penta- 
tonique  dont  la  pretendue  origine  asiatique  a  inspire* 
toute  une  litterature  romantique.  Cette  gamme  n'esl:  le 
critere  ni  d'un  Style  racial,  ni  de  Tage  d'une  melodic, 
comme  le  croyaient  certains  compositeurs-ethnographes. 
Presente  partout  depuis  I'Antiquite,  c'est  un  phenomene 
universel  dans  les  musiques  populaires  de  tous  les  temps. 
Carl  Engel  1'avait  deja  proclame  en  1864.  C'esT:  une 
«  horreur  du  sub-semitonium  »  (demi-ton  au-dessous  de 
la  tonique).  On  a  trouve  des  gammes  pentatoniques 
amplifiees  en  gammes  a  sept  sons  et,  en  revanche,  des 
gammes  a  sept  sons  reduites  a  des  gammes  a  cincj  sons. 
Le  pentatonisme  e§t  une  reaction  naturelle  de  1'inStincl; 
simplificateur  du  peuple  et  rien  ne  prouve  que  les  melo- 
dies pentatoniques  parvenues  jusqu'a  nous  soient  des 
effusions  authentiques  de  Thomme  de  la  prehistoire. 
L'autre  argument  majeur  de  C.  Sachs  concerne  les  chan- 
sons des  troubadours  du  xne  siecle,  dont  te"moignent 
des  chansons,  romances,  brunettes,  etc.  chantees  de  nos 
jours.  Cet  argument  n'esl:  pas  valable  davantage.  Au 
xviii6  et  au  debut  du  xixe  siecle,  maintes  chansons  des 
« trouveurs  »  furent  repandues  par  diverses  publications, 
imprimees  ou  manuscrites.  Consequence  de  cette  mode  : 
on  se  mit  a  chanter  partout  en  France  de  la  musique 
medieVale  authentique  et  de  la  musique  me"dievale  fausse, 
mys~tification  d'habiles  compositeurs.  II  suiBt  de  nommer 
la  romance  de  Richard  Cceur  de  Lion  ecrite  par  Mile  L'He- 
ritier  et  d'autres  oeuvres  qui  se  frayerent  un  chemin  a 
travers  toutes  les  couches  sociales.  Ainsi  naquit  le 
«  genre  troubadour  »  que  pratiquerent  notamment 
Lesueur,  Gr6try,  Berlioz. 

II  faut  done  envisager  avec  prudence  les  analogies  et 
paralleles  que  la  psychologic  collective  6tablit  entre  la 
musique  primitive  contemporaine  et  la  musique  de  la 
prehiStoire.  A  1'oppose  des  arts  materiels,  Tart  sonore 
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n'e£t  ni  palpable  ni,  surtout,  durable.  Art  immateriel, 
le  son,  dont  1'unique  dimension  es~t  le  temps  fugitif,  ne 
fat  jamais  fixe  aux  premieres  epoques.  II  nait  et  meurt. 
Repris  de  bouche  en  bouche,  de  generation  en  genera- 
tion, il  change,  il  «  se  modernise  ».  CesT:  une  vie  dis- 
continue, courants  et  influences  d'ages  diame'tralement 
opposes  s?y  croisent  et  luttent.  Si  elle  peut  nous  servir 
d'indice  precieux,  cette  musique  ainsi  reconstitute  ne 
sera  qu'imaginaire,  fantaisie  sonore  et  non  re"alite  pre- 
historique,  telle  que  nous  en  propose  Parcheologie. 

Non  seulement  pour  la  prehistoire,  mais  pour  toute 
PhiSloire  de  la  musique,  Femploi  d'une  double  methode 
es~t  indispensable,  conditionnee  par  une  double  forma- 
tion :  hlstorique  et  ethnologique.  De  cette  nouvelle 
methode  que  1'Americain  Ch.  Seeger  a  precisee  peu 
avant  la  Seconde  Guerre  mondiale  et  reprise  en  1951, 
nous  parlerons  bientot. 

Un  probleme  a  ramifications  multiples  nous  montre 
combien  il  faut  etre  circonspecl:  :  celui  des  origines  de 
la  polyphonic  occidentale.  M.  Schneider,  eleve  de  Pirro, 
ancien  directeur  des  Archives  sonores  du  musee  ethno- 
logique de  Berlin,  a  public  deux  volumes  sur  cette 
question.  Le  premier  e£t  consacre  aux  peuples  primitifs, 
le  deuxieme  aux  debuts  de  la  polyphonic  en  Europe. 
Mais  relever  des  traits  d'union  entre  les  deux  polypho- 
nies, celle  des  primitifs  et  celle  des  civilises,  es~t  jusqu'a 
present  impossible.  Au  Congres  international  de  musi- 
cologie  de  1956,  Schneider  a  pose  la  question  des  origines 
de  la  polyphonic  occidentale.  Son  expose  es"t  le  suivant : 

Tandis  que  la  polyphonic  primitive  e£t  le  patrimoine  de 
toutes  les  races,  la  polyphonie  a  un  haut  degre  eSt  liee  a  deux 
races  principales.  La  premiere  Emanation  polyphomque  de 
Melanesie  s'6tend  jusqu'a  la  Cafrerie.  Un  second  courant  se 
repand  d'un  cote  vers  Focean  Pacifique,  de  Fautre  vers  les 
Indes  Orientales  et,  par  le  Pamir  et  le  Caucase,  vers  TEurope. 
Done  un  groupe  des  formes  polyphoniques  avait  6te  connu 

Far  la  race  nigtitique  pendant  que  le  second  groupe  reliait 
Europe  avec  Tocean  Pacifique;  il  appartient  a  la  population 
europeo-polynesienne.  C'esl:  un  fait  que  la  polyphonie  euro- 
peenne  jusqu'au  xine  siecle  es~l  liee  etroitement  au  Caucase. 
C'esl  de  la  qu'elle  e§t  probablement  par  venue  a  notre  conti- 
nent; cela  peut  expliquer  les  premieres  formes  et  le  develop- 
pement  tardif  et  long  de  la  polyphonie  occidentale,  car  si 
elle  6tait  nee  sur  notre  sol,  il  serait  incomprehensible  que 
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1'Europe,  dont  le  niveau  culture!  etait  alors  elev6,  ait  atteint 
si  lentement  un  savoir  qui,  pour  beaucoup  de  peuples  d'un 
niveau  culturel  inferieur,  allait  de  soi. 

Raisonnement  fort  plausible.  L'imagination  trop  libre 
de  Pethnologue  y  es~t  temperee  par  la  sobre  erudition 
de  rhistorien.  Toutefois  plusieurs  problemes  se  poserxt. 
Ce  courant  de  polyphonic  transcaucasienne,  a  quel 
moment,  par  quel  chemin  a-t-il  deferle  sur  FEurope  ? 
Faisait-il  partie  d'un  phenomene  culturel  qui  ignorait 
Phistoire  de  la  civilisation  europeenne  ?  Les  plus  anciens 
vestiges  de  la  polyphonic  europeenne  apparaissent  dans 
les  pays  occidentaux.  Comment  passait-il  par  les  pays 
d'Europe  orientale  et  centrale  sans  y  laisser  de  traces 
dans  la  musique,  celle-ci  n'ayant  ete  touchee  par  la  poly- 
phonie  qu'apres  POccident  ?  Si  Fon  admet  une  endos- 
mose  culturelle  transcaucasienne,  surtout  depuis  le 
vie  siecle,  lorsgue  le  chrislianisme  fut  introduit  au  Cau- 
case,  par  quel  itineraire  cette  polyphonie  eft-elle  arrivee 
en  Occident  ?  Pourquoi  sa  piste  eslr-elle  perdue  et  n'est- 
elle  pas  signalee  par  des  souvenirs  ecrits  ?  Ou,  tout 
simplement,  les  genres  de  la  polyphonie  primitive  (hete- 
rophonie  polyrythmique,  percutante,  melodique)  exis- 
taient-ils  d6ja  dans  les  temps  les  plus  reculds  en  Occident, 
mais  sans  parvenir  a  penetrer  la  musique  savante,  si 
bien  qu'ils  n'ont  pas  ete  couches  sur  le  papier?  De  toute 
facon  il  ne  s'agit  que  d'hypotheses.  Quoique  science 
centenaire,  la  musicologie  historique  n'est  encore  qu'a 
ses  debuts.  La  mise  en  application  du  phonographe  est 
Toeuvre  d'une  seule  generation,  bien  que  les  chanteurs 
soient  d'epoques  dirTerentes.  Les  generations  suivantes 
disposeront  d'enregistrements  plus  nombreux  et  de 
textes  anciens  plus  abondants.  L'historien,  s'appuyant 
alors  sur  cette  documentation  enrichie,  emettra  des  juge- 
ments  bien  plus  surs. 

LES  HISTORIENS 

Ce  fut  au  xvne  siecle  qu'apparurent  les  contours 
d'une  historiographie  musicale,  pas  encore  critique,  mais 
seulement  narrative.  La  HiHoruche  Beschreibung  der  edlen 
Singund  KKngkunfij  1690,  esl:  1'oeuvre  de  Caspar  Printz. 
Compositeur  a  la  vie  aventureuse,  il  accompagna  son 
maitre,  le  margrave  E.  von  Promnitz,  dans  ses  nom- 
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breux  ddplacements  et  redigea  une  chronique  ou  il  cteve- 
loppe  notamment  la  comparaison,  de  la  tnusique  italienne 
et  frangaise,  theme  favori  de  Pepoque.  Plus  interessante 
es~t  Vmftoire  de  la  mwique  de  Bonnet  et  Bourdelot  (1715). 
Pour  les  auteurs,  la  musique  «  es~t  une  science  de  gout 
et  de  rhomme  du  monde  ».  Celui-ci  a  etudie  les  «  regies 
de  la  composition  et  la  plupart  des  auteurs  qui  ont  f>ar!6 
de  la  musique  ancienne  ».  La  aussidominela  comparaison 
de  la  musique  italienne  et  de  la  musique  frangaise  (voir 
les  publications  contemporaines  de  1'abbe  Raguenet  et 
de  Lecerf  de  La  Vievilie,  prologue  de  la  querelle  des 
BoufTons).  Certaines  remarques  sont  caracterisliques  : 
«  La  musique  des  Anglais  sifne  comme  leur  langue  et 
la  musique  des  Allemands  es~t  dure  et  pesante  comme 
leur  g6nie.  »  Plus  loin  :  «  Les  dames  ont  et6  toujours 
des  premieres  et  des  plus  empressees  a  prendre  le  parti 
des  modernes.  »  Les  auteurs  passent  en  revue  les  ceuvres 
de  leur  temps,  y  compris  la  musique  d'eglise,  surtout 
Lully  et  Campra.  Leur  narration  s'adresse  principalement 
aux  salons.  IJHiftoire  generak  critique  et  philohgique  de  la 
musique  de  Blainville  (1767),  eft  le  travail,  bien  bref  par 
rapport  a  son  titre,  d'un  theoricien  serieux.  La  plus 

frande  autorite  musicale  et  pedagogique  de  Fltalie,  le 
ere  Martini  (J.-Chr.  Bach  fat  son  eleve  et  Mozart  son 
admirateur)  a  laisse  une  Storia  deUa  mmica  (3  vol.,  1757- 
1770-1781),  inachev6e  :  il  ne  traite  que  de  PAntiquite 
dont  il  donne  un  resume  clair. 

Citons  egalement  un  ouvrage  de  vaste  envergure  mais 
d'une  valeur  in£gale,  comportant  une  foule  de  details 
sur  les  probl£mes  les  plus  divers  de  la  musique  :  I'Essai 
sur  la  muxique  ancienne  et  moderne  de  J.-B.  de  La  Borde; 
veritable  encyclopedic,  sa  documentation  est  la  plus 
riche  avant  celle  de  Fetis,  mais  sans  aucune  m6thode 
critique.  Compositeur,  fermier  general  et  grand  seigneur, 
La  Borde  fat  decapite  pendant  la  Revolution.  F6tis 
avait  merxe  campagne  contre  lui,  comme  il  le  fera  centre 
Momigny.  II  fat  aussi  Tun  des  premiers  a  piller  sa  consi- 
d&rable  richesse,  comme  tous  les  contemporains  du 
malheureux  fermier  general,  et  en  premier  lieu  Burney 
et  Forkel,  qui  allaient  jusqu'a  copier  les  fautes  de 
La  Borde.  L'un  des  plus  grands  merites  de  La  Borde 
fat  de  publier  la  musique  des  chansons  de  troubadours, 
qu'il  trouva  dans  divers  recueils  :  le  manuscrit  du  mar- 
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quis  de  Paulmy,  le  manuscrit  du  Roi  (B.  N,  ms  fr.  844), 
le  manuscrit  Clairambault  (B.  N.,  nouvelles  acquisitions 
1050),  et  un  manuscrit  du  Vatican  d'apres  une  copie  de 
Lacurne  de  Saint e-Palaye.  La  Borde  les  a  transcrites 
d'apres  un  systeme  arbitraire,  en  notation  moderne. 
En  1781,  il  publia  son  Memoirs  sur  fLaoul  de  Coucy  repro- 
duisant  vingt-deux  melodies,  notamment  de  Conon  de 
Be*thune  et  de  Gace  Brule.  II  cite  la  ballade  d'Eustache 
Deschamps  sur  la  mort  de  Guillaume  de  Machault. 
La  Borde  croyait  que  «  presque  tous  ces  poetes  compo- 
saient  les  airs  de  leurs  chansons,  mais  ces  airs  n'etaient 
autre  chose  que  du  chant  gregorien  et  meme  c?es~t  tout 
simplement  les  chants  d'eglise  qu'ils  parodiaient.  A  la  fin 
d'un  grand  nombre  de  leurs  chansons,  on  trouve  les  pre- 
miers mots  de  Fhymne  dont  1'air  es~l  celui  dela  chanson  ». 
Cette  facheuse  redaction  incite  Th.  Gerold  a  se  demander 
«  si  La  Borde  n'a  pas  pris  les  tenors  des  motets  pour 
Findication  des  airs  ».  Quoi  qu'il  en  soit,  la  publication 
de  La  Borde,  avec  ses  merites  et  ses  fautes,  fit  une 
grande  impression  sur  les  musicologues,  qui  se  jeterent 
sur  son  livre. 

Deux  noms  anglais  apparaissent  a  la  fin  du  xyme  siecle, 
Burney  et  Hawkins.  Le  premier  eSt  un  musicien  profes- 
sional, compositeur  et  organise.  II  voyagea  en  France, 
en  Italic,  en  Allemagne,  en  Europe  centrale.  Bon  obser- 
vateur,  ses  relations  de  voyages  sont  interessantes, 
quoique  sa  documentation  personnelle  ne  soit  pas  tou- 
jours  digne  de  confiance.  II  a  ecrit  A.  General  Hiffory 
of  M wic  en  quatre  volumes  (1776-1789),  vasl:e  ouvrage 
de  compilation.  C'esl:  avec  raison  que  Winton  Dean  lui 
reproche  un  manque  de  sens  historique  (limited hi ftorical 
sense).  Pour  Burney  «  music  is  an  innocent  luxury  ».  Le 
Moyen  age  commence  pour  lui  avec  la  polyphonic.  Une 
suite  de  biographies  de  poetes  et  de  musiciens  defile 
devant  nous.  II  traite  a  part  les  theoriciens,  tels  Pytha- 
gore,  Aristoxene.  Citons,  parmi  ses  autres  travaux,  un 
recueil  de  chants  pour  la  semaine  sainte  de  la  chapelle 
Sixtine  (La  mwica  che  si  canta,  etc.J,  qui  inaugure  la 
reanimation  de  1'^poque  paleslrinienne.  Le  xixe  siecle 
voyait;  en  Burney  un  grand  hisl:orien;  aujourd'hui  son 
etoile  decline,  en  premier  lieu  dans  son  pays.  C'esl: 
Hawkins,  auteur  d'une  General  Hiftory  of  the  Science  and 
Practice  of  Music  (cinq  vol.,  1776)  qui,  des  deux,  eSt  consi- 
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dere  aujourd'hui  comme  le  veritable  hiStorien.  Hawkins 
n'etait  pas  un  musicien  professional.  Burney  utilisa 
1'ouvrage  de  Hawkins  pour  son  manuel.  Mais  tandis  que 
la  General  Hitfory  de  Burney  eft  compl&ement  oubliee, 
celle  de  Hawkins  fut  reedite"e  en  1853,  puis  en  1875, 
par  Novello.  Pour  la  selection  des  exemples  musicaux, 
pour  la  transcription  en  notation  moderne,  Hawkins  eut 
recours  a  la  collaboration  de  Boyce  et  de  Cooke.  Histo- 
rien  consciencieux,  il  voit  1'hiStoire  de  la  musique  inde- 
pendamment  des  maitres. 

Les  trait6s  de  musique  medievaux  attirerent  1'attention 
de  Gerbert,  baron  de  Hornau,  archipretre  du  couvent 
Saint-Blaise  (Foret-Noire).  En  1784,  il  en  publia  un 
recueil  en  trois  volumes  :  Scriptores  eccksiatfici  de  musica 
sacra  potizsimum.  C'est  un  monument  de  la  th£orie  medie- 
vale;  faute  de  nouvelles  editions,  il  est  encore  utile.  De 
ses  autres  livres  nous  ne  mentionnerons  que  De  cantu 
et  musica  sacra...  (2  vol.,  1774).  La  bibliographic  musicale 
commence  egalement  a  interesser  les  musiciens.  Un 
savant  allemand  de  la  fin  du  siecle,  J.  N.  Forkel,  dont 
YHifioire  generale  de  la  musique,  inachevee,  n'esl:  pas  d'un 
grand  interet,  a  publie  une  bibliographic,  AUgemeine  Lite- 
ratur  der  Musik  (i  792),  qui  merite  1'attention.  II  envisageait 
la  publication  de  documents  higtoriques,  notamment  les 
messes  gravees  des  deux  imprimeurs  nurembergeois, 
Grapheus  et  Petrejus,  mais  les  guerres  napo!6oniennes 
Fempech£rent  de  realiser  son  projet.  Forkel  a  £crit  un 
livre  sur  Bach  (1802),  qui  marque  «  la  decouverte  »  du 
maitre,  mais  qui  resT:a  sans  echo ;  la  'Passion  selon  saint  Mat- 
thieu  ne  fut  reprise  qu'en  1829,  sous  la  direction  de 
Mendelssohn. 

LES  PREMIERS  MUSICOLOGUES 
EN  FRANCE 

Avec  le  romantisme,  les  premiers  grands  musicologues 
apparaissent  en  France,  et  notamment  Fr.-Louis  Perne. 
Adepte  de  Rameau,  il  commenc.a  sa  carriere  comme  Vil- 
loteau  :  chorine  a  POpera,  puis  contrebasse  a  Torchegtre, 
il  se  mit  a  publier  ses  compositions,  dont  une  grand- 
messe,  a  Toccasion  de  la  signature  du  Concordat.  Ami 
de  Choron,  1'hiStoire  de  la  musique  le  captiva;  il  devint 
professeur,  puis  inspe£teur  general,  enfin  bibliothecaire 
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du  Conservatoire.  En  1822,  il  demissionna  et  se  retira 
a  la  campagne,  non  loin  de  Laon.  Au  milieu  de  ses  notes 
et  de  ses  livres,  dans  la  solitude,  il  se  consacra  aux  pro- 
blernes  musicologiques.  II  rentra  a  Paris  en  1832  et 
mourut  peu  apres.  Plusieurs  de  ses  travaux  (notation 
grecque,  chansons  de  troubadours,  etc.)  parurent  dans 
la  «  Revue  musicale  »  de  F6tis,  qui  acheta  sa  bibliotheque 
et  utilisa  son  erudition. 

Au  debut  du  siecle,  la  plus  grande  figure  de  la  musi- 
cologie  francaise  et  universelle  rut  A.  Choron  qui  attira 
Tattention  sur  la  musique  a  cappella  des  xve  et 
xvre  siecles.  II  ouvre  cette  lignee  de  musiciens  et  de 
musicologues  sortis  de  1'Ecole  Polytechnique  qui,  apres 
tant  de  lumieres,  nous  a  donne  M.  Gandillot,  «  physio- 
logiste  »  de  la  gamme,  et  P.  SchaeflFer,  experimentateur 
de  la  «  musique  concrete  ».  Linguiste  et  mathematicien, 
ami  de  Monge,  repetiteur  de  geometric  a  TEcole  Nor- 
male  et  «  chef  de  brigade  »  a  1'Ecole  Polytechnique, 
Choron  se  consacre  ensuite  a  la  musique  theorique  et 
pratique.  Joignant  a  une  erudition  remarquable  une 
experience  approfondie,  c'etait  un  anitnateur  infatigable 
en  meme  temps  qu'un  genie  solitaire.  Laissant  a  part  le 
Diftionnaire  qui  porte  son  nom,  mais  auquel  il  ne  col- 
labora  pas  (Fayolle),  citons  quelques  ouvrages  compre- 
n,aat  des  copies  qu'il  avait  faites  lui-m^me  en  Italic, 
devancant  ainsi  les  Allemands  :  Printipes  d'accompagnement 
des  books  d'ltalie  (1804),  Principes  de  composition  des  ecoles 
d'ltalie  (3  vol.,  1808;  secoade  edition  en  6  vol.,  1816). 
Entre-temps,  dans  sa  Collection  g&mrale  des  auvres  clas- 
siques  (1806),  chez  Leduc,  il  publia  Josquin  des  Pres, 
PalesTirina,  Carissimi,  Goudimel.  Ce  sont  les  premieres 
Editions  pratiques.  Choron  traduisit  Marpurg,  Azopardi, 
Albrechtsberger.  Avec  son  gendre,  Nicou-Choron,  il 
fonda  le  «  Journal  de  musique  classique  et  religieuse  ». 
Parallelement  a  cette  acl:ivit6  scientifique,  il  exerca  une 
action  educatrice.  Charge  d'abord  de  la  reorganisation 
des  maitrises  des  eglises,  il  devint  dire£teur  de  l'Op6ra 
en  1 8 1 5 ;  les  intrigues  ne  lui  permirent  pas  de  faire  valoir 
ses  conceptions;  il  fut  congedie  sans  pension.  Lorscjue 
la  Restauration  ferma  le  Conservatoire,  «  iaslitution 
revolutionnaire  »,  il  mlt  tout  en  ceuvre  pour  faire  annuler 
cette  decision.  Finalement,  1'ecole  fut  rouverte,  de  meme 
que  TEcole  royale  de  chant.  Deux  puissances  enrxemies 
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Tune   de   Pautre,   1'Italien   Cherubini   et  le   Germano- 
Tcheque  Reicha,  n'£taient  d'accord  que  sur  un  seul  point  : 
ais  Choron.  Celui-ci  fonde  alors  I'lnSti- 


6carter  le  Fran$ais 
tutioja  royale  de  musique  classique  et  religieuse  (1817) 
et  donne  tous  les  mois  des  concerts,  avec  deux  cents 
eleves  (oratorios  de  Haendel,  Requiem  de  Mozart,  Cris  de 
Paris,  la  BataiUe  de  Marignan  de  Janequin),  afin  d'eduquer 
le  public*  II  organise  de  grandes  feStivites  a  Notre-Dame, 
a  Saint-  Sulpice  et  des  representations  en  province. 
Apres  la  revolution  de  Juillet,  son  ecole  perdit  Sieves 
et  subvention.  Choron  fut  le  premier  editeur  du  Miserere 
d'Allegri,  du  Stab  at  Mater  de  PaleStrina  et  d'autres  chefs- 
d'ceuvre.  Fetis  lui  doit  beaucoup.  A  1'initiative  de  Choron 
se  rattachent  les  educateurs  Wilhem,  Niedermeyer,  etc. 

Leur  contemporain,  Ca£til-Blaze,  critique  mediocre, 
s'interessait  a  rhiStoire  de  la  musique.  Ses  ecrits  ne  sont 
pas  des  mo  deles  de  veracite,  mais  ils  contiennent  quel- 
quefois  une  documentation  utile  (Chapelle-mwique  des  rois 
de  France,  1832). 

La  musicologie,  au  sens  moderne,  eST:  nee  avec  Fetis. 
Eleve  du  Conservatoire  de  Paris  (Rey,  Boieldieu,  Pra- 
dher),  il  y  fut  nomme,  par  la  suite,  professeur  de  compo- 
sition en  1821;  fondateur  de  la  «  Revue  musicale  » 
(1827),  il  fut  egalement  bibliothecaire  du  Conservatoire, 
organisateur  des  concerts  hiStoriques  et,  a  partir  de  1833, 
diredeur  du  Conservatoire  de  Bruxelles.  Sa  capacit6  de 
travail,  Fetendue  de  son  savoir  sont  uniques.  La  liste  de 
ses  compositions,  de  ses  Etudes  hi^toriques,  remplirait 
une  brochure.  Sa  ~&iographie  universelle  des  fflusiciens,  en 
huit  volumes  (1839),  utilise  d'innombrables  manuscrits 
anciens,  tous  les  di£lionnaires  et  encyclopddies  de  ses 
predecesseurs,  toutes  les  publications  de  theories  musi- 
cales,  completes  par  ses  propres  recherches.  C'est  la 
plus  vaSle  synthese  des  temps  modernes,  avec  tous  les 
d&rauts  d'une  pareille  entreprise.  P.  Aubry,  dans  ses 
cours  professes  a  rin&itut  catholique  (1900),  a  vivement 
attaque  Fetis,  le  considerant  comme  un  aventurier. 
Toutes  les  fautes  ou  erreurs  relev6es  par  Aubry  sont 
av6rees.  Pourtant  sa  conclusion  e§t  fautive.  II  ne  faut  pas 
oublier  que  Fetis,  le  premier,  a  defriche  seul  cet  immense 
terrain;  ses  fautes  etaient  inevitables  :  malgre  1'abon- 
dance  des  publications,  les  travaux  preparatoires  lui 
manquaient.  Son  Hifioire  generate  de  la  musique  (5  vol.) 
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abonde  en  idees.  L,a  Musique  mm  a  la  portee  de  tout  k 
monde  (1848)  es~t  la  base  de  la  sociologie  musicale. 

Dans  la  premiere  edition  de  la  Ttiographie  universe/Be  des 
musiciens,  on  lit  un  resume  philosophique  de  1'histoire 
de  la  musique.  Cette  importante  etude  expose  la  theorie 
de  Fetis.  Selon  lui,  I'hiftoire  de  la  musique  ne  saurait 
entrer  dans  le  cadre  d'une  histoire  generate  de  la  civili- 
sation. La  musique.,  avec  le  temps,  ne  progresse  pas, 
mais  se  transforms.  «  La  musique  es~l  soumise  a  des 
transformations  qui,  dans  leur  mouvement,  apres  avoir 
ete  1'objet  de  quelques  dissidences  d'opinion,  finissent 
par  s'etablir,  si  bien  que  chacune  d'elles  a  son  tour 
obtient  une  sorte  de  culte  exclusif  et  devient  la  musique 
a  la  mode.  »  L'ide"e  de  transformation,  reprise  recemment 
par  le  spirituel  ecrivain  P.  Bekker,  ne  reste  cependant 
qu'une  curiosite.  D'ailleurs,  les  quatre  ordres  de  Fetis 
(unitonique,  transitonique,  pluritonique,  omnitonique) 
representent  egalement  une  phase  de  ce  processus  de 
transformation,  mais  toujours  avec  une  tendance  pro- 
gressive. 

De  trente-deux  ans  plus  jeune  que  Fetis,  W.  Ambros 
chercha  a  etablir  un  parallele  entre  la  musique  et  les  arts 
plasliques.  L'idee  de  placer  revolution  de  la  musique 
sur  le  terrain  de  rhistoire  generale  de  la  civilisation  a 
suggere*  d'interessantes  esquisses  a  Remain  Rolland; 
R.  Lach  la  developpera  plus  tard  sur  une  base  hisl:orique. 
Cette  idee  hanta  Spengler  dans  le  Declin  de  I9 Occident.  II 
essaya  d'en  faire  un  sysl:eme,  mais  avec  un  tel  dilettan- 
tisme  qu'A.  Einstein  y  releva  sans  peine  des  inexactitudes 
graves. 

Un  autre  musicologue  surgit  du  romantisme  napoleo- 
nien  :  le  prince  de  la  Moskova,  fils  du  marechal  Ney, 
qui  crea,  en  1843,  la  Societe  des  concerts  de  musique 
vocale,  religieuse  et  classique,  dont  faisait  partie  1'elite 
parisienne.  Compositeur,  dandy,  general,  pair  de  France, 
gendre  du  banquier  Laffitte,  et  membre  fondateur  du 
Jockey-Club,  le  prince  reussit  brillarnment  dans  son  entre- 
prise;  la  culture  musicale  de  la  haute  societe  etait  alors 
plus  authentique  et  d'un  niveau  bien  plus  eleve  que  celle 
des  snobs  d'aujourd'hui.  Les  statuts  comportaient  notam- 
ment  «  1'execution  des  morceaux  ecrits  pour  les  voix 
sans  accompagnement  ou  avec  accompagnement  d'orgue, 
et  particulierement  par  les  maitres  fran5ais,  beiges,  ita- 


LA  MUSICOLOGIE  1565 

liens  et  allemands  des  xve  et  xvie  siecles  ».  Le  prince 
utilisait  les  copies  de  Choron,  raises  a  sa  disposition  par 
le  gendre  de  celui-ci,  ce  qui  explique  la  mystification  de 
Dietsch,  eleve  de  Choron,  qui  y  glissa  son  pre"tendu 
Ave  Maria  sous  le  nom  d'Arcadelt.  Ce  morceau  n'est 
autre,  comme  A.  Pirro  1'a  etabli,  qu'une  chanson  galante 
a  trois  voix  (1554)  du  musicien  du  cardinal  de  Lorraine, 
Les  sept  volumes  de  ce  recueil  rarissime  (on  le  trouve  a 
Paris,  seulement  au  Conservatoire),  ou  puiseront  maints 
editeurs  allemands,  ne  forment  pas  encore  un  «  mo- 
nument »  au  sens  adtuel;  c'eut  ete  impossible,  a  cette 
epoque;  il  s'agit  cependant  d'une  importante  publication, 
ou  reimpression,  de  textes,  sans  methode  critique,  dans 
un  but  pratique,  comme  Petaient  a  ce  moment  les  editions 
de  la  Musical  Antiquarian  Society,  commence* es  en  1 840. 
Dans  1'entourage  de  Choron,  signalons  J.  d'Ortigue, 
dont  la  formation  a  devance  son  epoque  et  meme,  sur 
certains  points,  Fetis.  Ce  Proven9al,  catholique  fervent, 
avocat,  romancier,  moraliste,  compositeur,  critique,  dis- 
ciple de  Lamennais,  second  de  Berlio2  au  «  Journal  des 
D6bats  »,  n'est  aujourd'hui  connu  que  par  ses  travaux 
sur  le  plain-chant,  sur  la  musique  d'eglise,  et  par  ses 
feuilletons,  reunis  en  volume  (le  falcon  de  I' Optra, 
1833,  etc.).  Ajncien  compagnon  d'armes  de  Berlioz  et 
de  Liszt,  et  bien  qu'il  eut  ecrit  une  Messe  sans  paroles, 
pour  violon,  violoncelle  et  orgue,  il  voulut,  au  declin 
de  sa  vie,  chasser  de  Teglise  la  musique  inslrumentale. 
Des  son  arrivee  a  Paris,  il  frequenta  les  salons,  mais  plus 
encore  les  concerts  de  Choron  et  de  Fetis,  T Opera  et  le 
Theatre  Italien.  Feuilletoniste  de  plusieurs  journaux,  il 
se  fit  remarquer  par  deux  articles  qui  ne  sont  pas  de  lui  : 
Tun  sur  Berlioz  («  Revue  de  Paris  »,  1832),  e$t  de  Berlioz, 
et  Tautre,  sur  Liszt,  a  pour  auteur  Marie  d'Agoult. 
Parmi  ses  travaux,  il  faut  retenir  un  volumineux  Diftion- 
naire  liturgique,  hiftorique  et  theorique  de  plain-chant  et  de 
musique  d'eglise  au  Mqyen  age  et  dans  les  temps  modernes 
(1854).  C'esT:  une  nouvelle  encyclopedic,  la  premiere  du 
genre,  en  Europe.  D'Ortigue  y  aborde,  entre  autres 
questions,  1'apparition  des  divers  elements  de  la  musique  : 
mouvement,  rythme,  mesure,  harmonie,  langage  des 
sons.  II  analyse  les  rapports  de  la  musique  avec  les  autres 
arts,  art  de  Fecriture,  art  de  la  parole,  leur  genese  et  leur 
classification.  L'on  y  trouve  des  remarques  sur  la  parente* 
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des  arts,  probleme  pose*  par  les  romantiques,  Rousseau, 
puis  E.  T.  A.  Hoffmann.  «  II  existe  entre  le  langage, 
la  musique,  et  les  arts  du  dessin,  des  rapports  reels 
fondes  sur  le  principe  de  1'identite  de  la  loi  du  son  et 
de  la  loi  de  la  lumiere.  »  Parlant  de  tonalites  mortes  et 
de  tonalites  «  regnantes  »,  il  proclame  :  «  autant  de  tona- 
lites que  de  peuples  »  et  il  ajoute  que  M.  Fetis  a  meme 
constate  «  plusieurs  tonalites  en  Irlande  et  deux  gammes 
dis"tin£tes  en  ficosse  ».  Ajoutons  que,  dans  ce  Difiionnaire, 
d'Ortigue  a  republic  des  articles  sur  la  philosophic  de  la 
musique,  sur  Petude  comparee  de  la  tonalit£  depuis  1845. 
Son  Aper$u  sommaire  de  la  Merature  et  de  la  bibliographie 
mwicale  en  France  (1855)  est  plus  important  que  la  biblio- 
graphic de  Gardeton  (1817),  concernant  la  liste  des 
anciennes  ceuvres  musicologiques.  La  documentation 
d'Ortigue  esT:  toujours  utilisable. 

Nous  arrivons  a  un  grand  nom  :  Edmond  de  Cousse- 
maker,  dont  les  travaux  sont  indispensables  a  tous  les 
medievistes ;  parcourant  une  double  carriere  de  magistrat 
et  de  musicien,  chanteur,  violoniste,  violoncelliste, 
cornpositeur  (eleve  de  Reicha),  sous  Finfluence  des 
concerts  historiques  de  Choron  et  de  Fetis,  il  se  mit  a 
etudier  I'hiStoire  de  la  musique.  Apres  avoir  public  de 
serieux  travaux  sur  Hucbalcl  (1841),  sur  rHarmonie  au 
Moyen  age  (ou  il  in  clique  les  objectifs  de  la  recherche 
m6dievale,  negligee  jusqu'alors  aussi  bien  en  France 
qu'a  Tetranger),  Coussemaker  6dite  un  ouvrage  monu- 
mental en  quatre  volumes  Scriptorum  de  muxica  medii  aevi 
(1864-1876)  qui  complete  les  trois  volumes  de  Gerbert 
avec  un  contenu  beaucoup  plus  interessant.  Coussemaker 
y  public  cinquante  traites,  signes  par  les  plus  celebres 
theoriciens  ou  anonymes.  II  a  edite  les  ceuvres  d'Adam 
de  La  Halle,  des  traite*s  de  Tin&oris,  les  harmoniStes  des 
xne  et  xine  siecles,  ceux  du  xive  siecle,  les  Chants  popu- 
laires  des  Flamands  de  France.  D'emblee,  Coussemaker 
devint  la  plus  grande  autorite  du  siecle  en  matiere  de 
musique  medievale. 

Le  dernier  membre  de  1'ecole  de  Choron,  A.  de  La  Fage, 
travailla  deux  ans  I'histoire  musicale  et  le  style  a  cappella 
a  Rome,  chez  Baini,  premier  biographe  de  Palestrina, 
le  meilleur  connaisseur,  a  Tepoque,  du  xvie  siecle  italien. 
Par  la  suite,  La  Fage  retourna  plusieurs  fois  en  Italic,  puis 
voyagea  en  Allemagne,  en  Espagne,  en  Angleterre  pour 
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y  faire  des  recherches.  Apres  1'achevement  du  Manuel 
complet  de  mwtque  vocals  et  inftrumentale  (traite  de  compo- 
sition en  six  volumes,  1836-1838),  il  commenca  la  serie 
ininterrompue  de  ses  publications  hiftoriques.  En  1840, 
il  voyait  deja  1'importance  de  la  chanson  (De  la  chanson 
considers  sous  k  rapport  musical)  ;  en  1844,  il  e"crivait  une 
Hitfoire  gen&rak  de  la  musique  et  de  la  dame  (z  vol.).  II 
consacra  des  volumes  biographiques  a  Haydn,  Choron, 
Wilhem,  Baini,  Donizetti.  Enfin.  il  s'attela  a  un  grand 
ouvrage,  Essais  de  diphtirographie  musicale  (paru  aprds  sa 
mort,  1863);  on  y  trouve  de  copieux  extraits  des  traites 
du  xye  et  du  xvie  siecle,  tires  des  papiers  de  son  maltre, 
Baini.  II  fonda  une  revue,  «  Le  Plain-Chant  »3  et  etudia 
Torgue.  Ses  oeuvres  vocales  portent  un  titre  dans  le  Style 
de  1'epoque  :  Adriani  de  Lafage>  Motetorum  Ltberl(i8$z). 
Ses  trop  nombreux  travaux  minerent  peu  a  peu  sa  sante  : 
La  Fage  termina  ses  jours  a  Charenton.  Excellent  musi- 
cien,  unissant  l'6rudition  a  la  precision  historique,  il  avait 
Tame  d'un  artiste  cre*ateur.  Sa  methode,  son  appareil  cri- 
tique, ont  depasse  son  6poque. 

C'esT:  toujours  du  meme  milieu  catholique  que  sort 
F.  C16ment,  organise,  compositeur  et  musicologue. 
Sous  le  titre  Chants  de  la  Sainte-Chapelk  (1849,  2e  ed., 
1875),  il  a  public  une  serie  de  compositions  du  xme  siecle 
qu'il  avait  mises  en  partition  et  dirigdes  lors  des  solen- 
nites  de  la  Sainte-Chapelle  du  Palais.  En  1861,  Clement 
fit  paraitre  un  choix  de  sequences  medi6vales  avec  accom- 
pagnement  d'orgue.  Ces  deux  publications  d'oeuvres 
in^dites  marquent  une  etape.  Clement  esT:  Tauteur  d'une 
Hitfoire  generals  de  la  mwique  religieuse  et  d'un  Diftionnaire 
lyrlque  dont  les  reeditions  par  Larousse  et  Pougin  sont 
encore  en  usage.  Insistons  :  les  Editions  de  Clement  ne 
sont  pas  faites  avec  une  methode  critique,  elles  ne  servent 
qu'un  but  pratique. 

Ce  fut  encore  sous  Louis -Philippe  que  commenca  la 
re&auration  du  chant  gregorien.  A  Tetude  de  son  passe 
se  sont  voues  les  Peres  Lambillotte  ( ' A.ntiphonaire  de 
saint  Gregoire  de  Saint-Gall),  Dom  Gueranger^,  son 
eleve  Dom  Pothier,  puis  Televe  de  celui-ci?  Dom  Moc- 
quereau,  editeur  de  la  1? aUographie  musicale}  dont  les 
nombreux  volumes  forment  les  monuments  du  chant 
gregorien.  De  la  lutte  entre  les  benedictins  de  Solesmes 
et  les  ceciliens  allemands,  entre  Haberl  et  Dom  Mocque- 
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reau,  ce  dernier  sortit  vi£torieux  :  Pedition  Medicea  fut 
remplacee  par  celle  du  Vatican.  A.  Dechevrens,  profes- 
seur  a  PInStitut  catholique  d'Angers,  se  specialisa  dans 
les  problemes  du  rythme  de  Phymnographie  latine.  II 
s'est  occupe  aussi  de  la  musique  arabe  et  de  la  gamme 
chinoise.  Pour  les  etudes  gregoriennes,  une  chaire  fut 
creee  a  PInStitut  catholique,  doat  le  titulaire,  Amedee 
GaStoue,  se  diStingua  par  de  nombreux  et  excellents  tra- 
vaux  dans  tous  les  domaines  de  PhiStoire,  y  compris  la 
byzantinologie.  En  Angleterre,  la  Plainsong  and  Medie- 
val Society  veille  sur  les  traditions  gregoriennes. 
H.  M.  Bannister  a  public*  la  collection  Monumenti  vaticani 
di  pakografia  musicals  (1913).  Parmi  les  specialises  etran- 
gers,  signalons  les  Allemands  R.  Molitor,  P.  Wagner 
(Fribourg,  en  Suisse),  et  PEspagnol  Dom  Sunol. 

Toutes  les  publications  historiques  de  la  premiere 
moitie  du  siecle  sont  de  la  plume  de  compositeurs  deve- 
nus  musicologues.  Aucun,  d'eux  n'a  re$u  une  formation 
d'hi^torien,  d'ou  la  faiblesse  de  leur  methode.  Ironie  du 
destin  enfin,  un  archiviste  authentique,  Perudit  Van  der 
Straeten.,  s'interessa  a  la  musique;  le  manque  total  de 
methode  hiStorique  et  de  sens  critique  sont  les  defauts 
irrdparables  de  ses  travaux.  La  Musique  aux  Pays-Box 
av  ant  le  XIXs  siecle  (8  vol.),  lesMusidensneerlandais  en  ESpagpe 
(z  vol.)  r£unissent  une  documentation  inedite  d'une 
richesse  incroyable,  grace  aux  recherches  personnelles 
de  leur  auteur.  Un  autre  savant  beige,  mais  d'un  appareil 
plus  solide,  est  le  compositeur-archiviSte  A.  Goovaerts ; 
son  Hifioire  et  Bibliographie  de  la  typographic  musicale  dans 
les  Pays-Bos  (1880)  eslt  encore  indispensable  aujourd'hui. 

Au  milieu  du  xixe  siecle  paraissent  deux  grandes  col- 
lections qui  ne  servent  que  des  buts  pratiques  :  le  Tresor 
des  pianihes  d'Ari^tide  et  Louise  Farrenc  (a  partir  du 
xvie  siecle,  20  vol.  1861-1872)  et  les  Claveciniftes  de  1637 
a  1790,  de  Lferoid  de  Mereaux  (3  vol.  avec  des  notes  higto- 
riques,  biographiques  et  avec  realisation  des  agr^ments 
de  Frescobaldi  a  Hiillmandel,  1867).  Si  le  choix  des 
maitres  et  des  morceaux  y  eslt  discutable,  les  realisations 
des  ornements  le  sont  aussi.  Toutefois  ces  deux  recueils 
ont  largement  contribue  a  eveiller  Pattention  du  public 
et  des  musiciens  a  Pegard  des  maitres  du  passe.  L.  A.  Vidal 
est  le  plus  6rudit  des  organographes  du  xixe  siecle.  Son 
ouvrage  monumental,  les  Instruments  a  archet  (3  vol. 
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1876-1879)  demeure  une  source  de  premier  ordre  sans 
laquelle  ni  Grillet  ni  LutgendorfF  n'auraient  pu  ecrire 
leurs  monographies.  Le  Beige  Mahillon  est  le  premier 
qui  ait  etudie  sySlematiquement  les  instruments  de 
musique,  jetant  ainsi  les  bases  d'une  organographie 
scientifique. 

LES  MUSICOLOGUES  EN  ALLEMAGNE 

Peu  apres  Choron,  entrerent  en  scene  les  musicologues 
allemands.  En  1839-1840,  commencait  a  paraitre  la 
Colleffio  operum  musicorum  Batavorum  en  douze  volumes  de 
Fr.  Commer,  ou  1'on  trouve  pele-mele  des  maitres,  meme 
francais,  tel  Cl.  Janequin,  puis  la  Mwica  sacra,  cantiones 
XVI,  XVII  saeculorum  (1839-1887,  28  vol.).  Fr.  Chry- 
sander,  biographe  et  editeur  de  Haendel  (ses  editions 
furent  fortement  contestees  par  R.  Franz  et  J.  Schaeffer), 
langa  en  1863  le  «  Jahrbuch  fur  Musikwissenschaft  ». 
La  Soci6te  de  recherches  musicologiques  (Gesellschaft 
fur  Musikforschung)  etait  fondee  en  1868,  sous  la  pre- 
sidence  de  Commer  et  avec  le  secretariat  de  R.  Eitner; 
cette  societe  a  reedite  d'anciennes  oeuvres  th6oriques  et 
pratiques,  ainsi  que  la  revue  «  Monatshefte  fiir  Musik- 
geschichte  »  (1869-1904).  Robert  Eitner  se  fera  bientot 
connaitre.  II  public  d'abord  une  assez  bonne  bibliogra- 
phic des  recueils  de  musique  du  xvie  siecle,  en  colla- 
boration avec  Haberl,  Lagerberg  et  C.  F.  Pohl,  puis, 
seul,  un  Diffiionnaire  bio-bibliographique  des  mmiciens  depuu 
I'ere  chretienne  jmqu'au  milieu  du  XIXQ  szecle  (en  10  vol., 
1899-1904),  immense  compilation  des  catalogues  et 
bibliographies,  qui  d6passa  les  modestes  moyens  de  ce 
maitre  de  piano.  Son  ignorance  des  langues  etrangeres, 
sans  meme  parler  du  latin,  de  rhistoire  de  la  musique 
et  de  Thistoire  tout  court,  lui  valut  les  critiques  severes 
de  ses  contemporains.  Dans  une  etude  speciale,  parue 
en  1905,  dans  «  la  Revue  musicale  »  de  Combarieu, 
M.  Brenet  nota  pour  sa  part  certaines  erreurs  de  classe- 
ment  dans  des  ouvrages  francais  dues  a  Eitner. 

Parmi  ces  amusantes  bevues,  la  plus  fameuse  qualifie 
Alfonso  el  Sabio  de  « trouvere  espagnol  du  xne  siecle  ». 
II  s'agit  du  grand  monarque  Alphonse  le  Savant,  auteur 
des  Cantigas.  Recemment,  un  comite  international  s'est 
form^  pour  rddiger  un  Repertoire  international  des  Sources 
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mwicales  (R.I.SJM.)  qui,  peu  a  peu,  remplacera  le  vieux 
Quetten-Lexikon  d'Eitner.  Le  premier  volume  a  paru  en 
1960. 

En  replique  aux  «  Monatshefte  »  d'Eitner,  trois  musi- 
cologues  allemands,  G.  Adler,  Fr.  Chrysander  et 
Ph.  Spitta  fonderent  en  1884  la  revue  trimeStrielle 
«  Vierteljahrschrift  fur  Musikwissenschaft  ».  De  cette 
triade,  Spitta  possedait  le  plus  considerable  bagage. 
Influence  par  la  Pbilosophie  de  I* art  de  Taine,  qu'il  cite, 
Spitta  reussit  son  analyse  psychologique  en  profondeur, 
dans  le  cadre  d'une  biographie  de  Bach.  II  n'a  pas  sen- 
timentalise le  vieux  cantor,  mais  il  lui  a  prete  les  traits 
qu'il  voulait  y  voir.  Certes  il  y  avait  eu  des  biographies 
avant  celle  de  Spitta  :  le  Paleffrina  de  Winterfeld  s'appuie 
en  partie  sur  Baini;  le  Mozart  de  Jahn  es~t  une  biographie 
romantique  6crite  par  un  antiromantique  et  le  G.  F.  nan- 
del  de  Chrysander  est  incomplet.  Mais  le  Bach  de  Spitta 
es~t  la  premiere  biographie  analytique  allemande.  II  esl: 
vrai  qu'il  n'a  pas  fait  Fanalyse  hiStonque  du  langage  de 
Bach.  Spitta  a  public  les  oeuvres  completes  de  H.  Schiitz 
et  les  ceuvres  d'orgue  de  Bach. 

Coussemaker  avait  signale  en  1843  les  collections  musi- 
cales  du  Nord,  mais  Pinventaire  des  bibliotheques  musi- 
cales  ne  commence  que  vers  1880. 

Pendant  ces  annees,  un  nom  faisait  autorite  a  1'uni- 
versite  de  Leipzig  :  Hugo  Riemann,  connu  pour  son 
Diffionnaire,  paru  aussi  en  frangais.  Positivisle  dogma- 
tique,  il  s'esl:  interesse  aux  questions  les  plus  diverses, 
de  sorte  que  son  erudition,  tres  reelle.,  presente  quelque- 
fois  1'apparence  du  d^sordre  et  de  la  confusion.  II  a  tente 
pr6maturement  la  synthese  de  ses  recherches  person- 
nelles.  Ses  publications  de  textes,  ses  transcriptions  ne 
sont  pas  toujours  exa6hes.  Quelques-unes  (musique  de 
danse),  furent  reftifiees  par  son  eleve  F.  Blume  (Studien 
%ur  Vorgeschichte  der  Orchefiersuite  im  XV  und  XVI 
Jahrhundert) ,  1925,  L'appareil  philologique,  trop  lourd, 
devient  parfois  une  fin  en  soi.  Chose  plus  grave,  son 
jugement  manque  quelquefois  d'obje&ivite.  II  porte  aux 
nues  Abaco  et  Stamitz,  ses  «  d6couvertes  »,  au  detriment 
d'autres  maitres.  Son  adversaire,  G.  Adler,  le  critique 
severement  et  deconseille  a  ses  eleves  de  travailler 
d'apres  le  manuel  de  Riemann.  Pourtant  celui-ci  fat  un 
semeur  d'id^es,  le  premier  Allemand  qui  ait  soutenu  la 


LA  MUSICOLOGIE  1571 

these  de  Fetis,  a  savoir  que  I'hi&oire  de  la  musique  eslt 
independante  de  celle  des  arts  plaftiques  et  de  la  litte"- 
rature.  Dans  sa  propre  these,  il  afErme  que  PhiStoire 
de  la  musique  repand  1'evolution  des  id£es,  des  formes 
et  des  genres.  Riemann  a  souligne  la  grande  portee  de 
Yars  nova  et,  non  sans  exageration,,  celle  de  l'6cole  de 
Mannheim.  Son  Hitfoire  de  la  theorie  muxicale  du  IXe  au 
XIXe  siecle  aborde  un  sujet  qui  n'avait  pas  encore  e"te 
traite.  Chef  d'orcheStre,  compositeur,  pedagogue  (Traite 
du  double  contrepoint.  Catechume  de  la  fugue),  il  s 'inspire  dans 
son  Problems  du  dualixme  harmonique  des  idees  de  Rameau  sur 
le  centre  harmonique,  la  basse  fondamentale  et  la  theorie 
fon&ionnelle,  Sa  theorie  sur  les  relations  des  harmo- 
niques  in£6rieurs  et  la  gamme  mineure  donna  lieu  a  beau- 
coup  de  discussions.  II  decouvrit  Momigny  chez  qui  il 
a  puise  sa  theorie  sur  le  phrase  («  Phrasierung  »j. 

PHILOSOPHIE  ET  SOCIOLOGIE 

Les  philosophes,  a  toutes  les  epoques,  n'ont  cesse 
d'etudier  la  musique;  ils  ne  1'ont  pas  oubli6e  au 
xixe  siecle.  Ne  parlons  pas  de  la  m6taphysique  de 
Schopenhauer,  mais  citons  seulement  les  psychologues 
anglais,  James  Sully,  Spencer  (The  Origin  and  Funftion 
of  M.WIC,  1857)  et  Darwin  (The  Expression  of  the  Emotions 
in  Men  and  Animals,  1872),  qui  ont  cherche  les  origines 
de  la  musique  dans  la  physiologic  et  dans  la  psychologic 
(sentiment  interieur,  amour).  La  musique  esl:  ne'e  du 
rythme,  lequel  a  ete  engendre  par  le  travail  en  societe, 
au  dire  de  Bucher,  economise  allemand  (Arbeit  und 
Rythmus,  1896).  D'autres  theories  expliquent  la  nais- 
sance  des  gammes  (Ellis) ;  la  plus  etonnante  esl:  celle  des 
analogies  biologiques  de  Parkhur^t-Wintrop.  Selon 
1'ordre  d'apparition  des  instruments,  Rowbotham  dis- 
tingue trois  epoques  dans  revolution  de  la  musique  pri- 
mitive :  drum-hage  (epoque  du  tambour),  pipe-ftage 
(epoque  de  la  flute)  et  lyre-ftage  (epoque  de  la  corde). 
R.  Wallaschek  arrive,  avec  la  meme  methode,  a  une 
conclusion  differente  :  pour  lui  le  premier  instrument 
fut  la  flute. 

Les  hiStoriens  de  la  fin  du  siecle  ne  pouvaient  se  sous- 
traire  a  1'ascendant  du  positivisme  qui  influengait  aussi 
bien  les  doctrinaires  allemands  de  la  m6thodologie 
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(Bernheim)  que  les  Fran$ais  (Langlois,  Seignobos). 
Bernheim  publia  son  Manuel  de  la  methods  hiftorique  ou, 
dans  le  groupe  des  «  Sciences  »,  il  fait  figurer  « la  Science 
des  Beaux-arts  ».  II  discrimine  entre  P  ethnographic  : 
«  description  des  tribus  et  des  peuples  »,  et  Pethnologie  : 
«  elaboration  scientifique  des  donnees  fournies  par 
Pethnographie  ».  Bernheim  considere  la  me'thode  gene- 
tique  comme  la  plus  parfaite.  H.  Tietze,  dans  son  volume 
sur  la  Methods  de  I'hifloire  de  I*  art,  se  range  aussi  a  cet 
avis.  Adler  6galement.  Pour  R.  Lach,  la  methode  la  plus 
complete  e£t  biogenetique. 

Le  chef  de  Pecole  viennoise  es~t  G.  Adler.  fileve  de 
Bruckner,  do&eur  en  droit  et  en  philosophic,  successeur 
de  Hanslick  a  Funiversite  de  Vienne,  Adler  cherche,  a 
Poppose  de  Riemann,  des  points  de  contact  entre  la 
musique  et  les  autres  manifestations  de  Fesprit.  II  es~l  le 
pionnier  de  la  «  Stilkritik  »  (critique  du  style) ;  ce  terme 
force,  ne  sous  Pinfluence  du  psychologue  J.  Volkelt,  ne 
dit  rien  en  definitive;  aujourd'hui,  il  esl:  de  plus  en  plus 
souvent  remplace  par  «  hisl:oire  sT:ru6lurelle  ».  Le  natio- 
nalisme  de  Riemann  d6genere  souvent  en  orgueil;  Adler 
e£t  plus  liberal.  II  fut  Pinitiateur,  avec  ses  eleves  (Haas5 
Wellesz,  Orel,  etc.),  des  Dmkmakr  der  Tonkunfi  in 
Qfterreich  (Monuments  de  la  musique  en  Autriche),  dont  le 
plan,  depourvu  de  toute  homogeneite,  reflete  1'incohe- 
rence  politique  et  culturelle  de  Pancienne  Autriche.  Cette 
collection  contient  les  Sechs  Trienter  Codices  (xve  siecle), 
retrouves  par  Haberl  a  Trente,  comprenant  des  chansons 
frangaises,  des  canzoni  italiennes,  des  lieder  allemands. 

Le  positivisme  de  la  methode  musicologique  perdit 
tout  credit  en  Allemagne  sous  Pinfluence  de  Dilthey, 
qui  souligne  la  difference  entre  les  sciences  de  la  nature 
et  celles  de  Pesprit.  Ce  fut  un  retour  a  Kant,  une  «  cri- 
tique de  la  raison  historique  »,  comme  le  dit  M.  Marrou. 
En  France,  Bergson  representa  la  reaction  spiritualise. 
La  nouvelle  methode  musicologique,  plus  exa&ement  la 
conception  composite  de  la  nouvelle  generation,  recourt 
a  plusieurs  sciences  j usque-la  releguees  au  second  plan, 
ainsi  qu'a  la  sociologie.  Elle  nous  amene  a  etudier  non 
seulement  la  societe  d'une  epoque,  mais  la  classe  sociale, 
le  milieu  ou  parait  et  agit  Partifte.  Ainsi  la  bourgeoisie 
a  donne  naissance  au  concerto,  forme  favorite  de  passe- 
temps  musical.  La  musique  de  table  es~t  non  seulement 
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une  mode,  mais  aussi  un  veritable  genre  musical  (quod- 
libet,  fricassee,  etc.).  Les  intermedes  des  fetes  de  cha- 
teau du  xve  et  du  xvie  siecle  renaissent  en  d'autres 
milieux.  S'il  est  bien  interessant  de  savoir  quelles  per- 
sonnes  out  joue  la  Chaconne  de  Bach  parmi  les  contem- 
porains,  dit  un  sociologue  musical,  il  serait  encore  plus 
curieux  de  connaitre  1'auditoire. 

Apres  la  Revolution  fran£aise,  la  societe  se  transforme 
et  les  concerts  d'amateurs  perdent  de  leur  importance. 
Les  concerts  publics  des  professionals,  accessibles  a 
tout  le  monde,  commencent  a  s 'organiser,  de  plus  en 
plus  nombreux.  L'6clipse  de  Bach  pendant  la  seconde 
partie  du  xvme  siecle  s'explique  par  les  evenements 
sociaux  et  politiques.  Le  clavecin  etait  un  instrument 
intime  qui  a  mis  en  relief  ses  dessins  polyphoniques. 
C'e^t  le  piano,  instrument  homophone  par  rapport  a 
Torgue  et  au  clavecin,  qui  parle  maintenant.  La  Passion 
selon  saint  Matthieu  a  ete  creee  en  Teglise  Saint-Thomas 
de  Leipzig,  avec  un  dispositif  minime  d'une  trentaine 
d'executants,  sous  la  direction  du  cantor  lui-merne  a 
Porgue.  Aujourd'hui,  une  masse  de  plusieurs  centaines 
d'artiSles,  sous  la  direction  des  virtuoses  de  la  baguette, 
raniment  Bach.  Le  public  contemporain  de  Corelli,  de 
Vivaldi,  ne  comptait  qu'un  petit  nombre  d'elus,  De  nos 
jours,  tout  le  monde  ecoute  la  musique  :  aristocrates, 
bourgeois  et  ouvriers.  Malgre  le  renouvellement  social 
permanent,  le  gout  du  public  ne  se  re*forme  que  diffi- 
cilement;  il  aime  suivre  les  sentiers  battus,  son  inte"ret 
pour  1'art  d'avant-garde  ne  s'eveille  que  peu  a  peu,  pro- 
tege par  les  snobs.  La  musique  commence  a  penetrer 
toutes  les  couches  sociales.  Flaubert  ecrit  en  1852  : 
«  Combien  de  braves  gens,  il  y  a  un  siecle,  eussent  par- 
faitement  vecu  sans  beaux-arts,  et  a  qui  il  faut  maintenant 
de  petites  statuettes,  de  petite  musique,  de  petite  litte- 
rature.  » 

Comme  d'autres  disciplines  intelle&uelles,  la  musico- 
logic,  jeune  science,  traverse  une  crise  :  le  but  qu'elle 
se  propose,  la  selection  et  le  groupement  du  materiel 
(delimitation,  determination  des  periodes),  sa  methode, 
sont  reconsideres.  C'esl:  avec  raison  que  notre  confrere, 
M.  Lesure,  reproche  a  la  musicologie  de  vivre  encore 
plus  ou  moins  inconsciemment  sur  «  le  mythe  du 
heros  ».  Mais  connait-on  du  moins  ces  «  heros  » ? 
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Voyons  celul  qui  semble  etre  le  plus  proche  du  public 
de  notre  epoque  :  Beethoven.  Pour  sa  biographic,  nous 
rxe  pouvons  consulter  que  Pouvrage  presque  centenaire 
de  rAmericain  Thayer.  Et  il  y  a  peu  de  temps  qu'eft 
paru  le  premier  catalogue  thematique  complet  (Kinsky- 
Halm).  Appreciations  du  «  message  »,  depouillement 
des  documents  (Frimmel,  Sandberger),  et  psychanalyses 
a  part  (Holland),  les  travaux  indispensables  sur  les  pro- 
blemes  de  detail  font  tellement  defaut  qu'une  synthese 
de  1'ceuvre  aujourd'hui  serait  prematuree.  Un  congres 
r6uni  en  1951  pour  etudier  Bach  devoile,  dans  son  rap- 
port, comme  on,  erre,  tatonne  et  s'egare  encore  parmi 
les  oeuvres  de  celui  que  1'eVeque  suedois  Soederblom 
appelle  le  cinquieme  evangeliSte. 

fividemment,  pour  les  amateurs,  ou  les  snobs  du 
conformisme,  1'histoire  de  la  musique  n'est  qu'une  suc- 
cession de  personnalites,  disons  de  grands  genies.  Or 
les  prdcurseurs  sont  presque  toujours  de  petits  maitres 
que  le  public  prefere  ignorer,  surtout  dans  la  salle  de 
concert.  Le  culte  du  «  heros  »  donna  lieu  a  une  «  hislroire 
herolque  »,  exploitee  par  les  indu^triels  des  vies  roman- 
cees  et  de  la  vulgarisation  commerciale.  Consequence 
deplorable  :  le  grand  public  ne  s'interessait  qu'aux 
genies  cons  acres  et  ne  voulait  entendre  aucune  ceuvre 
de  leurs  egaux  :  Rameau,  Vivaldi,  La  Lande.  II  y  a  plus 
de  trente  ans,  A.  Tessier  a  proclame  que  la  musicologie 
moderne  ne  peut  remplir  sa  tache  qu'en  publiant  des 
textes  :  «  Abandonnez  recherches  et  apologies !  »  L'ave- 
nir  de  la  musicologie  n'est  certainement  pas  dans  les 
archives,  mais  dans  la  publication  critique  des  textes. 
Mais  il  ne  faut  pas  que  la  musique  ne  soit  que  pretexte 
a  dissertations  erudites,  que  1'appareil  du  mdtier  etoufFe 
la  sensibilite;  derriere  les  notes,  sachons  retrouver  Tame. 

Notre  epoque  de  tension  ne  peut  eviter  les  repercus- 
sions politiques  sur  les  sciences  humaines.  Deja,  au 
printemps  de  1914,  la  tonalite  majeur-mineur  faisait 
1'objet  d'une  prise  de  position.  Pour  Andreas  Moser, 
cette  double  tonalite  represente  une  lutte  irreconciliable 
entre  la  culture  nordique  et  la  culture  mediterraneenne, 
d'origine  orientale.  Le  sysTieme  majeur-mineur  s'oppose 
a  priori  a  la  modalite  gregorienne.  L'Americain 
W.  D.  Allen  critique  tres  severement  cette  theorie  «  pr6- 
na^ie  »  dans  sa  these  de  do&orat  a  Tuniversite  de  Columbia 
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(1939).  Le  premier  auteur  marxiste  d'une  histoire  de  la 
musique  fat  naturellementun  Sovietique,  Tchemodanov : 
Hitfoire  de  la  musique  dans  ses  rapports  avec  rbiHoirej  etc. 
(Kiev,  1927).  Eichenauer  expose  la  theorie  Musique  et  Race 
(1932).  Le  professeur  E.  Biicken,  examinant  en  1935  les 
signes  diStirx&ifs  du  racisme  allemand  dans  la  musique, 
situe  le  territoire  germanique  au  centre  du  paysage 
musical.  Selon  lui,  1'espace  musical  bavaro-autrichien 
forme  un  tout  organique,  de  Munich  a  Vienne.  Le  fascisme 
avait  aussi  ses  idees  sur  la  musique  :  Occorre  rifare  la  floria 
detta  musical  (II  faut  refaire  I'hiSloire  de  la  musique!) 
Un  ouvrage  tres  amusant  a  paru  a  Londres,  en  1946, 
sous  la  plume  d'un  professeur  de  1'universite  de  Berlin- 
Est,  Ernst  Meyer :  English  Chamber  Music.  Marx  et  Engels 
lui  ont  revele  que  1'histoire  de  la  musique  es~t  une  partie 
de  1'evolution  generale.  Cette  «  revelation  »  lui  suggere 
ensuite  des  conclusions  politiques  tres  contestables. 

METHOD  ES  MOD  ERNES 

La  musicologie  doit  marcher  de  pair  avec  le  develop- 
pement  des  sciences,  tenir  compte  de  la  multiplicite  et 
de  la  complexitd  des  problemes,  mettant  toujours  en 
relief  le  fonds  sociologique,  neglige"  par  la  vieille  ecole. 

La  methode  combinee  d'un  musicologue  moderne  esl: 
bien  carafterisee  par  Ch.  Seeger,  qui  distingue  deux  types 
de  musicologues  :  systematic  et  hifioric  ;  il  regrette  qu'entre 
les  deux,  il  y  ait  un  «  schisme  indesirable  ».  La  musi- 
cologie etant  une  linguiHic  discipline,  Seeger  juge  neces- 
saire  1'alliance  des  deux  group es  de  sciences  et  de  leurs 
m6thodes;  le  musicologue  doit  done  se  specialiser  dans 
les  deux  groupes  de  sciences.  Cela  ne  veut  pas  dire, 
ajoute-t-il,  que  «  pour  analyser  le  style  de  Mozart,  il  soit 
necessaire  d'etre  verse  dans  des  melodies  de  Patagonie, 
ou  que  pour  1'etude  de  la  musique  chinoise,  il  faille 
d'abord  soutenir  une  these  de  do£torat  sur  les  madrigaux 
de  Gesualdo  ».  En  efTet,  malgre"  la  specialisation  qui 
domine  notre  epoque,  il  est  indispensable  de  connaitre 
le  domaine  entier  des  sciences  musicologiques  de  meme 
qu'un  medecin,  fut-il  cent  fois  specialise,  ne  peut  m6con- 
naitre  la  medecine  g6nerale.  Si  les  pr ogres  de  la  paleo- 
graphie,  le  perfedionnement  des  sciences  auxiliaires, 
1'evolution  de  la  psychanalyse,  1'extension  de  la  notion 
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de  dissonance  peuvent  suggerer  de  nouvelles  idees,  c'est 
toujours  la  quadruple  analyse  qui  eSl  au  centre  de  Fhis- 
toire  de  la  musique  :  analyse  du  rythme,  de  la  melodie, 
de  rharmonie  et  de  la  forme;  bref,  1'hiStoire  Stru&urelle. 
La  biographic  n'a  son,  importance  que  dans  la  mesure 
ou  elle  est  en  rapport  organique  avec  1'ceuvre. 

De  telles  exigences,  de  telles  conditions  rendent  neces- 
saire  la  diversite  des  etudes,  a  rinstar  de  PhiStoire  des 
arts  plaStiques.  Dans  la  npuvelle  generation  se  font  rares 
les  ecrivains  compositeurs  (Bourgault-Ducoudray),  les 
philologues  musiciens  (Chantavoine),  les  archivistes  musi- 
ciens  (Campardon,  Curzon),  les  instrumentiSles  musi- 
cologues  (Bouvet),  les  amateurs  historisants  et  les  lite- 
rary gentlemen.  Mais  qu'on  soit  ethnomusicologue  ou 
hiftorien,  la  connaissance  the*orique  et  pratique  de  la  com- 
position con£titue  une  base  indispensable. 

On  concentre  gen^ralement  en  quatre  epoques  1'evo- 
lution  des  etudes  musicologiques  :  homophonie,  poly- 
phonie,  melodie  accompagnee  et  «  age  moderne  ». 
Division,  trop  rudimentaire  qui  suppose  de  nombreuses 
subdivisions,  autant  de  periodes  impossibles  a  enfermer 
entre  des  dates  precises,  leur  delimitation  6tant  mobile 
comme  un  decor.  Toutes  les  divisions  pratiquees  aujour- 
d'hui  sont  plus  ou  moins  arbitraires  et  ne  se  differ encient 
guere.  Que  Ton  situe  ou  non  Bach  et  Haendel  a  1'epoque 
de  la  basse  chiffree,  que  Ton  separe  Mozart  de  Gluck 
(«  opera  classique  »)  pour  le  rattacher  a  la  musique  ita- 
lienne,  que  Ton  integre  ce  dernier  a  1'evolution  de  la 
tragedle  lyrique  fran^aise,  cela  depend  de  la  these  qu'on 
soutient,  de  la  conception  du  musicologue.  L'ecole  vien- 
noise  e§t  une  denomination  purement  geographique,  et 
n'esT:  gue  cela;  il  n'y  a  pas  un  Style  viennois,  il  y  en  a 
quantite,  pas  un.  seul  n'esl:  original  et  moins  encore  autri- 
chien.  Dans  ce  reservoir  international  que  fut  la  capitale 
impdriale,  tant  d'influences  s'entrecroisent,  emanant  de 
1'etranger  loirxtain  relie  par  mariage  a  la  dynas~tie  (Es- 
pagne,  France,  Italic,  Allemagne,  etc.),  et  aussi  de  tous 
les  coins  du  gigantesque  empire  des  Habsbourg,  que 
1'on,  ne  saurait  trouver  d'autre  epithete  convenant  a  un 
ensemble  aussi  complexe.  Le  seul  cachet  que  1'Autriche 
imprime  quelquefois  a  sa  musique  e£t  celui  de  la  couleur 
locale  (nous  songeons  a  la  valse)  et  ne  peut  s'entendre 
dans  le  sens  ethruque. 
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II  n'y  a  aucun  doute  que  Liszt  s'enchaine  a  Berlioz, 
Wagner  a  Liszt,  que  Berlioz  et  Liszt  forment  le  roman- 
tisme  fran^ais,  et  Wagner,  un  romantisme  allemand  se 
rattachant  a  Weber  et  a  Marschner.  Mais  on  ne  peut 
mettre  sous  cette  meme  rubrique  les  deux  maitres  du 
romantisme  bourgeois  allemand  :  Schubert  et  Schumann. 
Par  son  cara&ere  intime,  Chopin  se  rapproche  des  maitres 
leipzigois  ou  viennois,  mais  le  Style  de  ses  miniatures  es~t 
franco-italo-germano-polonais.  Ce  qui  es"t  commun  aux 
musiciens  du  xixe  siecle,  c'eSt  le  fil  condu&eur  du  roman- 
tisme. Partant  de  la  literature  et  de  la  peinture,  son 
ideologic  determine  aussi  celle  de  la  musique.  La  meme 
formule  explique  Timpressionnisme  ou  le  symbolisme 
et  la  reaftion,  la  musique  lin£aire.  Plus  difficile  es~t  Tiden- 
tification  arbitraire  ou  trop  vague  de  certains  Styles  avec 
d'autres  epoques  :  musique  gregorienne  —  epoque 
romane,  polyphonic  medievale  —  periode  gothique, 
chanson  polyphonique  —  Renaissance,  homophonie 
harmonisee  —  Renaissance,  basse  continue  —  baroque, 
clavecinistes  —  Regence  ou  rococo,  etc. 

Certaines  revisions  d'erreurs  anciennes  s'operent  bien 
lentement.  De  nombreux  ouvrages  d'outre-Rhin  parlent 
encore  des  musiciens  neerlandais  aux  xve  et  xvie  siecles. 
Or  il  es~t  de  notori6te  publique  que  les  musiciens  dits 
flamands,  a  quelques  rares  exceptions  pres,  vivant  en 
Italic,  sont  presque  tous  des  Wallons,  sujets  de  la  cour 
de  Bourgogne.  La  fameuse  doctrine  de  F.  Brunetiere  sur 
1'evolution  des  genres  a  trouve  un  grand  echo  dans  la 
musicologie.  Une  tres  abondante  litterature  traite  This- 
toire  des  formes  et  des  genres  de  la  musique  (Kretzsch- 
mar). 

Tout  au  debut  de  notre  siecle,  commence  la  publication 
critique  acce!6ree  des  monuments  de  la  musique,  base 
de  tout  travail  hiStorique.  L'un  des  premiers  editeurs  en 
France  qui  s'y  soit  entieremeat  consacre",  Henry  Expert, 
eleve  de  Franck,  etait  professeur  a  Tficole  des  hautes 
etudes  et  bibliothecaire  du  Conservatoire.  Thdoricien 
et  praticien  admirable,  ses  Maitres  musiciens  de  la  Renais- 
sance fran^ahe  (plus  de  trente  volumes  en  six  parties  avec 
fac-similes  en  notation  moderne)  sont  une  colle&ion 
monumentale.  II  n'a  pas  eu  la  joie  de  voir  achevee  son 
ceuvre  que  ses  fideles  meneront  a  bonne  fin.  Presque 
toutes  les  nations  se  sont  mises  a  publier  leurs  momi- 
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meats,  Pedition  des  ceuvres  completes  des  grands  maitres 
se  multiplie,  plusieurs  bibliographies  musicales  euro- 
peennes  et  americaines,  notamment  les  «  Music  Library 
Association  Notes  »,  nous  informent  de  toutes  les  publi- 
cations musicales  ou  musicologiques. 

ROMAIN  ROLL  AND,  PIRRO,  AUBRY 

La  musicologie  franchise  abonde  en  esprits  clair- 
voyants et  en  chercheurs  erudits.  Nous  presentons  ici 
quelques  inStantanes. 

Le  premier  titulaire  d'une  chaire  de  musicologie  a  la 
Sorbonne  fut  Romain  Holland.  Normalien,  membre  de 
rficole  fran^aise  de  Rome,  humanize,  hiStorien,  roman- 
cier  et  auteur  dramatique,  des  le  debut  de  ses  etudes,  il 
se  d^battit  entre  ses  obligations  qui  lui  imposaient  un 
engagement  d^cennal  et  son  penchant  pour  la  litterature. 
A  Rome,  le  peintre  Hubert,  ctire&eur  de  la  Villa  M6dicis, 
assure  au  jeune  archeologue,  brillant  pianislte  qui  joue 
de  memoire  Bach,  Mozart,  Beethoven,  que  sa  place  n'esl: 
pas  au  Palais  Farnese;  s'il  retourne  a  Paris,  au  Conser- 
vatoire, il  le  protegera  aupres  de  Gounod.  Rolland  refusa. 
Mais  il  voulait  rompre  avec  PUniversite,  il  n'avait  en 
tete  que  des  sujets  de  thdatre.  Son  maitre,  G.  Monod, 
essaya  de  le  retenir;  pour  adoucir  1'exiStence  du  jeune 
homme,  il  alia  voir  Mounet- Sully,  afin  d'obtenir  que  la 
Com^die-Fran^aise  montat  son  Orsmo.  Le  Comite  lui 
opposa  un  vote  negatif.  Sur  les  instances  de  ses  profes- 
seurs  et  de  sa  famille,  Rolland  se  ddcida  a  continuer  ses 
travaux  idStoriques.  Cependant  «  il  ne  pense  point  s'y 
eterniser  ».  II  se  consacre  a  la  bibliotheque  de  Santa  Ceci- 
lia, «  a  la  musique  ensevelie  dans  les  manuscrits  et  les 
editions  rares  du  temps  passe  »;  11  y  reunira  le  materiel 
de  sa  these  sur  YHifloire  de  I* opera  en  ~ELurope  avant  Lutti 
et  Scarlatti.  Rentre  a  Paris  «  il  convoque  V.  d'Indy  »  et 
lui  joue  les  ceuvres  de  Monteverdi.  «  D'Indy  fut  ravi 
de  la  decouverte.  »  Rolland  fait  des  cours  d'hiStoire  de 
la  musique  a  1'ficole  normale,  epouse  la  fille  du  profes- 
seur  Breal,  soutient  sa  these  a  la  Sorbonne;  c'eslt  la  troi- 
sieme  these  de  musicologie,  la  premiere  de  PhiStoire  de 
la  musique,  car  celle  de  Combarieu  6tait  sur  1'e^thetique 
musicale  et  celle  d'Emmanuel  sur  la  danse  grecque.  A 
sa  soutenance  de  these,  le  19  juin  1895,  Rolland  fait 
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installer  un  piano  dans  la  salle  et  joue  quelques  extraits 
de  ses  «  vieux  Italians  ».  Mention  tres  honorable.  Pour- 
tant  il  est  tres  decu.  «  C'etait  done  cela  le  doftorat! 
Six  heures  de  parlotes  vides,  de  discussions  a  cote,  pour 
ne  rien  dire...  »  Rolland  reste  a  peine  cinq  ans  a  la 
Sorbonne.  Bientot  il  sera  absorbe  par  la  litterature, 
ensuite  par  la  politique. 

Avec  Romain  Rolland,  un  nouveau  type  de  musico- 
logue  fait  son  apparition.  II  raconte  et  analyse  avec  une 
clarte  lumineuse,  evoque  la  Renaissance  et  le  Baroque 
dans  toute  leur  plenitude.  Sa  these  es~l  son  meilleur 
ouvrage,  elle  reSle  superieure  a  toutes  les  publications 
sur  le  meme  sujet.  Base  technique  solide,  methode  nou- 
velle,  elegante,  Fappareil  critique  n'etourTe  pas  les  idees 
et  n'alourdit  pas  le  texte.  Au  lieu  du  ton  do&oral  de 
certaines  dissertations,  nous  trouvons  ici  une  prose  har- 
monieuse  et  coloree,  une  narration  captivante.  La  finesse 
et  Find6pendance  de  son  jugement  donne  a  ses  gloses 
un  tour  frappant  et  original,  meme  lorsqu'elles  sont 
inexades.  Ses  travaux  sur  le  xvmesiecle  (Haendel),  font 
preuve  d'esprit  analytique.  Son  roman  Jean-Chriftophe 
e§t  1'apotheose  d'un  ideal  humaniste  et  musical.  Le 
Moyen  age  ne  Tinteresse  pas,  il  fait  confiance  aux  tra- 
vaux de  son  ami,  P.  Aubry.  D'autant  plus  le  s^duit 
1'epoque  contemporaine.  Rolland  a  public  sur  Beethoven 
sept  volumes  d'une  valeur  inegale.  Le  cara£tere  humain 
du  portrait,  place  dans  son  contexte  hi&orique, 
correspond  mieux  a  la  verite  que  1'analyse  du  Style.  Ayant 
abandonne  les  recherches  musicologiques,  il  ne  connait 
pas  les  etudes  recentes  sur  le  pre-beethovenisme  et  le 
jeu  des  influences  lui  6chappe  quelquefois.  Parmi  ses 
eleves,  citons  G.  Cucuel,  specialise  du  xviii6  siecle,  et 
H.  Prunieres.  Ce  dernier  commenga  Tedition  des  ceuvres 
completes  de  Lully,  avec  la  collaboration  d'un  eminent 
confrere,  A.  Tessier. 

Andre  Pirro  eft  la  plus  haute  figure  de  la  musicologie 
contemporaine.  Fils  d'un  organise,  d'origine  lorraine, 
organisTie  lui-meme  (eleve  de  Widor),  par  ses  etudes 
approfondies,  par  ses  recherches  toujours  personnelles, 
il  acquit  une  erudition  prodigieuse  et  un  remarquable 
'ugement  critique.  Pal^ographe  averti,  il  lisait  facilement 
.es  manuscrits  de  toutes  les  epoques;  cerveau  cartesien, 
la  technique  musicale  ne  lui  posait  aucun  probleme.  Ex- 
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cellent  latinise,  parlant  cinq  langues,  ecrivain  d'une  rare 
sensibilite,  il  s'interessait  aux  questions  les  plus  diverses. 
A  I'invitation  de  Charles  Bordes,  arumateur  du  passe 
musical,  Pirro  accepta  d'enseigaer  a  la  Schola  Cantorum, 
et  dirigea  avec  A.  Guilmant  les  Archives  des  maitres  de 
I'orgw.  II  fit  paraitre  maintes  publications  importantes. 
II  poursuivit  sa  carriere  de  professeur  a  Tficole  des 
hautes  etudes,  puis  a  la  Sorbonne. 

A  partir  de  1897.,  Pirro  travailla  sans  cesse  a  ses  publi- 
cations sur  Bach,  dont  il  devint  le  plus  penetrant  exegete, 
grace  a  une  nouvelle  methode  que  son  condisciple  chez 
Widor,  A.  Schweitzer,  reclama  comme  sienne.  Eugene 
Borrel,  collegue  de  Pirro  a  la  Schola  et  specialise  du 
xviii6  siecle,  demontra  la  priorite  de  Pirro  en  relevant 
dans  une  etude  de  celui-ci,  parue  en,  1900,  un  passage 
resumant  sa  these,  reprise  par  Schweitzer  en  1905.  II 
s'agit  du  probleme  essentiel  de  Bach  : 

Les  formules  de  Schiitz  qui  jaillissent  du  texte,  qui  en 
germent  naivement,  Bach  les  6mancipera  de  Tentiere  sujetion 
verbale,  mais  en  usera  pour  order  en  face  de  la  parole  une 
langue  signifiante  aussi,  encore  qu'independante,  il  ne  s'im- 
pose  plus  de  traduire,  mais  il  commentera  et  les  termes  du 
commentaire  seront  bien  du  lexique  de  Schtitz. 

De  meme  importance  sont  ses  travaux  sur  Schtitz, 
Buxtehude  et  Descartes.  II  a  fouille  les  archives  et  les 
bibliotheques  pour  mieux  connaitre  la  pratique  inStru- 
mentale  du  xive  et  du  xve  siecle.  Malgre  rimpressionnant 
appareil  critique,  on  sent  battre  le  cceur  de  Tepoque. 
Pirro  etait  plus  qu'un  erudit,  plus  qu'un  savant  :  c'etait 
un  artiste. 

La  musicologie  medievale,  en.  veilleuse  depuis  la  dis- 
parition  de  Coussemaker,  connut  un  nouvel  essor  vers 
la  fin  du  xixe  siecle,  avec  Pierre  Aubry.  Ce  jeune  et 
genial  chartisT:e,  guide  par  les  travaux  de  Gaston  Paris, 
etudia  dans  le  detail  la  musique  francaise  du  Moyen.  age. 
Ses  connaissances  musicales  etendues,  son  initiation  a 
ThisT:oire  politique,  litteraire,  linguistique,  iconogra- 
phique,  ont  acquis  a  ses  publications  un  renom  universel. 

Le  nombre  de  ses  ouvrages  etant  considerable,  nous 
n'en  citerons  que  quelques-uns  :  les  Plus  Anciens  Monu- 
ments de  la  mmique  fran^am  (avec  fac-simil6s,  1903); 
Lais  et  Descorts  frangau  du  XIZIe  siecle  (avec  Alfred  Jean- 
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roy,  1900);  'Eflampies  et  danses  roy  ales  (les  plus  anciens 
textes  de  musique  instrumentale  au  Moyen  age,  1907). 
Publication  capitale  :  Cent  Motets  du  XIIIe  sleek  (3  vol. 
en  fac-similes  et  en  transcription  d'apres  le  Cod.  Bamberg, 
ed.  IV,  6;  etudes  et  commentaires,  1908).  'Le  Roman  de 
Fauvel  (en  fac-similes,  avec  textes,  editions  annotees, 
1907).  Ouvrage  ethno-musicologique  :  A.U  Turketfan. 
Notes  sur  quelques  habitudes  musicales  ch 


he%  les  Tadjiks  et 
les  Sartes  (1905). 

Ses  recherches  sur  la  rythmique  des  troubadours  et 
des  trouveres  furent  au  centre  de  la  tragedie  de  sa  vie, 
qui  fut  aussi  celle  de  la  musicologie  franchise.  Pour 
resoudre  le  probleme  rythmique  de  la  chanson  des  trou- 
veurs,  il  recourut  a  la  modalite,  a  la  le£ture  modale.  II 
faut  entendre  par  «  mode  »  une  formule  rythmique, 
employee  par  la  notation  mesuree  dans  le  sens  de  la 
metrique  grecque,  batissant  des  melodies  sur  lambe, 
spondee,  trochee,  etc.  L'application  de  cette  doctrine, 
avec  certaines  reserves,  a  fourni  a  Aubry  la  clef  de  la 
rythmique  des  troubadours.  A  ce  moment,  un  Alsacien, 
Beck,  eleve  du  philologue  Grober  et  du  musicologue 
Ludwig,  reclame  la  priorite  de  la  nouvelle  methode. 
Apres  une  polemique  discourtoise,  un  jury  d'honneur 
fut  consl:itu6  pour  trancher  la  question,  sous  la  presidence 
de  1'archeologue  Dieulafoy.  Emmanuel,  compositeur  et 
dodteur  es  lettres,  presentait  le  rapport.  Aucun  membre 
du  jury  (Bedier,  romanisT:e,  Chantavoine,  Laloy,  do&eur 
es  lettres,  Malherbe,  musicologue)  n'etait  specialislie  de 
la  rythmique  modale.  Apres  six  jours  d'interrogatoires 
et  de  discussions,  le  jury  prononga  un  jugement  ahuris- 
sant,  et  dont  la  seule  excuse  est  1'ignorance  absolue  :  il 
proclama  la  priorit6  de  Jean  Beck  et  obligea  Aubry  et 
le  dire&eur  de  la  collection  (Chantavoine),  ou  devait 
paraitre  le  volume  sur  les  Trouveres  et  Troubadours,  a  rayer 
le  passage  qui  de"clarait  Aubry  inventeur  de  la  doftrine 
modale.  Aubry  attaqua  Emmanuel  avec  une  violence 
extreme,  dans  la  «  Revue  musicale  »  de  Combarieu. 
Voici  un  extrait  de  sa  lettre  : 

Ce  qui  e$l  certain  et  que  j'affirme  hautement,  c'eSt  que 
malgr^  vos  efforts  pour  arriver  a  demontrer  le  contraire, 
malgre  votre  critique  branlante-et  caduque,  M.  Emmanuel, 
c'e^t  en  France,  c'eSl  chez  nous  et  plus  qu'en  Allemagne, 
c'e^t  par  un  Frangais  aussi,  qu'a  6te  retrouvee  la  signification 
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longtemps  oubliee  de  la  langue  musicale  des  troubadours  et 
des  trouveres  frangais.  Pas  un  inslant  au  cours  de  la  discussion, 
vous  n'avez  ete"  en  etat  de  decider  de  mon  adversaire  ou  de 
moi,  lequel  avait  tort,  lequel  avait  raison. 

L'honnetete  et  la  bonne  foi  d'Emmanuel  avaient  ete 
surprises,  il  ne  s'en  rendit  compte  que  trop  tard;  le  jury 
egalement.  La  stupefaction  etait  plus  grande  en  Alle- 
magne  ou  la  personnalite  de  Beck  ne  jouissait  pas  d'une 
grande  sympathie  et  ou  Ton  appreciait  toute  la  valeur 
de  Pierre  Aubry.  Un  mois  apres  le  jugernent,  Riemann 
appelait  la  do&rine  non  pas  m&hode  Beck,  mais  methode 
Aubry-Beck.  Aubry  avait  de  grands  projets;  il  allait 
publier  le  Chansonnier  de  I* Arsenal,  lorsque  au  cours  d'un 
exercice  d'escrime  au  fleuret,  il  fat  blesse  mortellement. 
Aussitot  la  sotte  legende  d'un  suicide  se  repandit.  Dans 
un  article  touchant,  Romain  Rolland  exalta  le  grand 
disparu.  J,  Wolf,  paleographe  et  professeur  a  1'univer- 
site  de  Berlin,  avec  un  rare  sens  de  la  justice,  evoquant 
dans  un  article  la  tragedie  du  savant  fran9ais,  rendit 
hommage  a  la  grandeur  et  a  Toriginalite  du  travail 
d'Aubry. 

Cependant,  Beck  et  ses  adeptes  ne  desarmaient  pas. 
Beck  jeta  dans  la  polemique  le  nom  de  Ludwig,  profes- 
seur a  Strasbourg,  en  lui  attribuant  1'invention  de  la 
theorie  modale.  Peu  apres,  aucune  universite  allemande 
ne  voulant  de  lui,  Beck  6migra  en  Amerique,  ou  il 
mourut  en  1945.  II  y  a  quelques  ann6es,  M.  Chailley, 
fouillant  les  papiers  d'Aubry,  legues  par  sa  veuve  a  Tlns- 
titut  de  Musicologie,  trouva  des  documents  qui  prouvent 
sans  conteste  la  priorite  du  savant  fran^ais.  D'abord,  le 
texte  de  la  these  soutenue  en  1898  par  Aubry  a  sa  sortie 
de  Fficole  des  Chartes,  dont  la  «  position  »  seule  fut 
imprim6e  et  a  laquelle  il  renvoie  dans  sa  poldmique.  «  La 
do6brine  modale  y  est  deja  pr6sente  d'un  bout  a  1'autre  » 
(mais  il  n'etablissait  pas  encore  de  difference  entre  manus- 
crits  mesures  et  non  mesures).  Dans  ses  ecrits  ulterieurs, 
la  dodtrine  modale  se  degage.  Lors  de  la  premiere  visite 
de  Beck  a  Aubry,  en  1906,  la  theorie  de  celui-ci  etait  deja 
completement  formee. 

Parmi  les  papiers  se  trouve  une  longue  lettre  de 
Ludwig  datee  du  13  avril  1907,  publiee  par  M.  Chailley 
dans  «  Archiv  fur  Musikwissenschaft  »,  ou  le  nom  de 
Beck  n'eslt  pas  mentionne  et  d'ou  il  ressort  que  Ludwig 
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aurait  aide"  Aubry  de  ses  conseils.  II  faudrait  done, 
d'apres  M.  Chailley,  parler  ddsormais  du  sySleme  Aubry- 
Ludwig. 

LALO.  L'ESTHETIgUE  MUSIC  ALE 

Une  place  speciale  revient  a  Charles  Lalo,  professeur 
en  Sorbonne,  qui,  dans  son  Esquisse  d'une  eflhetiqw  mwi- 
cak  scientifique,  formula  une  theorie  nouvelle.  Partant  de 
la  speculation  philosophique  et  de  la  recherche  scienti- 
fique,  Lalo  veut  arriver  a  des  conclusions  hisTroriques. 
Apres  avoir  examine  les  trois  qualites  du  son  (hauteur, 
intensity,  timbre),  il  etudie  les  conditions  abstraites  de  la 
musique,  la  progression  triple  des  pythagoriciens,  les 
rapports  simples  d'Euler,  la  theorie  mixte  de  Vallotti,  qui 
melange  Zarlino,  Tartini,  Rameau  et  Calegari,  la  fusion 
des  sons  de  Stumpf,  le  dualisme  de  Eiemann,  etc. 

Pour  Lalo,  Testhe'tique  musicale  es~t  une  science  inte- 
grale  qui  doit  etudier  la  musique  au  point  de  vue  des 
mathematiques,  de  la  physique,  de  la  psychologic,  de  la 
sociologie,  etc.  «  La  science  integrale  de  TeSthetique 
doit  etre  normative,  elle  doit  etablir  une  6chelle  objective 
des  valeurs.  » 

Lors  de  sa  parution,  cet  ouvrage  tut  seVerement  jug6 
par  un  jeune  musicologue,  P.  Masson.  «  II  n'eSl  pas 
prudent  pour  les  sociologues  de  vouloir  avancer  a  tout 
prix  sur  un,  terrain  ou  les  higtoriens  pietinent  encore. 
On  n.e  peut  tirer  une  loi  bien  precise  de  faits  mal  connus 
ou  mal  interpretes  »  (S.I.M.,  1908). 

Pour  Masson,  il  faut  diSlinguer  entre  la  science  de 
1'art  et  reSthetique  de  Tart.  «  La  methode  sociologique 
de  M.  Durkheim  semble  avoir  pes6  lour  dement  sur  la 
pensee  de  notre  auteur  »,  dit-il. 

La  conception  de  Lalo  devance  son  e*poque  en  r^dui- 
sant  un  accord  a  ses  trois  elements  conStitutifs,  ryth- 
mique,  mdlodique  et  harmonique,  a  leurs  luttes  intd- 
rieures :  il  annonce  l'hi§toire  §tru6turelle.  Cette  eSthetique, 
appliqu^e  a  la  musique,  porte  le  cachet  de  la  theorie  de 
Guyau  sur  «  Tart  au  point  de  vue  sociologique  ».  Qua- 
rante-cinq  ans  apres,  H.  Mersmann  parlera  de  la  socio- 
logie comme  science  auxiliaire  de  1'hi^toire  de  la  musique 
(1953).  Certes,  la  loi  des  trois  e"tats  de  Comte  hanteLalo, 
mais  son  classement  ne  riesifte'pas  a  1'examen  hi^torique. 
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Classiques  :  Haydn,  Mozart,  Beethoven;  pseudo- 
classiques  :  Chopin,  Mendelssohn,  Schumann;  po£t-clas- 
siques  :  Berlioz,  Wagner.  Ces  qualificatifs  diStribues 
gratuitement  creent  une  confusion  des  idees  et  des  juge- 
ments.  Le  rapprochement  des  epoques  et  des  courants 
que  tente  Lalo  prefigure,  en  quelque  sorte,  Malraux 
(la  Metamorphose  des  dieux),  bien  que  ses  connaissances 
pratiques  ne  suffisent  pas  a  juSlifier  ses  theories.  Mais 
nous  pouvons  nous  accorder  avec  lui  sur  un  point,  c'eft 
qu'il  n'existe  pas  encore  de  conception  specifique  de  la 
sociologie  musicale. 

La  tentative  la  plus  connue  de  rapprocher  les  arts 
litteraires,  plaStiques  et  sonores,  et  de  les  reduire  a  un 
denominateur  commun,  c'esl:  la  question  du  «  baroque  ». 

A  I'instar  du  mot  «  gothique  »,  auquel  la  Renaissance 
donnait  un  sens  pejoratif,  le  terme  «  baroque  »,  en 
France,  avait  une  nuance  de  blame  (voir  YEncyclopedie 
de  Diderot).  Que  faut-il  entendre  par  ce  «  baroque  » 
servant,  pour  Emile  Male  et  ses  contemporains,  a  de*si- 
gner  la  periode  qui  s'etend,  avec  des  coupures,  du 
concile  de  Trente  (i  545-1 5  63)  au  debut  du  xviii6  siecle  ? 
Certains  hiStoriens  et  philosophes  voient  surgir  du 
«  baroque  »  a  toutes  les  epoques.  Ainsi  1'Italien  Bene- 
detto Croce,  PAllemand  Wolfflin,  TEspagnol  Eugenio 
d'Ors.  Tous  trois  consider ent  le  «  baroque  »  comme 
une  re*a£tion  contre  le  classicisme,  comme  une  antinomic, 
«  un  eon  ».  Partant  de  Parchite&ure,  H.  Focillon 
(  Vie  des  formes)  ,1936,  distingue  trois  etats  dans  Involution 
de  chaque  Style,  dont  le  troisieme  esl:  toujours  le  «  ba- 
roque »  :  gothique  flamboyant  =  gothique  baroque,  et 
meme  le  troisieme  etat  du  baroque  eft  baroque-baroque 
(Borromini).  D'Ors  appelle  Goya  peintre  «  baroque  »! 
En  Allemagne,  le  baroque  marquait  la  Contre-Reforme; 
en,  France,  P.  Ladevan  reserve  le  «  baroque  »  au  second 
ftade  de  la  Contre-Reforme :  «  magnifique  et  luxueux  ». 
Pour  lui,  «  le  chateau  de  Versailles  raconte  le  conflit 
entre  le  baroque  et  le  classicisme  ».  Aujourd'hui,  on 
emploie  le  mot  «  baroque  »  generalement  dans  un  sens 
italien  (Bernin).  II  y  a  done  dans  1'interpretation  du 
«  baroque  »  des  incertitudes,  des  hesitations  et  aussi  des 
contradictions.  On  cherche  en  outre  du  «  baroque  »  dans 
la  litt^rature  frangaise,  mais,  la  non  plus,  on  n'est  pas 
d'accord  sur  la  place  qui  lui  revient.  On  parle  du  «  baro- 
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quisme  »  de  Rabelais  et  du  «  baroque  »  de  Ronsard. 

Ces  problemes  etant  si  discut^s  dans  les  lettres  et  les 
beaux-arts,  on  devine  que  dans  Phistoire  de  la  musique 
regne  une  indecision  encore  plus  gran.de  en  ce  qui 
concerne  le  «  baroque  ». 

Sachs  voit  ou  sent  dans  tous  les  arts  une  ame  baroque, 
identique  ou  commune  aussi  bien  dans  la  prose  que  dans 
la  poesie.  Sa  these  fut  combattue  chez  les  Allemands 
tacitement  par  Th.  Kroyer,  et  ouvertement  par  R.  Haas, 
lequel  date  le  «  baroque  »  de  la  mort  de  Lassus  et  de 
Palestrina  (1594);  de  plus,  il  pretend  qu'il  n'y  a  rien  de 
commun  entre  les  arts  plastiques  et  la  musique.  La  plus 
violente  reaction  contre  ces  theories  allemandes  est  celle 
de  Delia  Corte.  Pour  ce  dernier,  le  baroque  italien  com- 
mence vers  1650  et  se  termine  par  la  decadence  des 
formes  au  debut  du  xixe  siecle.  Aux  yeux  de  Mme  Clercx- 
Lejeune,  le  «  baroque  »  a  un  sens  philosophique  :  c'est 
Tart  en  mouvement.  Certes  la  musique  est  toujours  un 
mouvement,  mais  il  s'agit  cette  fois  d'un  mouvement 
dynamique  contre  les  formes  cristallisees. 

On  voit  que  dans  le  domaine  de  la  musique,  les  dif- 
ferentes  conceptions  et  applications  persistent.  L'exten- 
sion  du  terme  «  baroque  »,  en  vogue  a£tuellement, 
demande  les  plus  grandes  precautions.  L'historien  pense 
presque  toujours,  inconsciemment,  au  baroque  de  son 
pays.  II  en  resulte  une  grande  confusion.  Louis  Reau 
compare  le  peintre  des  Fetes  galantes  a  Marivaux.  G.  de 
Saint-Foix  voit  dans  le  style  de  Couperin  une  «  trans- 
position musicale  »  de  Watteau.  Definitions  justes  et 
premises.  Recemment,  a  ce  maitre  incomparable  du  raffi- 
nement  de  la  pensee  et  de  1'expression  que  fut  Couperin, 
parfaite  incarnation  du  style  «  Regence  »,  Bukofizer 
decernait  Tepithete  «  baroque  ». 

LES  CONTEMPORAINS 

N'oublions  pas  cinq  disparus,  Lionel  de  La  Laurencie, 
Georges  de  Saint-Foix,  Theodore  Gerold,  Adolphe 
Boschot,  et  J.  G.  Prod'homme.  Les  xvne  et  xviii6  siecles 
n'avaient  aucun  secret  pour  La  Laurencie,  pre"sident- 
fondateur  de  la  Societe  frangaise  de  Musicologie  (1917). 
Ses  travaux,  ainsi  V&cok  fran^aue  de  violon  de  Lul/y  a  Viotti 
(3  vol.,  1922-24),  sur  1'histoire  de  la  symphonie  fran^aise, 
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sur  les  amateurs  de  Fop6ra-comique,  sur  les  luthistes, 
font  autorlte.  Son  ami  et  compagnon  d'armes,  G.  de 
Saint-Foix,  est  peut-etre  le  plus  perspicace  esprit  ana- 
lytique  de  la  musicologie  contemporaine.  II  evoque  avec 
une  fidelite  et  une  precision  6tonnantes  le  monde 
complexe  de  Tame  et  de  1'ceuvre  mozartiennes  (trente- 
cinq  periodes  de  Style).  Guide*  par  sa  connaissance 
approfondie  de  toutes  les  musiques  du  xvme  siecle,  son 
Mo%art  en  cinq  volumes,  dont  les  deux  premiers  sont 
ecrits  en,  collaboration,  avec  Th.  de  Wyzewa,  est  le  pre- 
mier portrait  critique  et  authentique  du  maitre  salzbour- 
geois  et  1'analyse  de  son  ceuvre.  Th.  Gerold,  pasteur, 
professeur  a  Puniversite"  de  Strasbourg,  fit  des  etudes 
de  chant,  de  composition,  de  philologie  romane  et  de 
theologie.  II  fut  successivement  charge  de  cours  a  Puni- 
versite  de  Strasbourg,  do&eur  es  lettres,  dofteur  en 
theologie,  enfin,  en  1936,  professeur  de  musicologie  a 
la  faculte  de  Strasbourg.  Tres  vers6  dans  la  patrologie, 
on  lui  doit  un  mte'ressant  volume  sur  les  Peres  de  I'&gli&e 
et  la  musique,  plusieurs  travaux  sur  le  Moyen  age,  dont 
un  excellent  manuel.  A.  Boschot,  secretaire  perpdtuel 
de  1* Academic  des  Beaux-Arts,  consacra  son  a&ivite  a 
Berlioz,  mais  ses  autres  volumes,  entre  autres  son  Mozart, 
sont  egalement  rernarquables.  J.  G.  Prod'homrne  se 
consacre  aussi  au  xviii6  et  au  xixe  siecles.  Sa  Jeunesse  de 
Beethoven  e§t  1'un  des  meilleurs  ouvrages  de  la  litterature 
beethovenienne.  Gluck  6voque  le  compositeur  des  tra- 
gedies lyriques  frangaises  ct'apres  des  sources  inedites 
ou  peu  exploiters;  plusieurs  volumes  sur  Berlioz  et  un 
grand  nombre  <T etudes  importantes  fond6es  sur  une 
documentation  nouvelle  composent  son  bagage  musi- 
cologique  original. 

A  cette  galerie,  il  faut  aj  outer  le  portrait  d'un  hiStorien 
beige  de  langue  frangaise,  maitre  incontesl:e  de  la  musi- 
cologie contemporaine,  Charles  Van  den,  Borren.  Jus- 
qu'a  1905,  il  mena  de  front  sa  carriere  d'avocat  et  son 
a£tivite  de  musicologue.  La  pratique  du  droit  a  certai- 
nement  contribue  a  former  la  clarte  de  sa  pens6e  et  de 
ses  moyens  d'expression.  Son  erudition  couvre  les 
epoques  et  les  sujets  les  plus  divers.  La  musique  de  vir- 
ginal ou  la  musique  de  clavier  des  Pays-Bas  trouvent  en 
lui  un  analyste  precis  et  me"thodique.  Une  de  ses  meil- 
leures  etudes,  PEffhetique  expressive  de  Gmttaume  Dufay 
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dans  ses  rapports  avec  la  technique  musicals  du  XVQ  stick 
(1945),  nous  r^vele  une  profonde  initiation  a  1'Europe 
de  la  Renaissance.  Quand  il  traite  les  problemes  les  plus 
compliques,  il  es~t  toujours  d'une  le&ure  captivante. 
Bibliothecaire  du  Conservatoire  royal  de  Bruxefies,  pro- 
fesseur  d'universite  a  Liege.,  puis  a  Bruxelles,  c'est  un 
grand  educateur;  citons,  parmi  ses  eleves,  Mme  Suzanne 
Clercx-Lejeune,  qui  lui  succeda  a  1'universite  de  Liege, 
remarquable  quinziemiSte  dont  la  documentation  et  les 
vues  sont  toujours  riches  et  fecondes;  Robert  Wan- 
germee,  successeur  du  maitre  a  1'universite  de  Bruxelles, 
biographe  de  Fetis;  et  Albert  Van  der  Linden,  erudit, 
bibHothecaire  du  Conservatoire  royal  de  Bruxelles. 

Parmi  les  eleves  de  Pirro,  figurent  Yvonne  Rokseth, 
professeur  a  1'universite  de  Strasbourg,  medieviSte  et 
quinziemiSte,  qui  a  public  Tedition  monumentale  du 
manuscrit  de  Montpellier;  sa  mort  prematuree  eslt  une 
perte  irreparable;  Jeanne  Marix,  specialise  de  la  musique 
des  dues  de  Bourgogne,  disparue  elle  aussi  pr6matur6- 
ment;  G.  Thibault,  le  meilleur  connaisseur  de  la  chanson 
du  xve  siecle,  evocatrice  de  la  musique  d'autrefois 
par  des  concerts  hisl;oriques  aux  instruments  anciens; 
J.  Chailley,  compositeur,  chef  d'orcheslxe,  medievis^e, 
professeur  a  la  Sorbonne,  diredeur  de  FInsKitut  de  musi- 
cologie;  F.  Raugel,  eleve  de  d'Indy,  alto,  organise,  chef 
d'orcheslre,  initiateur  et  animateur;  Machabey,  bio- 
graphe de  Guillaume  de  Machault;  filisabeth  Lebeau, 
N.  Bridgman,  V.  Fedorov,  J.  Vigue  et  d'autres. 

Le  successeur  de  Pirro  a  la  Sorbonne  fut  P.  M.  Masson, 
normalien,  compositeur,  eleve  de  d'Indy  et  de  Rolland; 
auteur  d'une  these  sur  Rameau,  professeur  a  1'universite 
de  Grenoble,  dire&eur  des  InStituts  frangais  de  Florence 
et  de  Naples,  professeur  d'his"toire  de  la  musique  a  la 
Sorbonne,  et  ensuite  titulaire  de  la  chaire  de  Pirro,  il 
fut  un  excellent  humanize;  il  etudia  surtout  les  xvie  et 
xviii6  siecles;  sa  these,  ses  6tudes  (la  musique  mesuree, 
la  grande  saison  italienne  de  1753,  la  querelle  des  Bouf- 
fons,  etc.)  ont  largement  contribue  a  une  meilleure 
connaissance  de  ces  epoques.  Parmi  ses  publications  ita- 
liennes,  citons  Canti  carnasctaleschi  (Florence,  1913). 
Pedagogue  consciencieux,  il  a  forme"  Renee  Girardon, 
devenue  Mme  Masson,  Gisele  Brelet,  G.  Favre,  A.  Ver- 
chaly;  d'autres  horizons  sont  venus  F.  Lesure,  chartiste 
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(Tune  formation  universelle,  J.  Jacquot,  maitre  de 
recherches,  organisateur  de  colloques  internationaux, 
Gilbert  Rouget,  etc.  Solange  Corbin,  eleve  de  L.  Hal- 
phen  et  Masson  apres  de  longs  sejours  d'etudes  dans 
les  pays  latins,  do£teur  es  lettres  et  charged  de  cours 
a  PEcole  pratique  des  hautes  etudes,  avec  ses  leftures 
paleographiques  et  leurs  erudits  commentaires,  complete 
le  travail  de  PlnSiitut  de  musicologie.  Cl.  Marcel-Dubois, 
remarquable  folklorisle,  esl:  char  gee  du  departement  de 
musique  du  musee  des  Arts  et  Traditions  populaires  de 
France.  L'ethnomusicologue  A.  Schasffner,  maitre  de 
recherches,  explorateur  de  PAfrique,  auteur  de  nom- 
breuses  publications  remarquables  sur  les  sujets  les  plus 
varies,  a  etc  en  France  Pintrodufteur  de  Pethnologie 
musicale. 

II  esl:  tragique  que  la  disparition  de  Combarieu  ait 
entraine  la  suppression  de  la  chaire  de  musicologie  au 
College  de  France.  Au  Conservatoire  national,  le 
compositeur  J.  F.  E.  Gautier  fut  le  premier  professeur 
de  PhiStoire  de  la  musique.,  chaire  creee  pour  lui  erx  1872. 
Sa  culture  humanize,  ses  connaissances  techniques  le 
designaient  pour  cette  tache.  Assurement,  dans  son 
enseignement  prevalaient  des  elements  anecdotiques. 
Cependant,  11  etudia  non  seulement  la  vie  des  musiciens, 
mais  aussi  leur  musique.  La  copie,  ecrite  de  sa  main,, 
de  I'Orfeo  de  Monteverdi,  vers  le  milieu  du  xixe  siecle 
(bibliotheque  du  Conservatoire,  D  8470),  en,  esl:  le  temoi- 
gnage.  Toutefois,  Penseignement  hi^torique  avec  illus- 
tration musicale  s'attache  au  nom  de  Bourgault-Ducou- 
dray.  Son  eleve,  M.  Emmanuel,  qui  luisuccedaen  1909, 
esl:  Pauteur  d'une  Hitioire  de  la  langue  musicale,  qui  n'esl: 
pas,  a  proprement  parler,  un  ouvrage  hiStorique,  mais 
plutot  un  essai  e&h&ico-philosophique  sur  le  dualisme 
majeur-mineur.  De  rxos  jours,  au  Conservatoire,  Pensei- 
gnement de  la  culture  musicale  esl:  partage  entre  les 
classes  de  Norbert  Dufourcq  (hiStoire  de  la  musique), 
qui  r6unit  ses  anciens  eleves  dans  un  seminaire  ou  Pon 
etudie  la  musique  frangaise  des  xvne  et  xvine  siecles, 
et  de  Marcel  Beau£Is  (egthetique),  Roland-Manuel  ayant 
renonce  a  Penseignement  de  cette  discipline  en  1959. 
La  sedion  de  musique  de  Pficole  des  hautes  etudes  a 
cesse  d'exifter.  II  faut  esperer  qu'a  Pficole  des  chartes 
et  au  College  de  France  seront  creees  des  chaires  de 
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musicologie  m6dievale  ou  generale  et  que  les  universites 
de  province  se  verront  egalement  dote"es  de  chaires  de 
musicologie.  Car  pour  toute  PUniversite  de  France,  il 
ne  re§te  qu'une  chaire  a  Paris  (a  la  faculte  des  Lettres), 
une  autre  a  Puniversite  de  Strasbourg  (Marc  Honegger) 
et  une  troisieme  a  Puniversite  de  Poitiers,  occupee  par 
Solange  Corbin.  A  la  Sorbonne,  parmi  les  titulaires 
d'autres  chaires,  MM.  Jankelevitch,  Marrou,  Souriau 
s'occupent  aussi  des  questions  musicologiques.  L'Alle- 
magne,  PAngleterre,  PItalie,  PEspagne,  la  Belgique,  la 
Suisse,  PAutriche,  la  Pologne,  les  Pays  Scandinaves 
comptent,  dans  leurs  universites,  une  vingtaine,  au 
moins,  de  chaires  de  musicologie,  sans  tenir  compte  des 
inStituts.  En  Am6rique,  de  meme,  une  importante  ecole 
de  musicologie  s'e§t  formee  au  point  qu'elle  depasse 
aujourd'hui  num&tiquement  celle  de  PAllemagne.  La 
generation  precedent e  a  fourni  des  savants  tels  que  Ben- 
nett, Elson,  Hackett,  Hove,  Hughes,  Kinkeldey  et 
O.  Sonneck,  dire£teur  du  departement  de  musique 
de  la  bibliotheque  du  Congres.  De  nos  jours,  on  doit 
citer  au  moins  P.  Lang  (eleve  de  Pirro),  O.  Strunk, 
E.  Lowinsky,  D.  Grout,  Dragan  Plamenac  (61eve  de 
Pirro),  Jacques  Barzun,  d'origine  fran^aise,  G.  Reese,  etc. 
A  la  suite  de  la  nazification  des  universites  allemandes, 
de  nombreux  et  eminents  musicologues  (Bukofzer,  Eins- 
tein, Apel,  Hertzmann,  Schrade,  etc.)  ont  Emigre  aux 
fitats-Unis  ou  des  chaires  ont  ete  mises  a  leur  disposi- 
tion. 

Ainsi  fut  possible  la  formation  des  «  ecoles  musico- 
logiques »  :  a  Cambridge  et  a  Oxford  (Arkwright,  Fel- 
lowes,  Sir  J.  Stainer,  Fuller-Maitland,  E.  Dent,  Wes- 
trup,  etc.);  a  Barcelone  (H.  Angles,  M.  Querol),  a  Madrid 
(J.  Subira);  en  Italic,  parmi  les  successeurs  de  Ademollo, 
Torchi,  Chilesotti,  Radiciotti,  Casimiri,  Delia  Corte,  Tor- 
refranca,  Pirrotta,  Ghisi,  Damerini,  Mompellio,  Barblan, 
Sartori,  Tagliavini,  etc.;  aux  Pays-Bas,  A.  Smijers, 
E.  Reeser,  K.  P.  Bernet-Kempers ;  a  Copenhague,  Jeppesen 
et  Larsen;  a  Stockholm,  Norlind  et  son  eleve  Moberg; 
en  Suisse,  Nef,  Merian,  Handschin,  R.  A.  Mooser, 
K.  von  Fischer;  en  Pologne,  Jachimecki,  Chybinski, 
Opienski,  Chominski,  sans  oublier  les  democraties  popu- 
laires. 

Un   di£tionnaire   allemand   recemment  paru   affirme 
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que  les  universites  allemandes  forment  plus  de  musico 
logues  que  toutes  les  universites  du  monde  reunies.  II 
n'est  plus  certain  qu'aujourd'hui  cela  soit  exa£t.  Mais, 
de  toute  fagon,  quantite  ne  signifie  pas  necessairement 
qualite.  Loin  de  contester  la  valeur  des  savants  alle- 
mands,  tels  que  Riemann,  Adler,  Abert,  Wolf,  Besseler, 
Blume,  Albrecht,  Engel,  Gurlitt,  Husmann,  Fellerer, 
M.  Schneider,  W.  Wiora  et  toute  une  jeune  ecole  a&ive, 
il  faut  reconnaitre  que  les  grandes  initiatives  ou  syn- 
theses sont  souvent  parties  d'autres  pays.  Dom  Mocque- 
reau  marque  la  reSlauration  gregorienne,  Aubry  la  renais- 
sance des  recherches  medi6vi£tes,  Pirrotta,  celle  de  Yars 
nova,  Saint-Foix  celle  de  la  mozartologie,  Pirro  la  resur- 
re£Hon  de  Bach,  Larsen,  Robbins  Landon  et  A.  Van 
Hoboken  celle  de  Haydn,  Pincherle  celle  de  Vivaldi, 
Kkkpatrick  celle  de  Scarlatti,  etc. 

Cette  esquisse  de  1'evolution  de  la  musicologie  montre 
que  les  sciences  qui  la  forment  ne  sont  encore  qu'a 
Tetat  naissant.  Le  jugement  de  I'hiStoire  changera  ou 
sera  sanctionne  par  la  revelation  d'un  materiel  plus 
abondant.  C'esT:  a  peine  si  la  centieme  partie  de  la  musique 
manuscrite  ancienne  a  etc  publiee  jusqu'a  nos  jours.  II 
en  va  de  meme  de  la  reimpression  d'ceuvres  rarissimes 
ou  uniques.  II  faut  esp6rer  que  les  probl^mes  obscurs 
seront  elucides.  Lorsqu'on  disposera  d'un  plus  grand 
nombre  de  textes,  de  travaux  preparatoires,  les  rapports, 
cormexites,  correlations,  dependances  seront  mieux  mis 
en  relief.  Non  seulement  revolution  de  la  musicologie 
eft  importante  pour  Thi^toire  et  pour  PhiStorien,  mais 
elle  peut  apporter  de  grandes  surprises,  de  nouvelles 
valeurs  vivantes  au  public,  aux  salles  de  concerts  ou  de 
theatre.  Certainement  la  jeune  generation  de  la  musi- 
cologie italienne  s'attaquera  au  probleme  mondial  de 
1'italianisme  de  la  musique  non  italienne.  Si  G.  de  Saint- 
Foix  a  accompli  cette  tache  monumentale  pour  Mozart, 
il  resle  encore  beaucoup  a  faire  en  ce  domaine,  notam- 
ment  pour  Schutz,  Bach  et  sa  famille,  ou  Beethoven, 
eleve  de  Salieri.  Viendra  le  temps  ou  Ton  reclassera  les 
xvie,  xvne  et  xviii6  siecles  sous  1'^gide  de  nouveaux 
maitres.  L'edition  complete  des  ceuvres  de  Vivaldi,  la 
monographic  magistrate  de  Marc  Pincherle,  digne  61eve 
de  La  Laurencie,  firent  avancer  au  premier  rang  des 
grands  maitr.es  ce  genie  italien  si  peu  connu  ou  ravale, 
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quoique  tant  admire  par  Bach.  II  en  es~l  de  meme  pour 
Domenico  Scarlatti,  dont  de  nombreuses  ceuvres  inedites 
seront  publiees.  Et  les  Sammartini,  avec  les  innombrables 
musiciens  italiens  inconnus.  Remontons  au  Grand  siecle 
ou  un  grand  maitre  francais  attend  1 'edition  nationale  : 
de  La  Lande.  Une  revision  des  valeurs  musicales  sera 
alors  inevitable.  Que  1'on  ne  se  meprenne  pas!  II  ne 
s'agit  pas  de  detroner  des  dieux,  mais  d'en  introniser  de 
nouveaux,  auxquels  reviendra  peut-etre  le  merite  de 
roriginalite'.  La  musicologie  est  la  science  de  Pavenir. 

fimile  HARASZTI. 
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QU'EST-CE    QUE    LA    CRITIQUE    MUSICALE? 

"A  /TELANGE  de  litterature,  de  journalisme  et  de  connais- 
1VJL  sance  de  la  musique,  avec  une  pointe  de  dllet- 
tantisme,  la  critique  musicale  fut  maintes  fois  attaquee, 
discute"e.  On  lui  a  denie  jusqu'au  droit  d'exiSter.  II  y 
a  plus  d'un  demi-si£cle,  la  «  Revue  d'art  dramatique  » 
ouvrit  une  enquete  sur  la  critique  dramatique  frangaise, 
au  cours  de  laquelle  les  musiciens  frangais  firent  aussi 
connaitre  leurs  opinions. 

Critique  lui-meme,  Romain  Rolland  se  montre  severe  : 

Point  de  critique.  La  critique  es"l  egalement  nuisible  a 
1'art  et  a  1' esprit  public.  Elle  n'aurait  de  sens  qu'a  condition 
d'etre  remise  a  sa  place  d'humble  servante  de  Tart;  elle  devrait 
frayer  la  voie  a  la  pensee  nouvelle...  Mais  si  une  oeuvre  ori- 
ginale  se  dresse,  n'eSl-il  pas  evident  qu'elle  sera  avant  tout 
ennemie  de  cette  pseudo-elite  representative  de  la  mode 
et  de  la  mediocritd  tnondaines,  eternellement  conservatrice 
d'un  passe  qui  a  fait  sa  situation  et  assure  ses  rentes  ?  Suppri- 
mer  la  critique  afin  que  le  public  puisse  penser,  juger  par  lui- 
meme!  Supprimer  la  critique  pour  mettre  1'ceuvre  en  pre- 
sence de  la  foule!  Nous  n'avons  pas  besoin  de  l'interm£diaire 
de  courtiers  en  art. 

Cette  amertume  revele  les  deceptions  d'un  auteur 
dramatique.  Vincent  d'Indy,  autre  incompris,  tient  les 
memes  propos  :  «  Je  considere  la  critique  cornme  abso- 
lument  inutile,  je  dirais  meme  nuisible,  au  point  de  vue 
arti^tique.  »  (Cette  attitude  negative  n'a  pas  empeche 
d'Indy  de  prendre  lui  aussi  la  plume  du  critique.)  «  Telle 
qu'elle  exisTie  a  notre  epoque,  la  critique  eslt  en  somme 
1' opinion  d'un  Monsieur  quelconque  sur  une  oeuvre. 
Et  veritablement  en  quoi  cette  opinion  pourrait-elle 
etre  de  quelque  utilite  au  developpement  de  Fart? 
Autant  il  peut  etre  interessant  de  connaitre  les  idees  des 
grands  talents,  comme  Goethe,  Schumann,  Wagner, 
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Sainte-Beuve,  lorsqu'ils  veulent  bien  faire  la  critique, 
autant  il  esl:  indifferent  de  savoir  qu'un  tel  ou  un  tel 
improvise  critique  par  le  bon  plaisir  d'un  dire&eur 
de  journal,  aime  ou  n'aime  pas  telle  ceuvre  dramatique 
ou  musicale,  car  a  cela  se  borne,  tout  bien  considere, 
la  critique  native...  »  Saint-Saens  voudrait  «  supprimer 
certains  critiques  recrutes  au  hasard  des  compromis  dans 
les  cercles  d'amateurs  superficiels  —  ou  pris  dans  le 
clan  rancunler  des  auteurs  injoues,  injouables  ou  fourbus 
—  ou  pris  dans  le  monde  mercenaire  et  louche  des  sou- 
teneurs et  des  concussionnaires  en  commandite  ».  En 
revanche,  Bourgault-Ducoudray,  compositeur  et  hiSlo- 
rien,  loin  de  desirer  la  suppression  de  la  critique,  estime 
qu'une  critique  serieuse  et  sincere  peut  etre  utile  aux 
produ&eurs.  «  D'ailleurs,  son  intervention  est  necessaire 
pour  que  le  public  soit  tenu  au  courant  de  nos  travaux.  » 
Paradoxe  amusant  :  H.  Gauthier-Villars  (Willy),  clame 
«  son  horreur  de  cette  tueuse  de  talents,  de  ce  monstre 
qui  se  nourrit  du  sang  des  genies  meconnus,  ses  vic- 
times  ».  Cette  condamnation  de  principe  n'empechait 
pas  Willy  d'etre  un  critique  fecond,  a  la  plume  alerte. 
Ajoutons  encore  une  satire  poSthume  de  1'aimable  Satie 
(Eloge  des  critiques,  Li£ge,  1950) :«  Le  cerveau  du  critique 
est  un  magasin,  un  grand  magasin.  On  y  trouve  de  tout : 
orthopedic,  sciences,  literie,  arts,  couvertures  de  voyage, 
grand  choix  de  mobiliers,  papiers  a  lettres  fra^ais 
et  etrangers,  articles  pour  fumeurs,  parapluies,  lainages, 
chapeaux,  sports,  cannes,  ophiques.  Le  vrai  sens  cri- 
tique ne  consiste  pas  a  se  critiquer  soi-meme,  mais  a 
critiquer  les  autres,  et  la  poutre  qu'on  a  dans  Tceil  n'em- 
peche  nullement  de  voir  la  paille  qui  est  dans  celui  de 
son  voisin.  » 

Le  probleme  n?e§t  pas  si  simple  que  ces  opinions 
hautaines  voudraient  le  faire  croire.  Peut-on  supprimer 
la  personnalite  du  critique  ?  L'impressionnisme  pour 
Lemaitre,  la  subje6tivite  pour  Anatole  France,  font  partie 
de  la  m&hode  critique.  «  La  verite  es~l  qu'on  ne  sort 
jamais  de  soi-meme.  »  These  combattue  par  Brunetiere. 
Mais  qui  done  sera  reconnu  apte  a  former  le  gout  du 
public  ?  Qui  pourra  emettre  de  justes  avis  capables  de 
1'interesser  ?  Liszt  aurait  voulu  imposer  un  examen  a 
ceux  qui  ont  choisi  ce  metier.  Billow,  ennemi  declare  de 
la  critique  «  abStraite,  facile,  hi^torique,  morte  »,  exige 
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plus  de  vivacite.  En  tant  que  romantique,  il  distingue 
trois  formes  de  critique  :  active-negative,  receptive-posi- 
tive et  active-positive.  La  premiere  consiste  a  donner  des 
avis  pratiques  au  compositeur,  a  lui  dire  comment  il 
aurait  pu  mieux  faire  son  ceuvre.  Bulow  cite  les  para- 
phrases pour  piano  de  Liszt,  dans  lesquelles  il  transcrit 
et  refait  avec  beaucoup  d'esprit  les  mediocres  morceaux 
pour  violon  de  Ferdinand  David.  Certes,  la  base  de  la 
critique  musicale  doit  etre  un  savoir  technique  et  une 
connaissance  du  passe  musical.  Les  historiens,  les 
musicologues  se  revelent  souvent  mauvais  critiques 
comme,  par  exemple,  Fetis,  Riemann  et  d'autres.  Ce 
n'est  pas  la  philologie  musicale  qui  tue  la  sensibilite", 
comme  le  pretendaient  certains  compositeurs,  car  le 
plus  philologue,  le  plus  dogmatique  de  tous,  Hugo  Rie- 
mann, avait  commence  sa  carriere  comme  pianiste, 
compositeur,  chef  d'orcheslire.  Ce  qui  ne  Tempechera 
pas  de  s'engager  dans  une  apre  discussion  sur  le  moder- 
nisme,  avec  son  ancien  eleve  Max  Reger.  II  publia  une 
etude  Degeneration  et  Regeneration,  faisant  allusion  a  celui- 
ci  et  a  R.  Strauss.  Reger  repliqua  durement,  r£pu- 
diant  1'accusation  de  confusion  et  de  decadence.  Certes, 
il  eft  toujours  difficile  de  juger  ses  contemporains,  leur 
art  en  evolution,  qui  est  souvent  une  revolution.  On 
peut  se  tromper  dans  ses  pronoStics.  Romain  Rolland 
voyait  en  Perosi,  compositeur  d'eglise  ecle&ique  de  la 
fin  du  xixe  siecle,  «  le  genie  le  plus  difficile  a  comprendre 
dans  un  temps  comme  le  notre,  le  genie  de  la  simplicite 
et  de  la  naivete.  Avec  la  meilleure  foi  du  monde,  les 
musiciens  et  les  dilettantes  allemands  auront  infirdment 
de  peine  a  sentir  la  grandeur  de  ce  libre  et  ingenu  petit 
Italien.  On  e§t  trop  habitue  a  Tart  wagnerien.  II  faut  faire 
un  effort  pour  s'en  degager  »  (Letkres  a  Malwida 
von  Meysenbug).  De  telles  erreurs  sont  explicables 
(on  voyait  en  Perosi  le  successeur  de  PaleStrina)  et 
font  beaucoup  moins  de  tort  a  la  formation  du  gout 
musical  que  certaines  attaques  virulentes  et  injuries. 
Nous  verrons  que  le  plus  grand  obstacle  au  progres  de 
la  musique  Fut  en  tout  temps  dresse  par  des  musiciens 
professionnels  quand  Us  menaient  des  campagnes  de 
presse,  Endurcis  par  les  traditions  qui  les  ont  formes, 
les  compositeurs  et  les  professeurs  de  composition 
repoussent  plus  d'une  fois  tout  effort  non  conformiste. 
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Meme  parmi  les  grands  noms,  le  subje£tivisme  atteSte 
souvent  rincomprSiension,  le  conservatisme  d'un  esprit 
rea&ionnaire.  Les  siecles  se  succedent  et  n'ont  pas  les 
memes  gouts,  ils  voient  differemment  les  memes  choses. 
La  sensibilite  et  la  notion  de  beaute  changent  avec  les 
generations  qui  ont  leurs  imperatifs  secrets.  On  lit  avec 
Slupefa&ion  le  Cos  Debussy.  Fait  curieux  :  ce  fut  un  dilet- 
tante et  non  un  professional,  Willy,  qui  comprit 
Fimportance  hi£torique  de  la  premiere  audition  de 
rApres-midi  d'un  fame,  tandis  que  «  les  maitres  musi- 
ciens  »  se  rdvoltaient  et  1'ereintaient.  Holland  avait  bien 
raison  lorsqu'il  ecrivait  a  M.  von  Meysenbug,  le  22  sep- 
tembre  1899  :  «  Car  que  signifie  de  dire  aujourd'hui 
que  Ton  aime  Wagner  ou  Beethoven  ou  meme  Bach. 
On  n'a  aucun  effort  a  faire  pour  cela;  et  Fon  sait  trop 
d'avance  que  ce  sont  des  grands  hommes  pour  n' avoir 
aucune  peur  de  les  decouvrir  a  son  tour.  Mais  aimer  celui 
qui  ri 'eft  pas  encore  connu,  sentir  le  germe  quis'eveiUe,  voir  sous 
I'enveloppe  des  juv entities  une  grandeur  d'  ame  nouveUe  —  c'eft 
la  ce  qui  eft  interessant  et  c'eft  en  cela  qu'on  reconnazt  ses  vrah 
freres.  » 

La  critique  s'eflforce  de  suivre  et  d'expliquer  les  flot- 
tements,  les  remous,  la  deviation  du  gout  de  Tartisle  et 
du  public.  Parmi  tous  les  aspects  de  la  pensee  humaine, 
Texpression  musicale  subit  les  revirements  les  plus 
sensationnels.  Parlant  de  Stendhal,  Anatole  France 
observe : 

II  e£t  surp tenant  que  cet  art  (la  musique)  qui  e§t  commun 
aux  oiseaux  et  aux  hommes  et  qui  devrait,  chez  1'homme 
comme  chez  Toiseau,  presenter  la  Slabilite  des  beaut^s  natu- 
relles,  cet  art  e5t  au  contraire  le  plus  expose  aux  revolutions 
du  gout  et  aux  vicissitudes  des  sentiments.  Quoi!  la  musique 
n'eSt  soumise  qu'a  la  loi  des  nombres,  elle  devrait  etre  fixe 
et  elle  es~l  a  la  merci  de  tous  les  caprices  de  la  mode !  Je  voudrais 
bien  qu'un  musicien  philosophe  m'expliquat  cette  singula- 
rit6.  («  Revue  de  Paris  »,  ier  septembre  1920). 

En  effet  Andre  Tessier  constate  : 

II  est  funesT:ement  vrai  que  «  le  beau  musical  »  d'une  moitie 
de  siecle  a  toujours  ete  la  vieillerie  musicale  de  Tautre  moitie. 
II  n'est  point  d'art  qui  soit  ephemere  comme  la  musique. 
Un  homme  de  la  Renaissance  ne  ressent  point  la  musique 
comme  un  philosophe  du  xvine  si&cle.  Cest  de  la  que  les 
mutations  de  la  mode  musicale  sont  si  promptes  et  decisives. 
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Ce£t  de  la  que  decoulent,  pour  s'adapter  a  des  sensibilites 
nouvelles,  les  autres  transformations  du  langage  et  des  formes. 
II  y  a  comme  une  incompatibility  entre  Thumeur  de  la  musique 
qui  plait  dans  telle  periode  que  Ton  voudra  choisir  et  1'humeur 
de  celle  qui  a  plu  dans  les  temps  precedents.  («  Revue  musi- 
cale  »,  o&obre  1925.) 

D'ou  vient  done  ce  changement  perpetual  du  gout 
musical  ?  Pierre  Lasserre  cherche  a  resoudre  le  probleme 
dans  la  Philosophic  dugout  musical  (lyzz).  Une  fois  de  plus, 
c'est  Paul  Valery  qui  repond  avec  cette  precision  lumi- 
neuse,  propre  a  son  genie  :  «  La  musique  es~t  de  tous  les 
arts  le  plus  demande,  le  plus  mele  a  I'exiStence  sociale, 
le  plus  proche  de  la  vie  dont  elle  anime,  accompagne  ou 
imite  le  fondement  organique.  Verite  capitale  pour  le 
critique  et  I'hiStorien.  » 

Le  mouvement  de  la  critique  musicale  es~t  insepa- 
rable de  revolution  du  journalisme  en  general,  du  deve- 
loppement  de  la  presse  musicale,  de  la  critique  litte'raire 
et  de  la  critique  d'art,  de  la  musicologie,  des  difT6rents 
aspects  de  la  litterature,  de  la  musique  et  des  arts  plas- 
tiques.  L'espace  restreint  dont  nous  disposons  ne  nous 
permet  que  d'esquisser  en  quelque  traits  1'essor  de  la 
critique  musicale  et  d'indiquer  ses  principals  etapes, 
d'evoquer  les  cdlebrites  des  epoques  disparues  et  de 
donner  quelques  specimens  de  leurs  ecrits  qui  eclairent 
leur  psychologic  et  celle  de  leur  temps. 

C'est  tres  lentement  que  la  juste  appreciation  d'un 
maitre  se  fait  jour  dans  la  critique  et  dans  le  public, 
lequel  suit  generalement  Fopinion  des  journaus  ou  celle 
de  quelques  personnalites.  La  presse  fournit  done  une 
contribution  decisive  a  rhistoire  du  gout  musical.  A 
travers  ses  flottements,  ses  hesitations,  sa  prudence  et  ses 
erreurs,  transparait  la  lutte  des  generations,  Tune  bat- 
tant  en  retraite  et  1'autre  marchant  en  tete.  Pour  la  pos- 
terite  la  critique  renferme  done  une  documentation  de 
premier  ordre. 

Dans  cette  perspedlive,  le  Lexicon  of  Musical  Inveftive, 
oeuvre  d'un  Amerkain  d'origine  russe,  esl:  un  recueil 
amusant  de  citations  dont  les  premieres  remontent  a 
Fepoque  de  Beethoven.  II  en  ressort  que,  de  tout  temps, 
les  ignorants  ont  employe  les  memes  cliches  pour  expri- 
mer  leur  incomprehension  des  ceuvres  nouvelles.  Si  la 
critique  de  nos  jours  traite  E.  Varese  de  barbare,  il  est  en 
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bonne  compagnie  puisque,  cent  vingt  ans  auparavant, 
la  meme  epithete  s'appliquait  a  Beethoven.  En  ordre 
alphabetique,  les  musiciens  suivant  furent  accuses  d'avoir 
£crit  du  «  chaos  »  -:  Bartok,  Berg,  Berlioz,  Brahms, 
Bruckner,  Debussy,  Liszt,  Moussorgsky,  Prokofiev, 
Scriabine,  Strauss,  Wagner.  L'impuissance  musicale 
etait  le  fait  de  Brahms,  Debussy,  Milhaud,  ChoStakovitch, 
R.  Strauss,  Tchaikovsky,  Varese,  Wagner.  Nietzsche 
parle  de  la  melancolie,  de  1'impuissance  de  Brahms.  Ce 
lexique  contient  un  vocabulaire  extremement  riche 
et  savoureux. 

La  critique  musicale,  son  eSthetique,  e£t  une  chose  fine, 
subtile.  Dans  ses  Dialogues  d'&euthere,  Julien  Benda 
declare  que  «  Pidee  propre  a  la  musique,  celle  qu'elle 
donne  et  que  les  autres  arts  ne  sauraient  donner,  c'est 
Pidee  d'elle.  C'cst  la  principale  raison  pour  laquelle  il 
e§t  si  difficile  de  saisir  une  phrase  musicale  :  elle  semble 
n'etre  pas  dans  Pespace,  n'etre  pas,  presque  pas,  exte- 
rieure  a  la  conscience  ou  elle  apparait,  mais  venir  comme 
du  fond  m£me  de  cette  conscience.  » 

La  speculation  e£thetique  doit  se  fonder  sur  un  savoir 
musical  et  tenir  compte  de  revolution  hi^torique.  Plu- 
sieurs  musicographes  ont  essaye  de  definir  les  principes 
de  la  critique  musicale.  D.  M.  Calvocoressi,  dans  son 
traite,  applique  la  methode  de  Ch.  Mills  Gayley  et 
Fred  Newton  Scott  exposee  dans  leur  Introduction  to  the 
Method  and  Materials  ofUterary  Critic um  (1899).  Armand 
Machabey  fit  connaitre  ses  idees  personnelles  dans  le 
cadre  d'un  traite.  Richard  French  publia  un  trakd  pra- 
tique M.u$ic  and  Criticism)  avec  le  concours  de  neuf 
collaborateurs,  et  notamment  Paul  Lang  :  The  'Equip- 
ment of  the  Musical  Journatift.  Th.  Meyer  Greene,  dans  son 
volume  sur  les  Arts  et  I* Art  de  la  critique,  consacre  le 
second  chapitre  a  la  musique. 
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Les  premieres  manifestations  connues  de  la  critique 
musicale  datent  de  PAntiquite  :  ce  sont  des  remarques 
contenues  dans  Platon  et  dans  AriStote.  Depuis  le 
Moyen  age  jusqu'au  xvme  siecle,  dans  les  traites  de 
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musique,  les  prefaces  et  les  avertissements,  Ton  trouye 
certains  jugements  ou  professions  de  foi.  Dans  ses  Merits 
Jean  de  Muris,  re&eur  de  la  Sorbonne  (xive  siecle),  cri- 
tique vivement  YArs  antiqua,  et  se  fait  champion  de 
VArs  nova  de  son  ami  Philippe  de  Vitry.  J.  de  Muris 
es~t  deja  un  critique  d'avant-garde,  porte-parole  _  d'un 
groupe.  Les  publications  des  Vasari  (xvie  siecle), 
Crozat,  Mariette  (xviie  siecle),  donnent  des  descriptions 
analytiques.  On  considere  Ch.  Perrault  comme  le  pre- 
mier «  contempteur  »  de  Fficole  frangaise  de  Rome,  du 
vivant  meme  de  Colbert  et  de  Le  Brun  qui  1'avaient 
cree*e.  Le  xviii6  siecle  voit  la  naissance,  sous  Pinfluence 
determinante  des  encyclopedias,  de  la  critique  musi- 
cale  au  sens  moderne,  c'e£t-a-dire  eSthetique.  Nous 
songeons  ici  a  Diderot,  a  d'Alembert,  a  Rousseau  sur- 
tout.  Sa  Lettre  sur  la  mwiqw  fran$am  entre  autres  es~t  d'un 
cara&ere  critique,  de  meme  que  la  Correfyondance  de 
Grimm. 

Comme  en  France  la  querelle  des  Bouffons,  en  Angle- 
terre  la  rea6fcion  contre  1'opera  italien  fit  6galement 
rebondir  la  critique.  Les  encyclopedisl:es  tinrent  un 
premier  role  dans  les  contro verses  musicales.  L'auteur 
du  Nevett  de  "Kameau,  dont  le  traveSti  de  Fop6ra  frangais 
dans  les  Bijoux  indncrets  (sixieme  essai  de  Tanneau  de 
1'opera  de  Banza,  Utremifasolasiututut  =  Rameau)  e§t 
d'une  grande  richesse,  crea  avec  ses  Salons  une  profession 
nouvelle  :  la  critique  d'art.  De  son  propre  aveu,  il  n'a 
jamais  fait  d'etude  speciale  des  beaux-arts,  ce  qui  peut 
expliquer  ses  erreurs  grossieres  :  «  Je  donnerais  dix 
Watteau  pour  un  Teniers.  »  «  Tant  que  nous  n'aurons  pas 
manie  le  pinceau,  declare-t-il,  nous  ne  serons  que  des 
conjectureurs  plus  ou  moins  eclaires,  plus  ou  moins 
heureux.  »  Tres  subjeftives,  ses  critiques  prennent 
quelquefois  Failure  d'un  pamphlet  ou  foisonnent  les 
anecdotes,  souvent  peu  edifiantes.  Voltaire  aima  passion- 
nement  la  musique,  le  fin  tissu  polyphonique  des  maitres 
du  clavecin.  II  dete&a  le  pianoforte  «  un  instrument  de 
chaudronnier  en  comparaison  du  clavecin  »  (a  Mme 
du  DeJffand,  8  decembre  1774),  il  le  trouvait  trop  lour- 
daud  pour  la  musique  contemporaine.  Van  der  Straeten 
n'hesite  pas  a  proclamer  le  patriarche  de  Ferney 
precurseur  de  Wagner,  car  il  avait  6crit  dans  la  Henriade  : 
«  Beaux- Arts,  je  vous  invoque  tous  :  musique,  danse, 
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architecture.  »  Deja,  en  mars  1756,  avait  paru  un  perio- 
dique  musical  public  par  Jombert,  imprimeur  et  libraire 
du  Roy  :  Sentiments  d'un  harmoniphile  sur  different^  outrages 
de  musique.  D'apres  Feds  et  Querard,  ses  direfteurs 
etaient  Fabbe  Laugier,  violoniste,  Fabbe  Labbet  de 
Morambert,  professeur  de  musique  et  de  chant,  et 
Leris,  critique  theatral.  On  y  lit  des  analyses  (Te  T)eum 
de  Philidor,  Messe  de  Gilles),  un  compte  rendu  de 
Caftor  et  Pollux  dont  les  chceurs  lui  deplaisent  :  «  un 
tas  de  gens  inanimes  qui  viennent,  les  deux  bras  croises, 
former  un  contraste  choquant  avec  la  petulence  de 
Pollux  ».  Les  periodiques  du  xviii6  siecle  publient 
assez  regulierement  des  comptes  rendus  des  grands 
evenements  musicaux.  Le  «  Mercure  de  France  »  nous 
infbrme  de  la  reprise  de  Pygmalion  qui  «  a  terrasse  la 
cabale  »...  «  Rameau,  genie  neuf  et  hardi,  parvenu  par 
un  travail  infatigable  au  point  ou  nous  le  voyons, 
eleve  Tame.  »  «  Le  Spe&ateur  franc,  ais  »  en  1774  ecrit 
de  rUnion  de  I' amour  et  des  arts  (ballet  heroique  de 
Floquet) :  «  II  y  a  quelques  moments  heureux  ou  M.  Flo- 
quet  a  saisi  le  cri  de  la  nature  et  Faccent  des  passions, 
mais  ces  moments  sont  rares  et,  dans  tout  le  reste,  il  a 
suivi  d'anciens  modeles  qui  n' etaient  propres  qu'a 
1'egarer.  » 

Les  Me  moires  secrets  de  Bachaumont  parlent  souvent 
des  concerts  et  des  theatres.  Le  nom  du  chevalier  Gluck 
y  apparait  sans  cesse.  Apres  la  premiere  Rlphigenie  en 
Aulide  (19  avril  1774),  il  constate  que  le  succes  n'a  pas 
ete  aussi  grand  que  les  partisans  du  chevalier  Favaient 
annonce.  S'il  y  a  de  belles  choses,  il  y  en  a  aussi  de  tres 
mediocres  et  plates.  Les  airs  de  ballet  sont  absolument 
negliges  et  Fon  sait  que  cette  partie  est  essentielle  a 
Paris.  La  bataille  des  gluckiStes  et  des  piccinistes  y  trouve 
egalement  un  echo  :  «  Le  parti  des  gluckiStes  a  ete  fort 
humilie  hier  au  Concert  spirituel  a  T occasion  de  M.  Pic- 
cini.  On  sait  avec  quelle  fureur  il  se  dechaine  aujourd'hui 
centre  Vlphigenie  de  ce  compositeur.  On  y  a  execute 
un  motet  de  lui  ou  Fon  a  reconnu  la  touche  fraiche  et 
Idgere,  la  melodie  pure  qui  cara&erisent  les  ouvrages 
de  ce  grand  musicien;  bravant  la  rage  de  ses  ennemis 
il  s'esl:  presente  en  personne  pour  faire  executer  son 
motet  et  il  a  £te"  regu  avec  des  applaudissements  gene"reux 
qui  ont  fait  taire  les  sifflets  de  Fenvie.  »  Le  12  mars  1780, 
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nous  apprenons  que  le  chevalier  Gluck  «  porte  plainte 
aupres  de  M.  de  Chabanon  du  pen  de  cas  qu'on  fait  de 
ses  oeuvres  en  les  faisant  jouer  par  des  a&eurs  medicares; 
il  parait  degoute  de  travailler  desormais  pour  notre 
opdra  ». 

A  la  date  du  21  avril  1787  on  trouve  une  excellente 
critique  sur  Lesueur  a  propos  des  offices  avec  grand 
orchestre  a  Notre-Dame  qui  susciterent  des  attaques 
violentes  et  amenerent  finalement  Lesueur  a  demission- 


Les  suffrages  bien  recueillis  et  peses,  il  faut  avouer  que 
M.  1'abbe  Lesueur  n'a  guere  trouve  dans  ses  nombreux  cri- 
tiques que  des  jaloux,  des  envieux,  des  detrafteurs  de  la 
musique  moderne,  des  vieillards  ennemis  des  innovations. 
Les  veritables  amateurs  impartiaux  conviennent  que  ce  maitre 
de  musique  de  Peglise  de  Paris  tire  merveilleusement  parti 
d'un  orchestre  immense  pour  menager  et  faire  ressortir  dans 
une  vaste  enceinte  les  effets  d'une  musique  alternativement 
majestueuse,  abondante,  terrible,  douce,  toujours  cara&£risee, 
pleine  de  sentiments  et  de  vie.  L'idee  de  ce  compositeur  de 
conserver  a  chaque  solennite  une  musique  particuliere  faite 
sur  des  textes  de  Tfivangile  qu'il  dispose  avec  intelligence 
et  qui  lui  fournissent  le  moyen  de  suivre  les  evenements,  objets 
de  la  fete  du  jour,  rend  ses  compositions  cent  fois  plus  inte- 
ressantes  que  toutes  celles  de  ses  rivaux.  On  blame  cet  artiste 
d'avoir  introduit  dans  F6glise  une  musique  presque  drama- 
tique,  mais  les  oratorios,  ne  sont-ils  pas  depuis  longtemps 
admis  dans  les  fetes  religieuses  d'ou  ils  tirent  leur  nom  ? 
D'ailleurs  si  la  musique  eft  expressive  et  si  T esprit  de  la  com- 

Eosition  es~t  analogue  aux  sentiments  que  doivent  £prouver 
:s  fideles  a  chaque  solennit6,  il  a  rempli  le  but  et  c'est  ce 
qu'il  fait  erTectivement.  Parent  de  Lesueur,  dont  les  tableaux 
ornent  la  Metropole,  il  peint  aux  oreilles  ce  que  celui-ci  peint 
aux  yeux. 

La  Revolution  n'a  pas  empeche  les  critiques  d'exercer 
leur  profession.  Dans  le  «  Journal  des  Spectacles  » 
(juillet  i793-f6vrier  1794),  dont  il  fut  le  fondateur, 
Boyer-Brun  parle  de  nombreux  contemporains  et  de 
leurs  oeuvres.  Une  interessante  publication,  les  «Tablettes 
de  Polymnie  »,  consacree  a  tout  ce  qui  touchait  a  Part 
musical,  parut  en  1810,  redigee  par  le  chanteur-compo- 
siteur  Alexis  Garaude  et  le  compositeur  Cambini,  et 
a  partir  de  septembre  1810,  par  une  «  Societ^  des  Com- 
positeurs  ».  Ses  critiques  etaient  d'un  ton  si  violemment 
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personnel  que  ?on  n'en  trouvera  pas  1'equivalent  dans 
fa  presse  musicale  franchise  jusqu'a  la  venue  des  freres 
Escudier.  Les  «  Tablettes  »  ont  publie  un  article  dur  et 
injure  sur  Spontini  et  sa  Vettale  ;  un  autre  sur  Mehul 
(lors  de  la  reprise  de  Joseph  au  theatre  Feydeau,  le 
29  aout  1810)  «  monument  curieux  d'inju&ice,  d'impe- 
ritie  et  de  delire  »,  incita  Gossec  a  faire  rayer  son  nom 
de  la  lisle  des  abonnes.  Mais  gen<§ralement,  les  critiques 
des  «  Tablettes  »  sont  assez  pertinentes,  si  Ton  se 
reporte  a  Tepoque. 

M.  Habeneck  eft,  sous  tous  les  rapports,  Feleve  le  plus 
di§lingue  qu'ait  forme  le  Conservatoire;  il  e&  sans  contredit 
le  violon  le  plus  fort  qui  soit  sorti  des  classes  de  cet  in$l±u- 
ment  (Baillot),  et  il  a  une  tete  musicale  fortement  organisee; 
depuis  longtemps  il  conduit  1'orcheSlre  des  el&ves ;  cet  emploi 
exige  la  reunion  des  deux  qualites  qui  semblent  opposees 
entre  elles  :  beaucoup  de  chaleur  et  de  sang-froid.  M.  Habe- 
neck les  possede  au  supreme  degre  et  c'e^t  a  son  talent  pr6- 
cieux  qu'on  e§t  redevable  de  cet  ensemble  parfait  qui  distingue 
les  symphonies  ex<§cutees  au  Conservatoire  (29  avril  1810). 

Tres  bon  prono^tic  pour  le  futur  chef  de  la  Socie"t6 
des  Concerts  du  Conservatoire.  Lors  de  la  reprise  des 
Deux  Jottrnees  au  theatre  Feydeau  (aout  1810)  :  «  Cette 
savante  et  belle  production  mit  pour  jamais  M.  Cheru- 
bini  a  la  premiere  place  des  compositeurs.  »  II  fallait 
avoir  du  courage  pour  tenir  ce  langage  elogieux  sur 
un  compositeur  mis  en  disgrace  par  I'empereur.  Sur 
Beethoven,  nous  trouvons  plusieurs  articles  tres  remar- 
quables  pour  1'epoque.  Parlant  du  quatrieme  exercice 
des  el^ves  du  Conservatoire,  les  «  Tablettes  »  disent 
(18  rnars  1810)  :  «  L56tonnant  succes  des  symphonies 
de  Beethoven  es~l  un  exemple  pour  1'art  musical.  La 
contagion  d'une  harmonic  tudesque  semble  gagner 
1'ecole  moderne  de  composition  qui  se  forme  au  Conser- 
vatoire. On  croit  produire  de  1'efTet  en  prodiguant  les 
dissonances  les  plus  barbares  et  en  employant  avec  fracas 
les  instruments  de  TorcheStre.  Helas !  on  ne  fait  que  d£chi- 
rer  bruyamment  1'oreille,  sans  parler  au  coeur.  »  Signe  : 
A.  M. 

Les  musiciens,  et  non  des  moindres,  hesitaient  encore 
dans  1'appreciation  de  la  seconde  maniere  de  Beethoven. 
Un  g£nie  comme  le  jeune  Weber,  cherchant  le  chemin 
du  romantisme,  se  revele  incapable  de  saisir  la  grandeur 
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du  nouveau  Style  de  Beethoven  et  il  ecrit  dans  son  frag- 
ment d'un  Voyage  musical  («  Morgenblatt  »,  Stuttgart, 
27  decembre  1805)  : 

II  n'eSt  plus  question  de  clarte,  de  nettete,  de  tenue,  de  pas- 
sion comme  du  temps  de  Gluck,  Haendel  et  Mozart,  ficoutez 
la  recette  de  la  nouvelle  symphonic  que  je  viens  de  recevoir 
de  Vienne  et  jugez-en.  Premier ement  un  mouvement  lent, 
plein  d'id£es  courtes  qui  n'ont  aucune  liaison  entre  elles.  A 
chaque  quart  d'heure  trois  ou  quatre  notes.  On  attend;  puis 
un  coup  sourd  de  timbales  suivi  d'un  mySlerieux  trdmolo 
d' altos,  tout  cela  embelli  par  une  portion  congrue  de  pauses 
et  de  tenues.  Enfin,  lorsque  les  auditeurs  apres  une  longue 
attention  desesperent  d*  entendre  I* allegro,  un  mouvement 
furibond  se  ddchaine  dans  lequel  il  y  a  cela  de  particulier, 
que  le  theme  principal  fait  defaut  flle  Symphonie).  Je  me 
voyais  devenir  un  grand  compositeur  dans  le  genre  nouveau, 
c'es~l-a-dire  fou. 

Et  le  21  mai  1810,  Weber  ecrit  au  compositeur  suisse 
Nageli,  egalement  hostile  a  Beethoven  : 

Je  differe  trop  de  Beethoven  dans  mes  vues  pour  me  ren- 
contrer  avec  lui.  Le  don  de  ^invention,  si  ardent  et  presque 
incroyable  qu'il  soit,  esl:  accompagne  de  tant  de  confusion 
dans  Tordonnance  de  ses  idees  que  je  prefere  de  beau- 
coup  ses  premieres  compositions.  Les  dernieres  representent 
pour  moi  un  inextricable  chaos. 

Beethoven  d'ailleurs  n'avait  pas  une  bonne  opinion 
de  Weber  :  Touverture  ftliuryanthe  «  n'esT:  qu'un  amas 
de  septiemes  diminuees  ».  Tres  admire  de  Beethoven, 
Cherubini,  lui  aussi,  juge  severement  les  idees  et  les 
techniques  revolutionnaires  du  maitre  viennois.  Le 
correspondant  de  Weber,  Nageli,  non  seulement  s'est 
montre  peu  indulgent  envers  Beethoven,  mais,  dans  son 
Repertoire  des  clave cinOles,  il  a  public,  en  1803,  les  deux 
Sonates  op.  31  en  inserant  dans  la  premiere  quatre  mesures 
de  son  cru.  Rappelons  aussi  que  le  compositeur  et  musi- 
cographe  K.  Spazier,  dans  son  journal  leipzigois, 
«  Zeitschrift  fur  die  elegante  Welt  »,  ecrit  a  propos  de 
la  IIe  Sjmphonie  :  «  Un  monslre  mal  degrossi,  un  dragon 
frappe,  qui  se  debat,  indomptable,  et  ne  veut  pas  mou- 
rir,  et,  perdant  tout  son  sang,  au  finale  encore,  avec  sa 
queue  etiree,  se  raidit  et  frappe  furieusement  autour  de 
lui.  » 

Dans  le  numero  du  20  mars  1811,  nous  lisons,  tou- 
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jours  a  propos  de  la  IIe  Symphonie  executee  au  Conserva- 
toire : 

Cet  auteur  sou  vent  bizarre  et  baroque,  etincelle  quelque- 
fois  de  beautes  extraordinaires.  Tantot  il  prend  le  vol  majes- 
tueux  de  1'aigle,  tantot  il  rampe  dans  les  sentiers  rocailleux. 
Apres  avoir  pene*tre  Fame  cFune  douce  melancolie,  il  la 
dechire  aussitot  par  un  amas  d'accords  barbares.  II  me  semble 
voir  enfermer  ensemble  des  colombes  et  des  crocodiles. 

Le  ton  se  rechauffe  le  20  mai  1811;  parlant  des 
dixieme  et  onzieme  exercices  du  Conservatoire,  il  dit  : 

Beethoven,  doue"  d'un  genie  gigantesque,  d'une  verve 
brulante,  d'une  imagination  pittoresque,  dedaigna  ces  vaines 
difficultes  auxquelles  il  se  croyait  superieur.  II  prit  le  vol  auda- 
cieux  de  1'aigle  et  franchit  avec  imp6tuosite"  tout  ce  qui 
s'opposait  a  sa  marche  rapide.  II  se  crut  assez  grand  pour  se 
cr6er  une  £cole  qui  lui  fut  particuliere  et  quel  que  soit  le 
danger  auquel  s'exposent  les  jeunes  compositeurs  qui  ont 
adopte"  cette  ecole  avec  un  enthousiasme  qui  tient  de  la  fre"- 
n6sie,  je  suis  forc6  d'avouer  que  la  plupart  des  ouvrages  de 
Beethoven  ont  un  cachet  grandiose,  original,  qui  emeut  vive- 
ment  Tame  des  auditeurs.  La  Symphonie  en  mi  bemol  qu'on  a 
executee  dans  ce  Xe  concert  es~t  la  plus  belle  qu'il  ait  com- 
posee;  except^  quelques  germanismes  un  peu  durs  dans  les- 
quels  la  force  de  Fhabitude  Fa  entraine,  tout  le  reslte  offre  un 
plan  sage  et  correct,  quoique  rempli  de  vehemence;  de  gra- 
cieux  Episodes  se  rattachent  avec  art  aux  idees  principales  et 
ses  phrases  de  chant  ont  une  fraicheur  de  coloris  qui  leur 
appartient  en  propre. 

Tout  le  monde  ne  se  contentait  pas  de  jugements  aussi 
inoffensifs  que  ceux  de  MM.  Rabbe  et  Vielh  de  Bois- 
joslin  qui  ecrivaient  que  «  Beethoven,  celebre  compo- 
siteur  allemand.,  passe  pour  le  fils  nature!  de  Guillaume  II. 
On  a  de  lui  de  charmantes  compositions  parmi  lesquelles 
les  amateurs  ont  surtout  di£tingu6  ses  quintettes  ». 

Pour  comprendre  certains  griefs  ou  barguignages 
des  «  Tablettes  »,  nous  devons  tenir  compte  de  I'opinion 
generale  en  Europe;  pourtant  les  «  Tablettes  »  etaient 
plus  avancees  cjue  la  presse  allemande.  Trente  ans  plus 
tard,  Chopin  dit  a  Delacroix  que  Beethoven  t§t  «  obscur, 
semble  manquer  d'unite  et  qu'il  tourne  le  dos  a  des  prin- 
cipes  dternels.  Mozart,  jamais!  ».  Le  diplomate  et  critique 
musical  russe  Oulybychev,  r6da6fceur  du«  Journal  de  Saint- 
Petersbourg  »,  fanatique  de  Mozart,  dans  sa  Nouvelle 
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Biographie  de  Mozart  (1844),  porte  un  jugement  defavo- 
rable  sur  Beethoven,  qu'il  aggrave  dans  son  ouvrage 
intitule  Beethoven,  ses  critiques  et  ses  gloss  at eitrs  (1857)  : 
«  Beethoven  a  cru  devoir  suspendre  Y  habeas-  corpus  de  la 
musique  en  la  depouillant  de  tout  ce  qul  pouvait  res- 
sembler  a  de  la  melodie,  a  de  1'harmonie  et  a  un  rythme 
quelconque.  »  Que  dire  alors  de  Spohr  qui,  apres  avoir 
dirige,  lots  de  1'inauguration  du  monument  de  Beetho- 
ven a  Bonn,  la  IXQ  Symphonic,  ecrivit  dans  son  Autobio- 
graphie  que  le  dernier  mouvement  «  eSt  tellement  mons- 
trueux  et  sans  gout  dans  sa  conception  scolaire  que  je 
ne  peux  pas  comprendre  qu'un  genie  comme  Beethoven 
ait  et£  capable  de  le  coucher  sur  le  papier.  Je  trouve  ici 
une  nouvelle  preuve  que  Beethoven  a  manque  de  for- 
mation esthetique  et  du  sens  de  la  beaute  ». 

En  somme,  ce  sont  encore  et  toujours  Mozart  et 
Haydn  qui,  par  Pentremise  de  leurs  fldeles,  luttent 
contre  Beethoven.  Apres  avoir  oublie  Bach,  ils  ne  cedent 
le  terrain  que  pas  a  pas  devant  Pauteur  de  YEroica ;  au 
theatre  lyrique,  le  maitre  salzbourgeois  a  deja  ete  vaincu 
par  son  «  fits  »  Gioacchino  Rossini. 

Le  compte  rendu  de  la  Sjmphonie  Jupiter,  dans  les 
«  Tablettes  »,  retient  1'attention  par  ses  coups  de  patte 
a  1'adresse  du  public  : 

Elle  offre  de  tres  belles  richesses  harmoniques,  les  efFets  en 
sont  compliques  si  savamment  que  ce  n*e§l  qu'avec  une  atten- 
tion fatigante  qu'on  parvient  a  suivre  et  a  concevoir  les 
details  de  Torcheslre  et  a  se  former  une  idee  des  masses  de 
tableaux  que  le  compositeur  a  voulu  peindre.  La  fugue  a 
quatre  sujets  qui  termine  cette  symphonic  n'esT:  comprise 
que  par  un  tres  petit  nombre  de  connaisseurs,  mais  le  public 
qui  veut  passer  pour  tel,  1'applaudit  avec  d'autant  plus  de 
fureur  qu'il  n'y  a  absolument  rien  compris. 

Des  snobs,  il  y  en  avait  alors  comme  il  y  en  aura  tou- 
jours. 

En  1827,  le  Beige  Joseph  Fetis,  professeur  de  compo- 
sition et  fondateur  de  la  musicologie  moderne,  commence 
a  publier  la  «  Revue  musicale  »  dont  il  es~t  le  principal 
et  presque  unique  collaborateur.  (II  travailla  aussi  au 
«  Temps  »  et  au  «  National  ».)  Cette  annee  1827,  celle 
de  la  reint^gration  des  trois  grands  maitres  de  la  cri- 
tique philosophique,  hiStorique  et  littdraire  :  Cousin, 
Guizot  et  Villemain,  devait  inspirer  aussi  F6tis.  Pour- 
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tant,  la  critique  n'est  pas  sa  faculte  maitresse.  S'il  fait 
1'dloge  de  Beethoven  et  de  Rossini,  il  ne  comprend 
rien  au  romantisme.  Ses  embarras  financiers,  dont 
Chopin  parle  dans  ses  lettres,  Pauraient-ils  empeche'  de 
preserver  1'independance  de  son  jugement  ?  Berlioz  Fa 
attaque  dans  une  violente  diatribe  («  Le  Corsaire  », 
4  avril  1828).  Apres  la  mort  de  Fetis,  Reyer  £crivit  : 
«  On  a  reproche  a  M.  Fetis,  avec  une  justesse  de  raison 
que  je  ne  vais  point  examiner,  de  n'avoir  pas  toujours 
ete  guide  par  la  conviction  la  plus  sincere  dans  les  ap- 
preciations de  ses  critiques.  »  (Notes  sur  la  musique, 
Paris,  1875.)  De  toute  fa$on,  en  Fetis  le  critique  n'etait 
pas  a  la  hauteur  du  theoricien.  Nous  avons  vu  que  1'in- 
venteur  de  1'ordre  omnitonique  n'a  releve  ni  chez  Liszt 
nl  chez  Wagner,  pas  meme  chez  Chopin,  Implication 
de  sa  th£orie.  La  revue  de  Fetis  fusionna  en  1835  avec 
la  «  Gazette  musicale  »  de  Schlesinger,  sous  le  nom 
de  «  Revue  et  Gazette  musicale  »,  groupant  dans  sa 
redaction  Adam,  Anders,  Berlioz,  CaStil-Blaze,  Dumas 
pere,  Liszt,  Mainzer,  Monnais,  d'Ortigue,  Stephen  de 
la  Madelaine  et  d'autres.  On  voit  Wagner  exalter  dans 
cette  revue  la  Reine  de  Chypre  de  Halevy  en  quatre  longs 
articles  (janvier-mai  1841).  Le  seul  point  peut-etre  sur 
lequel  il  soit  d'accord  avec  Berlioz,  Liszt  et  Cherubini, 
c'esT:  qu'il  tient  Halevy  pour  un  grand  maitre.  Pourtant 
on  reste  perplexe  en  llsant  ces  lignes  de  Wagner  :  «  Ce 
fut  avec  un  etonnement  plein  de  bonheur  et  a  sa  grande 
edification  que  TAllemand  a  reconnu  dans  cette  crea- 
tion (la  Juive),  qui  renferme  d'ailleurs  toutes  les  qua- 
Ht6s  qui  di^tinguent  1'ecole  frangaise,  les  traces  les  plus 
frappantes  et  les  plus  glorieuses  du  genie  de  Beethoven 
et  en  quelque  sorte  la  quintessence  de  Tecole  allemande. 
Le  Style  d'Halevy  donne  une  puissante  indication  sur  les 
facultes  musicales  des  Allemands.  » 

Ne  faut-il  pas  penser  que  Maurice  Schlesinger,  qui  tira 
Wagner  de  la  prison  pour  dettes  de  la  rue  de  Clichy  et 
fut  1'editeur  des  arrangements  par  ledit  Wagner  des 
operas  d'Halevy,  a  e"t6  pour  quelque  chose  dans  ce  curieux 
rapprochement  de  Beethoven  et  de  Halevy  ? 

En  1833,  F6diteur  Heugel  fonda  la  revue  musicale 
«  Le  M^ne^trel  »  qui  dura  jusqu'en  1940, 

L'epoque    romantique    ouvre   un   nouveau    chapitre 
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de  la  critique.  Elle  devint  un  art  de  choix.  A  la  lignee 
de  Diderot-Stendhal  appartient  Berlio2,  le  plus  grand 
critique  du  romantisme  europeen,  puissamment  subje&if 
et  individualize.  II  debute  en  1823  dans  «Le  Corsaire  » 
ou  il  prend  parti  pour  ses  deux  maitres  admires  Gluck  et 
Spontini,  contre  Rossini.  Au  «  Correspondant  »,  trans- 
forme  sous  le  titre  de  «  Revue  europeenne  »,  il  envoie,  de 
Rome  en  1832,  la  Lettre  d'un  enthousiafte  sur  Vetat  de  la 
mwiqm  en  It  die ;  peu  apres,  il  collabore  au  «  Reno- 
vateur  »,  quotidieh  legitimise  (1832-35),  a  la  «  Gazette 
musicale  »  (1835)  et  la  meme  annee,  il  devient  critique  du 
«  Journal  des  debats  »  appartenant  a  la  toute-puissante 
dynaslie  des  Bertin;  il  y  reslera  trente  annees,  d'abord 
chroniqueur  des  concerts,  puis,  apres  Jules  Janin,  de 
1'opera  et  de  Tope'ra-comique,  (le  Theatre  Italien  reslera 
le  fief  de  Delecluze).  «  Le  Monde  dramatique  »,  «  La 
Chronique  de  Paris  »  et  d'autres  feuilles  ont  egalement 
publi6  des  articles  de  lui.  Le  8  oftobre  1863,  son  dernier 
feuilleton  parut  dans  les  «  Debats  ».  II  etait  consacre* 
aux  Pecheurs  de  per  les  de  Bizet  dont  Berlioz  avait  tout  de 
suite  saisi  le  genie.  Temperament  volcanique,  incom- 
parable virtuose  de  la  plume,  Berlioz  es~t  aussi  grand  dans 
ses  intuitions  que  dans  ses  erreurs.  Combien  les  disser- 
tations do&orales  et  la  pesante  m^taphysique  de  Wagner, 
combien  les  ecrits  impregne's  de  culture  ariStocratique, 
mais  d'une  incompetence  musicale  absolue  que 
Mme  d'Agoult  publia  sous  le  nom  de  Liszt,  et  la  prose 
indigene  de  la  princesse  Wittgenstein  portant  la  meme 
signature  palissent  aupres  des  phrases  heroi'ques, 
enthousia^tes,  verveuses,  brillantes  de  toutes  les  cou- 
leurs  et  eclatantes  de  force  de  Berlioz!  CesT:  une  le&ure 
captivante.  Comme  il  croit  en  Tart  de  Gluck  et  de  Spon- 
tini!  Et  que  dire  de  sa  foi  robuste  en  Beethoven!  Nourri 
de  FeSth£tique  beethovenienne,  il  est  indifferent,  ou 
presque,  a  1'egard  de  Mozart.  II  avait  une  affaire  person- 
nelle  a  regler  avec  Cherubini.  Mauvais  cara&ere  mais 
musicien  de  genie.  Ses  attaques  contre  le  «  gros  Rossini  » 
et  le  «  petit  polisson  Bellini  »,  dont  il  subit  1'influence  a 
son  insu,  prouvent  que  son  subjeftivisme  Tempechait 
quelquefois  de  voir  clair.  La  meme  raison  brounle  son 
jugement  sur  Liszt  et  sur  Wagner.  Du  reSte,  Tart  poly- 
chrome, diatonique  et  transparent  de  Berlioz  es~t  la 
n6gation  de  la  polyphonic  touffue  de  Wagner  et  du 
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chromatisme  torture  de  Liszt.  Aussi  faut-il  examiner  ses 
jugements  d'apres  1'optique  de  son  temps.  Malheureu- 
sement  au  milieu  de  son  chemin  surgit  la  belle  et  nefaslte 
figure  de  Maria  Redo  qui  I'influenga  indignement^dans 
son  adivite  critique.  Les  feuilletons,  entrefilets,  echos 
petites  fantaisies  etc.  de  Berlioz  remplissent  une  dizaine 
de  volumes,  dont  quelques-uns  ont  ete  reimprimes  (A 
travers  chants,  les  Soirees  de  l'orcbefire>  les  Grotesques  de 
la  musique }  etc. ) .  La  vie  musicale  sous  la  Resltauration, 
la  monarchic  de  Juillet  et  une  partie  considerable  de 
celle  du  second  Empire,  defile  devant  nous  pr&ente'e 
toujours  de  facon  interessante.  Ses  articles  sur  Beethoven 
ont  ete  reunis  en  volume.  Vu  par  Berlioz,  Beethoven 
apparait  comme  une  puissante  individualite  decrite  par 
une  autre,  qui  se  proclame  son  humble  disciple.  L'ita- 
Uanisme  de  Beethoven,  eleve  de  Salieri,  ne  1'interesse 
point.  Voici  le  portrait  du  critique  modele  d'apres  les 
Grotesques  de  la  mwique  : 

Un  de  nos  confreres  du  feuilleton  avait  pour  principe 
qu'un  critique,  jaloux  de  conserver  son  impartiality  ne  doit 
jamais  voir  les  pieces  dont  il  e§t  charge  de  faire  la  critique, 
afin,  disait-il,  de  se  souStraire  a  1'influence  du  jeu  des  a&eurs. 
Cette  influence  en  effet  s'exerce  de  trois  facons  :  d'abord  en 
faisant  paraitre  belle  on  tout  au  moins  agreable  une  chose  laide 
et  plate,  puis  en  produisant  Pimpression  contraire,  c'esl-a-dire 
en  detruisant  la  physionomie  d'une  oeuvre  au  point  de  la 
rendre  repugnante,  de  noble  et  gracieuse  qu'elle  e§t  en  r6a- 
lite.  Et  en£n  en  ne  laissant  rien  apercevoir  de  1' ensemble, 
ni  des  details  de  Touvrage,  en  effagant  tout,  en  rendant  tout 
msaisissable  ou  inintelligible.  Mais  ce  qui  donnait  beaucoup 
d'originalit^  ^  la  doctrine  de  notre  confrere,  cse^t  qu'il  ne 
lisait  pas  non  plus  les  ouvrages  dont  il  avait  a  parler;  d'abord 
parce  qu'en  general  les  pieces  nouvelles  ne  sontpas  imprimees, 
puis  encore  parce  qu'il  ne  voulait  pas  subir  1'influence  du  bon 
ou  du  mauvais  slyle  de  Fauteur.  Cette  incorruptibilitd  ^par- 
faite  Fobligeait  a  composer  des  rdcits  mcroyables  des  pieces 
qu'il  n'avait  ni  vues  ni  lues  et  lui  faisait  emettre  de  tres 
piquantes  opinions  sur  la  musique  qu'il  n'avait  pas  entendue. 

Caricature,  probablement,  d'Henry  Blaze  de  Bury. 

En  1838,  deux  jeunes  gens  du  Midi,  Marie  et  Le"on 
Escudier,  fonderent  un  journal  «  La  France  musicale  »  qui 
faisait  de  la  propagande  pour  la  musique  italienne  (plus 
tard  ils  devinrent  les  defenseurs  de  Verdi),  tandis  que  le 
journal  de  Schlesinger  servait  la  cause  de  Tart  allemand. 
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Us  attaquaient  les  artistes  sans  management,  avec  toute 
la  vehemence  de  leur  temperament  meridional,  d'ou  des 
incidents  qui  degenererent  en  rixe  au  cafe  Cardinal, 
render- vous  des  articles  et  des  journalises.  Ce  qu'ils  ont 
ecrit,  par  exemple,  a  propos  de  Rosine  Stoltz,  de  sa 
liaison  avec  Leon  Fillet,  dire&eur  de  1' Opera,  n'est  pas 
de  1'honnete  critique,  mais  un  reportage  indtscret. 
Leur  journal  menait  des  campagnes  bruyantes  assorties 
de  propos  blessants.  Leon  dirigeait  un  commerce  de 
musique  incompatible  avec  sa  profession  de  critique, 
Tres  habiles  ecrivains  (Marie  a  public  plusieurs 
volumes),  mais  rarement  de  bonne  foi,  audacieux 
hommes  d'affaires  mais  non  pas  mauvais  musiciens, 
ils  flairaient  en  Verdi  le  grand  genie  alors  que,  dans  son 
pays,  le  renom  du  maitre  n'etait  pas  encore  etabli.  Pour 
faire  concurrence  au  «  Menestrel  »,  chaque  numero  de 
leur  journal  publiait  une  romance  inedite.  Les  deux 
freres  se  brouillerent  en  1860;  Leon  fonda  un  journal 
«  1'Art  musical  ».  Le  journal  de  Marie  Escudier  cessa  de 
paraitre  en  1870.  Ce  fut  la  «  Chronique  musicale  » 
de  Heulhart  qui  le  remplaga;  le  ton  en  etait  beaucoup 
plus  digne  (1873).  Sur  ces  entrefaites,  Leon,  ay  ant  perdu 
sa  fortune  avec  la  direction  de  la  salle  Ventadour,  fut 
oblige  de  vendre  son  journal  a  la  maison  Girod.  Parmi 
les  contemporains  de  Berlioz,  il  faut  mentionner  Caslil- 
Blaze  («  Journal  des  D6bats  »).  Ses  critiques  sont  moins 
desastreuses  que  ses  ridicules  arrangements  de  chefs- 
d'oeuvre  (Don  ]uan,  Frei$chtit%,  etc.).  Citons  aussi 
Joseph  d'Ortigue,  musicologue,  specialise  de  la  musique 
d'eglise,  collaborateur  de  plusieurs  quotidiens  («  Gazette 
musicale  »,  «  France  musicale  »,  «  Revue  de  musique 
ancienne  et  moderne  »).  En  1 8  5  7,  il  a  public  avec  Nieder- 
meyer  une  revue  de  musique  d'eglise,  «  La  Ma!trise  », 
qui  reparut  plus  tard  sous  un  autre  titre,  r£dige"e  par 
d'Ortigue  seul.  Romantique  pur  sang  (il  a  dcrit  un  roman : 
la  Sainte-Baume),  maniant  la  plume  avec  une  grande  lege- 
rete,  il  s'enthousiasma,  jeune  bousingot,  pour  le  Requiem 
de  Berlioz,  mais  voulut  ensuite  bannir  de  l'6glise  la 
musique  instrumentale. 

Le  romantisme  a  poussd  vers  la  musique  des  ecri- 
vains qui,  dans  leurs  oeuvres,  ont  utilise"  une  documen- 
tation abondante  et  fantaisiste.  Leurs  opinions,  leurs 
conceptions  n'interessent  pas  dire&ement  1'evolution 
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de  la  critique  musicale,  mais  apportent  une  importante 
contribution  a  FhiStoire  des  idees.  Hugo,  Stendhal, 
Balzac,  Nerval,  Flaubert,  etc.,  sont  des  chroniqueurs 
du  gout  frangais  et  europ^en.  Baudelaire  a  reconnu  le 
genie  de  Liszt  et  de  Wagner.  De  meme  Marcel  Proust 
persuade  son  ami  intime  Reynaldo  Hahn  «  par  des 
efforts  acharnes,  prudents,  ruses  meme,  que  Pettea*  et 
Melisande  n'est  pas  tout  a  fait  depourvu  de  merite  ». 
(Corretyondance  de  Prouft  et  de  ULeynaldo  Hahn.)  George 
Sand  et,  plus  tard,  Andre  Gide,  se  montrent  plus  ambi- 
tieux;  ils  se  presentent  comme  des  critiques  musicaux 
et  non  comme  des  homines  de  lettres  amateurs  de  musi- 
que.  Pour  se  faire  une  idee  de  1'autorite  de  G.  Sand  en 
la  matiere,  il  suffit  de  lire  son  eloge  funebre  de  Chopin : 

Un  jour  viendra  ou  Ton  orcheSlrera  sa  musique,  sans  rien 
changer  a  sa  partition  de  piano,  et  ou  tout  le  monde  saura 
que  ce  ge"nie  aussi  vaSte,  aussi  complet,  aussi  savant  que  celui 
des  plus  grands  maitres  qu'il  s'etait  assimile's,  a  gard6  une 
individualite  encore  plus  exquise  que  celle  de  Bach,  encore 
plus  puissante  que  celle  de  Beethoven,  encore  plus  dramatique 
que  celle  de  Weber.  II  e§t  tous  trois  ensemble  et  il  e£l  encore 
lui-meme,  c'eSl-a-dire  plus  delicat  dans  le  gout,  plus  austere 
dans  le  grand,  plus  dechkant  dans  la  douleur.  Mozart,  seul, 
lui  eft  superieur,  parce  que  Mozart  en  plus  a  le  calme  et  la 
sante,  par  consequent  la  plenitude  de  la  vie.  (Hifioire  de  ma 
vie. ) 

Comment  cette  celebre  romanciere  pouvait-elle  jon- 
gler  avec  des  noms  qui  evoquent  la  grandeur  et  choisir 
aussi  mal  ses  6pith£tes  ?  Faute  d'une  formation  musicale 
pour  laquelle  pianoter  et  solfier  ne  suffisent  pas,  Bach 
demeurait  pour  elle  un  monde  ferme,  incapable  qu'elle 
^tait  de  penetrer  le  secret  d'une  fugue  dont  le  centre- 
point  ouvre  des  horizons  infinis.  Dire  de  Bach  qu'il  est 
exquis,  c'e^t  dire  du  peintre  du  ]ugement  dernier,  de  la 
chapelle  Sixtine,  qu'il  es~t  d^licieux;  de  Polyeufte  ou  de 
l$ritanmcw  qu'ils  marivaudent. 

Ce  galimatias,  auquel  il  ne  manquerait  plus  que  Pales- 
trina  et  Berlioz,  ne  trouve  qu'une  seule  explication  :  la 
romanciere  ignorante  a  recueilli  p£le-mele  des  propos 
divers  et  les  a  couches  sur  le  papier,  sans  meme  avoir 
connaissance  des  maitres  et  des  ceuvres  qu'elle  critiquait, 
oubliant  le  seul  emule  tragique  de  Chopin  :  Schumann. 

Andre  Gide  semble  avoir  fait  quelques  etudes  de 
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musique,  pourtant  dans  ses  ecrits  musicaux,  ce  sont  les 
a-cotes,  les  moments  litteraires  qui  sont  les  plus  inte"- 
ressants. 

Helas !  la  «  Revue  des  Deux  Mondes  »,  la  premiere  de 
son  temps,  choisissait  bien  mal  ses  critiques  musicaux. 
Henry  Blaze  de  Bury,  qui  s'accordait  g&aereusement  le 
titre  de  baron,  y  sevissait  depuis  des  annees;  sa  me"chan- 
cete  n'avait  d'egale  que  son  ignorance.  Barbey  d' Aurevilly 
le  juge  fort  juStement  :  «  II  a  des  parents  dans  la  place. 
II  tient  par  le  mariage  a  cette  «  Revue  des  Deux  Mondes  » 
et  le  nepotisme  litteraire  parait  tres  simple  aux  benits 
qui  s'indlgnent  le  plus  contre  le  nepotisme  papal.  Jamais, 
je  crois,  Blaze  de  Bury  n'aurait  ete  vu  a  cette  vitrine  de 
la  «  Revue  des  Deux  Mondes  »  s'il  en  avait  ete  rdduit  a 
son  merite  personnel.  »  En  1840,  au  tome  Ier  de  cette 
revue,  il  accuse  Berlioz  d'avoir  ecrase  PaleStrina  sous  la 
pompe  des  instruments.  S'il  avait  assisle  a  ce  concert, 
il  eut  constate  que  Berlioz  n'avait  pas  orcheStre  Pales- 
trina  puisqu'il  s'agissait  d'une  execution  a  cappeUa.  Le 
meme  tome  de  cette  revue  contient  un  compte  rendu 
du  festival  Berlioz  ou  on  lit,  au  sujet  du  ULequiem  :  «  Cette 
musique  des  morts  peut  se  vanter  au  moins  d'avoir  fait 
rire  aux  larmes  les  vivants...  ce  pele-mele  musical,  ce 
tohu-bohu  que  Pauditoire  accueille  avec  un  sourire  de 
persiflage  et  qu'il  salue  en  sortant  d'un  Millement  olym- 
pien.  »  Son  successeur,  le  V6nitien  Pierre  Scudo,  musi- 
cien  et  romancier,  reSta  completement  ferme  a  la  musique 
du  xixe  siecle,  ce  dont  temoigne  eloquemment  cette 
citation  :  «  L'esprit  ingenieux  mais  faible  de  M.  Gounod 
a  le  malheur  d'admirer  certaines  parties  alterees  des  der- 
niers  quatuors  de  Beethoven,  source  troublee  d'ou  sont 
sortis  les  mauvais  musiciens  de  1'Allemagne  moderne, 
les  Liszt,  les  Wagner,  les  Schumann,  sans  omettre 
Mendelssohn  pour  certaines  parties  equivoques  de  son 
Style.  »  (5  mars  1862.) 

Scudo  es"l  mort  fou  en  1864,  ce  qui  n'eSt  pas  surpre- 
nant.  Puis  Blaze  de  Bury  a  recommence  ses  «  critiques  » 
contre  la  grande  trinite  romantique. 

Sous  le  second  Empire,  Pier  Angelo  Fiorentino, 
auteur  dramatique,  se  di£tinguait  parmi  les  critiques 
musicaux.  II  commenca  sa  carriere  au  «  Corsaire  ». 
En  1849  il  fut  aPPe^  au  «  ConStitutionnel  »  et  r6digea 


1612  SCIENCE  ET  CRITIQLJE 

le  feuilleton  musical  du  «  Moniteur  universe!  ».  On  lui 
reprochait  une  certaine  venalite.  Parmi  les  plus  eminents 
critiques  figurent  alors  Theophile  Gautier  (on  lui  doit 
de  beaux  portraits  de  Berlioz,  de  Monpou,  de  la  canta- 
trice  M.-C.  Falcon,  Damoreau,  Sontag),  Joannes 
Weber  («  Le  Temps  »),  Albert  Lhote  («  Le  Siecle  »), 
Alexis  Azevedo  («  L'Opinion  nationale  »)  qui  ne 
pouvait  suivre  la  musique  que  jusqu'a  Rossini,  Guy 
de  Charnace,  gendre  de  Mme  d'Agoult,  qui  mena 
la  campagne  antilisztienne  et  antiwagnerienne  dans  la 
presse,  Heulhart,  fondateur  de  la  «  Chronique  musicale  », 
qui  etait  critique  de  «  L'Evenement »,  Gu£tave  Chadeuil 
(«  Le  Siecle  »),  Alexis  RoStand  («  Marseille  »),  Arthur 
Pougin  qui  fut  d'abord  violoniste  et  chef  d'orcheStre, 
puis  abandonna  cette  a£tivite  pour  une  profession 
litteraire  vaste  et  multiple  :  feuilletoniste  musical  du 
«  Soir  »  et  de  «  la  Tribune  du  Journal  »  de  1885  a  1914, 
critique  de  «  L'fivenement  »,  reda£teur  en  chef  du 
«  MeneStrel  »,  diredeur  musical  chez  Larousse,  diredeur 
du  supplement  de  la  Biographie  universe  He  des  musiciens  de 
Fetis,  auteur  de  nombreux  volumes.  Ecrivain  int6ressant 
mais  d'une  erudition  peu  sure. 

La  creation  de  Carmen,  le  3  mars  1875,  fut  un  funesle 
evdnement  pour  la  critique  parisienne;  elle  fournit  une 
preuve  eclatante  de  sa  totale  incapacite.  On  ne  peut  lire 
qu'avec  pitie  les  absurdites  que  messieurs  les  critiques, 
honnetes  et  bons  musiciens,  profererent  sur  le  plus 
triomphant  chef-d'oeuvre  du  theatre  lyrique;  Paul  de 
Saint- Victor  («  Le  Moniteur  »)  :  «  Bizet  appartient  a 
cette  nouvelle  ecole  dont  Wagner  t$t  Toracle  :  le  motif 
esl:  demode,  la  melodie  surann^e  »;  Savigny-Lavoix 
(  «  L'lllu^tration  »)  :  «  Dans  ce  pastiche  touflu,  manque 
d'ordre,  de  plan  et  de  clart6  »;  Oscar  Comettant 
(«  Le  Siecle  »)  :  «  M.  Bizet  n'a  pas  encore  trouve  sa  voie; 
il  atteindra  le  but,  nous  1'esperons;  mais  il  lui  faudra 
desapprendre  bien  des  choses  pour  devenir  un  compo- 
siteur  dramatique  »;  F.  Oswald  («  Le  Gaulois  »)  : 
«  M.  Bizet  appartient  a  1'ecole  du  civet  sans  lievre  »; 
L.  Escudier  («  TArt  musical  »)  :  «  Cet  opera-comique 
devrait  s'appeler  rumour  a  la  caHagnette,..  Voici  long- 
temps  que  dure  la  plaisanterie  des  apotres  de  1'avenir... 
L'oreille  y  cherche  vainement  des  chants  qui  la  sedui- 
ront.  M.  Bizet  es~t  devenu  lourd  et  souvent  confus.  » 
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Ernest  Reyer  fut  le  seul  a  predire  :  «  Mais  Carmen  n'est 
pas  morte  et,  a  1'Opera-Comique,  on  en  a  bien  vu  d'autres 
qui  sont  revenues  d'aussi  loin  »  («  Journal  des  Debats  »). 

Ces  messieurs  qui  ont  voulu  signer  la  condamnation 
a  mort  de  1'opera  de  Bizet,  signerent  en  fait  leur  propre 
sentence  de  mort.  Un  article  de  Billow,  Public  et  Cri- 
tique («  Hamburgische  Musikzeitung  »,  1890,  n°  22), 
s'etend  longuement  sur  le  cas  de  Carmen  :  «  Avec 
quelle  folie  furieuse  la  critique  executa  ce  chef-d'oeuvre 
dont  1'appreciation  vit  s'accorder  Wagner  et  Brahms !  » 
(deux  ennemis  mortels  aux  conceptions  diametralement 
opposees). 

La  critique  litt^raire  et  celle  des  arts  plaSliques 
comptent  alors  des  noms  tels  que  G.  Planche,  Barbey 
d'Aurevilly,  Tadmirable  peintre-ecrivain  Fromentin, 
Duranty,  les  Goncourt,  Huysmans,  R.  de  La  Sizeranne, 
les  Beiges  Camille  Lemonnier,  O&ave  Maus  :  personne 
alors  dans  la  critique  musicale  ne  pourrait  rivanser  avec 
ces  excellents  esprits. 

L'un  des  meilleurs  musicographes  franc,  ais  fut  A.  Jul- 
lien,  fils  du  musicologue  M.  B.  Jullien;  il  succedera  a 
Reyer  au  «  Journal  des  Debats  ».  Jullien  publia  une 
monographic  sur  Berlioz  et  une  autre  sur  Wagner.  II 
n'avait  pas  le  sens  de  la  musique  contemporaine  et 
s'interessait  surtout  a  l'hi£toire  de  la  vie  musicale.  II 
a  public  une  importante  documentation  dans  une  ving- 
taine  de  volumes. 

Chez  le  normalien  Romain  Rolland,  chercheur  sin- 
cere, ecrivain  delicat,  le  critique  1'emporte  sur  le  musi- 
cologue :  sa  sensibilite,  le  bon  sens  de  ses  jugements  lui 
valent  une  place  de  choix  dans  les  rangs  de  la  critique 
musicale  europeenne.  Alors  que  la  «  Revue  wagnerienne  » 
et  la  campagne  d'fi.  Schure  menagaient  de  submerger 
des  talents  comme  Reyer  et  d'Indy,  un  genie  tel  que 
Chabrier,  pour  n'en  citer  qu'un,  Rolland,  qui  faisait 
cause  commune  avec  tous  les  novateurs  (excepte  Liszt, 
qu'il  ne  comprendra  que  lor s que  R.  Strauss  Taura  initie), 
r£agit  avec  jfermete.  II  ecrit  a  Malwida  von  Meysenbug, 
wagnerienne  et  bas-bleu,  a  propos  du  maitre  de  Bayreuth : 

Ou  je  1'aime  le  mieux,  c'eSt  dans  ses  pages  purement  musi- 
cales,  ou  dans  les  grandes  scenes  d'apoth^ose  ou  de  parade, 
ou  la  vie  complexe  des  emotions  se  ramasse  en  un  seul 
grand  sentiment  porte  sur  un  large  flot  musical  (fin  de  /'Or 
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du  Rbin,  Walkyrie,  Crepwcule  des  dieux,  Parsifal,  etc.).  Quant 
au  peuple,  je  ne  crois  pas  qu'il  ait  profit  &  recevoir  les  oeuvres 
de  Wagner  dans  leur  ensemble.  Je  sais  bien  que  Wagner 
pretendait  ecrire  aussi  pour  le  peuple,  mais  c'esT:  le  reve  de 
tous  les  artistes  et  cela  ne  prouve  rien.  II  y  a  des  parties  dans 
1'ceuvre  de  Wagner  qui  pourraient  ou  devraient  etre  popu- 
laires  (III6  a£te  des  Matins  Chanteurs,  1' amour  de  Siegmund 
et  Sieglinde).  Combien  d'autres,  non  seulement  n'ont  pas 
besoin  d'etre  populates,  mais  ne  doivent  pas  le  devenir. 
Que  voulez-vous  que  le  peuple  tire  de  bon  des  complications 
decadentes  et  maladives  de  la  metaphysique  du  Walhalla  ou 
du  desir  malsain  de  Tristan,  j'irai  meme  jusqu'a  dire  des  tour- 
ments  myslico-charnels  ?  Cela  esT:  ne  d'une  elite  infedtee  de 
subtilites  neo-chre"tiennes  ou  n£o-bouddhi£tes,  reves  plus 
ou  moins  attirants  mais  qui  ont  pousse  comme  poussent 
d'abondantes  mousses  sur  les  arbres  malades  et  pourris. 
Au  nom  du  del,  ne  donnons  pas  nos  maladies  au  peuple, 
tachons  de  faire  une  race  plus  saine ! 

Ces  graves  paroles  ne  perdront  jamais  leur  a&ualite... 

En  1885,  un  nouveau  critique  apparait  dans  la  «  Revue 
des  Deux  Mondes  »,  Camille  Bellaigue,  bon  musicien, 
condisciple  de  Debussy,  planisle,  ecrivain  agr^able. 
Malheureusement  il  ne  comprenait  rien  a  Fart  contem- 
porain  et  n'avait  qu'un  seul  dieu  :  Gounod ;  il  le  recon- 
nait  lui-meme  avec  sinceritd.  Lorsqu'en  1885  le  Theatre 
de  la  Monnaie,  a  Bruxelles,  presente  les  Matins  Chan- 
teurs, il  ecrit  :  «  Mattres  Chanteurs  ou  Maitres  Bottlers  ? 
Nous  nous  y  sommes  mepris  nous-meme  au  moins 
dans  le  detail...  Le  premier  a&e  es~t  le  plus  terrible,  en 
ecoutant  cet  a&e,  en  le  voyant,  on  sent  dans  sa  plenitude 
F  ennui  wagnerien,  Tinexorable  ennui,  comme  disait 
Bossuet.  Ce  premier  a6te  en  entier  e§t  la  negation  du 
theatre.  » 

Ce  qui  eSl  grave,  c'esl:  que  Bellaigue  ne  trouve  rien 
d'autre  dans  cette  comedie  lyrique  et  se  borne  a  consltater 
(a  jufte  titre,  d'ailleurs),  gue  le  quintette  es"t  trait6  dans 
la  meilleure  maniere  italienne.  Deux  ans  apres,  il  fait 
Feloge  de  'Lohengrin.  Son  jugement  sur  Chopin  manque 
d'objeclivite  : 

Chopin  n'esT:  pas  un  des  plus  grands  parmi  les  grands.  II 
porte  en  lui  les  memes  causes  (que  sa  patrie)  de  faiblesse  et 
de  ruine  :  des  nerfs  indomptables  et  malades,  plus  d'imagina- 
tion  que  de  logique,  une  humeur  inegale  et  le  gout  de  1* amour, 
du  clinquant,  du  flamboyant,  de  la  fanfreluche  et  du  panache... 
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La  maitrise  et  la  condensite  de  soi,  la  discipline,  la  sagesse, 
la  volonte  libre  et  toute-puissante  dans  Tart  comme  dans  la 
vie  :  voila  les  forces  essentielles  et  les  souveraines  vertus. 
Chopin  n'eft  pas  de  ceux  qui  les  ont  possedees.  (Etudes 
ze  serie.) 


La  plus  ahurissante  parmi  ses  critiques  concerne 
Debussy.  Bellaigue  n'avait  aucune  idee  de  la  revolution 
que  Pellea*  imposait  a  la  musique.  Void  ce  qu'il  ecrit 
le  15  mai  1902  : 

Parmi  les  divers  elements  dont  se  compose  toute  musique, 
il  en  eSt  deux  qu'au  dire  meme  de  ses  admirateurs,  le  musicien 
de  Pel/eas  et  Melisande  a  deliberement  supprimes  :  1'un  esT:  le 
rythme  et  1'autre  la  melodie.  Je  crois  bien,  et  ce  n'est  pas  la 
moindre  origmalite  de  M.  Debussy,  que,  le  premier  entre 
tous  les  compositeurs,  il  a  tenu  cette  gageure,  et  Fa  gagnee, 
d'ecrire  une  partition  entiere  sans  une  phrase,  que  dis-je, 
sans  une  mesure  de  melodie.  Pas  plus  que  la  melodie  et 
le  rythme,  la  musique  de  Petteas  et  Melisande  ne  vaut  ou  n'exis*le 
par  la  symphonic,  car  la  symphonic  etant  developpement,  n'est 
possible  que  Ik  ou  se  trouve  quelque  chose  a  developper.  Et 
I'orcheStre  qui  ne  sert  ni  a  F  exposition  ni  &  Felaboration  des 
themes  formels,  ne  s'emploie  guere  davantage  a  Talliance  de 
timbres  agreables.  Sans  interet  pour  Tesprit,  il  es~l  presque 
toujours  sans  charme  pour  Toreille.  L'orchesT:re  de  Debussy 
fait  peu  de  bruit,  je  Paccorde,  mais  un  vilain  petit  bruit... 
Aucun  n'est  mieux  qualifie  que  1'auteur  de  PeHeas  et  Meluande 
pour  prdsider  ^.  la  decomposition  de  notre  art.  Tout  se  perd 
et  rien  ne  se  cree  dans  la  musique  de  Debussy.  Un  tel  art  est 
malsain  et  malfaisant. 

Cette  violente  diatribe  qui  faisait  rire  les  pell6as~tres  de 
Jean  Lorrain  etait  bien  franche.  Bellaigue  ne  comprenait 
rien  a  Debussy  ni  a  Ravel  dont  il  jugeait  en  ces  termes 
I'Heure  efyagnole,  dans  la  «  Revue  des  Deux  Mondes  » 
du  ier  jufllet  1911  : 

En  verite,  du  lyrisme  ou  du  comique,  je  ne  sais  trop  qui 
fait  ici  le  plus  defaut.  Mais  ce  qui  ne  s'y  trouve  pas  et  cela, 
pour  le  coup,  je  le  sais  bien,  c'est  Fentrain,  la  verve  et  1'alle- 
gresse,  la  franchise,  le  nature!  et  la  liberte.  Ici  tout  se  contraint, 
se  restreint  sans  que  rien  se  detende  et  se  deploie.  Quelle 
parcimonie  ou  plutot  quelle  mis6re!  Pas  une  couleur,  pas 
une  ligne,  des  pointes  et  comme  des  hachures  ou  des  piqures 
sonores.  Aucune  tenue  et  nulle  suite...  De  melodie  il  n'y  en 
a  la,  proprement  dite,  aucune.  Des  harmonies,  il  n'en  es~t  guere 
que  de  celles  dont  on  souhaiterait  qu'elles  ne  fussent  point! 
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Un  tel  etalage  de  mediocrite  es~l  trop  triste  pour  qu'on 
s'y  attarde  plus  longtemps.  Willy  (Henry  Gauthier- 
Villars)  crea  une  critique  bien  parisienne,  plus  mon- 
daine  que  musicale,  mais  toujours  «  sensationnelle  ». 
Son  vrai  domaine  fat  le  reportage  musical  assaisonne  de 
remarques  critiques;  il  y  fut  aide  par  ses  «  n£gres  ». 
Ce  descendant  du  marechal  de  Villars  a  fait  les  dtudes  les 
plus  heterogenes  :  hiStoire,  hellenisme,  ecriture  cunei- 
forme,  sciences  naturelles,  literature,  poesie,  journalisme, 
apres  avoir  signe  des  ouvrages  hiStoriques,  des  manuels 
de  ferrotypie  et  de  platinotypie;  apres  avoir  ecrit  des 
sonnets  et  aiguise  sa  plume  dans  les  chroniques  tapa- 
geuses  et  les  jeunes  revues  du  quartier  Latin,  il  s'adonna 
a  la  critique  musicale.  II  avait  un  flair,  une  intuition  qui 
donne  quelque  valeur  a  sa  raillerie.  II  signait  «  FOuvreuse 
du  Cirque  d'fite  »,  salle  ou  Lamoureux  donnait  des 
concerts  avec  son  orcheSlre.  Comme  nous  Favons  signal^, 
Willy  fut  presque  seul  dans  la  critique  franchise  a  recon- 
naitre  la  beaute  de  I'Apres-midi  d'tm  faune }  la  portee  de 
son  symbolisme  : 

Exquis  tableau  of  che^tral  prdparant  a  Timpression  g6nerale 
du  po&me  auquel  convient  d^licieusement  cette  musique  de 
reve;  5^  et  la,  d'adorables  trouvailles  d' instrumentation  font 
songer  a  quelques  pages  d'un  Chabrier  sublime  qui  serait 
epure  vingt  fois  (Faune  y  soit  qui  mal  y  pense).  Charme 
griseur  de  Timpr^cis!  En  de  fluides  indecisions,  une  grace 
s'esT:ompe  he*sitante...  Hum!  Par  ce  charabia  tarabiscote  je 
cherche  a  vous  faire  comprendre  que  cette  oeuvre  impalpable  et 
subtile,  et  sans  respeft  pour  le  ton  et  plutot  dans  un  mode  qui 
essaie  de  contenir  toutes  les  nuances,  se  prete  malais^ment  a 
Fanalyse  (Notes  sans  portees  par  VQuweuse  du  Cirque  d'lite) . 

Cependant  les  journaux  «  serieux  »,  except^  «  Les 
Debats  »,  minimiserent  cette  premiere,  comme  «  Le 
Meneftrel  »  («  ...  les  ceuvres  de  MM.  Debussy  et  Ropartz 
sont  interessantes  »),  la  passerent  sous  silence  tel  «  Le 
Temps  »,  exag6rferent  1'influence  wagnerienne  («  Le 
Guide  musical  »),  ou  encore,  tel  «  Le  Journal  »,  decla- 
rerent  ne  pas  aimer  la  nouveaute",  ce  qui  n'empeche  pas 
d'en  reconnaitre  la  tres  reelle  valeur.  «  Le  Figaro  » 
constate  que  «  de  pareilles  pieces  sont  amusantes  a 
ecrire,  mais  nullement  a  entenclre  ».  Et  dans  «  Le  Soleil » 
(24  d^cembre  1894),  A.  Goullet  souligne  qu'il  n'insisl:e 
pas  sur  ce  qu'un  faune  peut  bien  faire  Ta 
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«  Mais  1'explication  que  nous  en  a  donnee  M.  Debussy, 
m'a  semble  bien  indigeste  et  pour  quel  sujet.  » 

Signalons,  a  la  fin  du  xixe  siecle,  un  critique  tres  cou- 
rageux,  Louis  Destranges,  collaborateur  de  plusieurs 
journaux,  qui  attaqua,  certes  exager^ment,  cette  6pidemie 
sentimentale  de  «  grandes  pecheresses  »  que  declencha 
Massenet.  Emporte  par  le  courant  du  wagnerisme, 
Desltranges  fat  irrite'  par  « la  viftoire  facile  »  de  Massenet. 
II  voulut  surtout  reagir  contre  son  panegyriste,  Eugene 
de  Soleniere  qui  s'6criait :  «  J'ai  la  franchise  de  mes  vices. 
Je  ne  sais  si  Massenet  est  Dieu  ou  Satan,  mais  je  Padore, 
et,  s'il  etait  Dalida,  je  pleurerais  de  n'avoir  plus  de 
cheveux  a  lui  offrir.  »  (Massenet)  etude  critique  et  documen- 
taire,  Paris,  1897). 

Le  genie  penetrant,  subtil  et  lumineux  de 
Claude  Debussy,  dans  ses  critiques  (M.  Croche,  antidi- 
lettante),  analyse  toujours  avec  finesse;  quelquefois 
il  voile  son  emotion  par  le  feu  d'artifice  d'une  gami- 
nerie  moqueuse.  Citons  trois  admirables  passages,  sur 
Bach,  Beethoven  et  R.  Strauss  : 

On  y  trouve  (dans  les  cahiers  du  grand  Bach)  presque  intade 
cette  arabesque  musicale  on  plutot  ce  principe  de  Fornement 
qui  est  la  base  de  tous  les  modes  d'att.  Les  primitifs,  PaleSlrina, 
Victoria,  Lassus,  se  servirent  de  cette  divine  arabesque.  Us 
en  trouv&rent  le  principe  dans  le  chant  gr6gorien  et  en  etaient 
les  freles  entrelacs  par  de  resiStants  contrepoints.  Bach,  en 
reprenant  1'arabesque,  la  rendit  plus  souple,  plus  fluide  et 
malgr6  la  severe  discipline  qu'imposait  ce  grand  maitre  a  la 
Beaute,  elle  put  se  mouvoif  avec  cette  Hbre  fantaisie  toujours 
renouvelee  qui  6tonne  encore  ^L  notre  6poque.  Dans  la 
musique  de  Bach,  ce  n'est  pas  le  cara&ere  de  la  melodie  qui 
emeut,  c'eslt  le  mouvement  parallele  de  plusieurs  lignes  dont 
la  rencontre,  soit  fortuite  soit  unanime,  sollicite  Temotion... 
On  peut  remarquer  facilement  que  Ton  n'entendait  jamais 
siflfler  du  Bach.  Cette  gloire  buccale  n'aurait  pas  manqud 
sur  le  boulevard,  £  1'heure  ou  sortent  les  prisonniers  de  luxe 
des  maisons  d'arret  musicales,  il  arrive  d* entendre  allegre- 
ment  siffler  la  Chanson  du  Printemps  ou  la  phrase  initiale  des 
Mattres  Chanteurs. 

^  Les  senates  de  Beethoven  sont  tres  mal  ecrites  pour  le 
piano,  elles  sont  plus  exa&ement,  surtout  les  derni^res,  des 
transcriptions  d'orchestre,  il  manque  souvent  une  troisieme 
main  que  Beethoven  entendait  certainement,  du  moins  je 
Tespere.  —  Les  musiciens  n'ecoutent  que  la  musique  ecrite 
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par  des  mains  adroites,  jamais  celle  qui  est  inscrite  dans  la 
nature.  Voir  le  jour  se  lever  es~l  plus  utile  que  d'entendre  la 
Symphonie  Pafiorale.  II  me  semble  que,  depuis  Beethoven,  la 
preuve  de  Finutilit6  de  la  symphonic  etait  faite.  Aussi  bien, 
chez  Schumann  et  Mendelssohn,  nses~l-elle  plus  qu'une  r6pe- 
tition  respedtueuse  des  memes  formes  avec  d6j&  moins  de 
force.  Pourtant  la  IXe  etait  deja  une  geniale  indication,  un 
desir  magnifique  d'agrandir,  de  libe"rer  les  formes  habituelles, 
en  leur  dormant  les  dimensions  harmoniques. 

Till  Eulenfyiegel  de  R.  Strauss  ressemble  &  «  Une  heure  de 
musique  nouvelle  chez  les  fous  ».  Les  clarinettes  y  d£crivent 
des  trajeftoires  eperdues,  des  trompettes  y  sont  a  jamais  bou- 
chees  etles  cors,  prevenant  un  eternuement  latent,  sedepechent 
de  leur  repondre  poliment  :  A  vos  souhaits.  Une  grosse 
caisse  fait  des  bourns  bourns  qui  semblent  souligner  les  coups 
de  pied  des  clowns.  On  a  en  vie  de  rire  aux  eclats  ou  de  hurler 
a  la  mort  et  on  s'etonne  de  retrouver  les  choses  a  leur  place 
habituelle,  car  si  les  contrebasses  soufHaient  a  travers  leur 
archet,  si  les  trombones  frottaient  leurs  cylindres  d'un  archet 
imaginaire  et  si  Ton  retrouvait  Nikisch  (le  chef  d'orchestre) 
sur  les  genoux  d'une  ouvreuse,  il  n'y  aurait  la  rien  d'extra- 
ordinaire.  Cela  n'empeche  nullement  que  ce  morceau  ne  soit 
g6nial  par  certains  cotes  et  d'abord  par  sa  prodigieuse  surete 
orchestrale  et  le  mouvement  fren£tique  qui  nous  emporte 
du  commencement  a  la  fin  et  nous  oblige  &  passer  par  toutes 
les  equipees  du  heros. 

Maurice  Ravel  fut  un  champion  fanatique  de  la  verite* . 
II  n'etait  pas  intimement  lie*  avec  Debussy,  mais  quand  il 
vit  Pierre  Lalo,  critique  du  «  Temps  »  accueillir  avec 
une  incomprehension  me'chante  ce  chef-d'oeuvre  qu'est 
Iberia,  il  ne  put  se  contenir  : 

Sensations  pittoresques,  descriptions  ou  suggestions  de 
paysages,  il  es"l  curieux  que  toute  une  partie  de  nos  musiciens 
ne  semble  plus  concevoir  pour  la  musique  d'autre  raison  d'etre 
que  celle-la  qui  eslt  bien  accessoire,  bien  superficielle,  bien 
e"phemere.  II  vient  un  jour  que  ces  amusettes  cessent  d'amuser. 
Qui  ?  demande  Ravel.  Les  moroses  impuissants  qui  n'ont 
jamais  6prouv6  la  passion  ardente  inspiree  par  des  paysages, 
par  ce  pittoresque,  ceux  qui  dans  1'oeuvrene  savent  pas  de"cou- 
vrir  Texpression  musicale  de  cette  passion.  (Uart  et  les  hommes 
a  propos  des  Images  de  Debwsy,  «  Cahiers  d'aujourd'hui  », 
fevrier  1913.) 

Dans  les  dernieres  annees  du  siecle,  A.  Super,  critique 
musical  de  «  L'Univers  »,  se  ±idiculisa  par  ses 
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attaques  centre  Liszt,x  Wagner,  Saint-Saens,  Massenet. 
Saint-Saens  ripofta,  E.  Dujardin  dirigeait  la  «  Revue 
wagn^rienne  »  ou  Ton  trouve  des  noms  brillants  de  la 
musique  et  de  la  litterature.  Les  compositeurs,  Saint- 
Saens  (antidebussyfte),  A.  Bruneau,  Vi&or  Roger, 
Charles  Bordes,  Vincent  d'Indy  (se&aire),  firik  Satie, 
Gabriel  Faure  (tres  comprehensif),  Maurice  Emmanuel, 
Florent  Schmitt,  Louis  Aubert,  Reynaldo  Hahn, 
Paul  Le  Flem,  GuSlave  Bret,  GuStave  Samazeuilh,  etc. 
ont  ecrit  regulierement  des  critiques. 

Sur  n'importe  quel  sujet,  la  critique  de  Dukas  eft  inte- 
ressante.  Fervent  wagnerien,  il  reSte  ferme  au  genie  de 
Verdi,  il  ne  comprend  pas  Othello,  le  sommet  du  drame 
verdien  : 

On  n'a  pas,  en  ecoutant,  Timpression  d'une  ceuvre  ori- 
ginale...  Nous  osons  croire  que  lorsque  le  genie  latin  se  r£veil- 
lera,  puisqu'il  eft  —  parait-il  —  profondement  endormi,  il 
se  manifeSlera  autrement  qu'en  relevant  les  debris  de  la 
cuisine  italienne  de  1850,  d'une  saveur  afifadie  de  precedes 
wagneriens,  en  accommodant  le  melange  a  des  situations  imi- 
tees,  de  plus  ou  moins  loin,  d'un  drame  anglais  du  temps 
d'filisabeth. 

Adolphe  Boschot^qui  collabora  a  plusieurs  journaux, 
mais  surtout  a  «  L'Echo  de  Paris  »,  a  consacrd  la  plus 
grande  partie  de  son  a&ivite  au  romantisme  et  surtout 
a  Berlioz.  Citons  egalement  J.-G.  Prod'homme  dont 
I'adHvite  s'oriente  cependant  vers  la  musicologie.  Le 
normalien  Louis  Laloy,  savant  hellenifte  et  sinologue, 
luttait  pour  la  musique  d'avant-garde,  pour  Debussy 
et  Stravinsky,  tandis  que  H.  Moreno,  dans  «  Le  Menes- 
trel  »  appelait  le  Sacre  du  print emps  :  massacre  du  prin- 
temps.  Appartiennent  a  la  meme  generation  Hugues 
Imbert,  Camille  Mauclair,  Pierre  Lalo,  Henry  Malherbe, 
Paul  Landormy,  Jules  Combarieu,  diredeur  de  la  «  Revue 
d'hi^toire  et  de  critique  musicale.  »  E.  Mangeot  avait 
fonde  en  1889  «  le  Monde  musical  »  que  son  fils  A.  Man- 
geot, a  continue  jusqu'a  sa  mort  (1942);  Albert  Diot  et 
et  Rene  Doire,  le  «  Courrier  musical  »  (1898),  Jean  Mar- 
nold  et  Louis  Laloy,  le  «  Mercure  musical  »  (1905); 
Henry  Prunieres,  1'infatigable  pionnier  de  la  musique 
contemporaine  et  son  collaborateur  Andre  Cceuroy, 
la  «  Revue  musicale  »  (1921),  continuee  par  R.  Bernard, 
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compositeur  et  critique,  puis  par  R.  Masse.  Le  poete 
Jean  Cofteau,  porte-parole  du  groupe  des  Six,  attaqua 
Debussy  et  Ravel  «  avec  cette  ftrocite,  propre  a  la  jeu- 
nesse  ».  II  avait  pour  principe  d'en  finir  au  plus  vite 
avec  «  Timpressionnisme  musical  »  et  de  mettre  la  jeu- 
nesse  en  garde  centre  ce  danger.  «  Mamtenant  que  1'age 
me  donne  le  recul  et  le  large,  j'ecoute  dans  le  calme  et 
j 'admire.  Salut  Debussy!  Salut  Ravel!  Salut  Satie!  Salut 
Stravinsky!  Salut  hautes  cimes  rejointes  par  des  vallees 
d' ombres.  » 

La  critique  de  Cofteau  brille  par  sa  concision,  par  sa 
precision,  tout  en  etant  paradoxale  et  imagee  :  «  Chopin 
est  un  homme,  une  femme,  un  oiseau,  un  piano,  une 
langue  vivante  et  morte,  un  fantome  qui  rassure  dans  la 
maison.  »  (Annuaire  de  Chopin,  Vienne,  1956.) 

Dans  la  liste  extremement  riche  de  la  critique  aftuelle, 
nous  ne  pouvons  que  relever  au  hasard  quelques  noms. 
Le  doyen  Rene  Dumesnil,  critique  du  «  Monde  », 
musicologue,  homme  de  lettres,  medecin;  sa  culture 
humaniste,  son  erudition,  ses  connaissances  pratiques, 
son  gout  fin  et  sur,  P  elegance  de  sa  plume  lui  assurent  une 
place  eminente  dans  la  critique  europeenne;  fimile 
Vuillermoz,  polemize  subtil;  Jacques  Chailley,  profes- 
seur  en  Sorbonne,  critique,  chef  d'orcheStre,  compo- 
siteur ;  V.  Jankelevitch,  egalement  professeur  en  Sor- 
bonne, phllosophe,  specialise  de  Timpressionnisme, 
dont  le  lyrisme  enthousiasle  dissimule  une  documenta- 
tion originale;  Marc  Pincherle  remarquable  musicologue ; 
Henry  Barraud,  compositeur,  direfteur  de  la  chaine 
nationale  de  la  Radiodiffusion  fran^aise,  ?un  des  meil- 
leurs  connaisseurs  de  la  musique  contemporaine; 
Roland -Manuel,  compositeur,  critique,  eStheticien; 
B.  Gavoty,  J.  Bruyr,  R.  Bernard,  ancien  dire&eur  de 
la  «  Revue  musicale  »,  Fred  Goldbeck,  Claude  RoStand, 
Yves  Baudrier,  le  compositeur  Marcel  Delannoy, 
Maurice  Imbert,  Serge  Moreux,  B.  de  Schloezer,  Jean 
Midler,  A.  SchaefTner,  Gilbert  Rouget,  A.  Ho6ree, 
A.  Golea,  R.  Siohan,  G.  Ferchault,  M.  Philippot,  Dorel 
Handman,  P.  SchaeiFer,  apotre  de  la  musique  concrete, 
le  compositeur  Pierre  Boulez,  chef  du  mouvement 
d'avant-garde,  Helene  Jourdan-Morhange,  Marina  Scria- 
bine,  Lila  Maurice- Amour  et  bien  d'autres. 
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ALLEMAGNE 

En  Allemagne,  au  xvme  siecle,  Mattheson,  hiStorien, 
compositeur,  theologien,  tenor,  chef  d'orcheStre,  jurislte, 
diplomate,  ecrivit  la  Critica  musica,  c?e$t-a-dire  1'etude 
approfondie  et  Panalyse  de  certaines  opinions.  A.  Scheibe 
dirigea  une  revue,  «  Der  critische  Musicus  »  (1737- 
1740),  ou  il  attaqua  Bach.  L.  Ch.  Mizler  en  edita  deux 
«  Neu  eroffnete  musikalische  Bibliothek  »  (comptes 
rendus  des  livres  et  ecrits  sur  la  musique,  1736-1754), 
puis  une  revue  mensuelle  «  Musikalischer  Starglecher  » 
de  1736  a  1740,  qui  n'eut  que  sept  num6x>s.  Mizler 
fonda  a  Leipzig  la  Societe  des  sciences  musicales  (Socie- 
tat  der  musikalischen  Wissenschaften)  dont  Bach  fai- 
sait  partie.  «  Der  musikalische  Patriot  »  de  J.  J.  Henke 
ne  parut  que  pendant  deux  ans  a  Brunswick  (1740- 
1741).  Le  theoricien  Marpurg,  qui  avait  sejourne  a 
Paris  (Choron  avait  traduit  son  Manuel  de  la  batse  conti- 
nue)^ dirigeait  a  Berlin  un  hebdomadaire  «  Der  critische 
Musicus  an  der  Spree  ».  La  revue  musicale  hebdoma- 
daire de  J.  A.  Hiller,  «  Wochentliche  Nachrichten  » 
(1766-1770),  peut  etre  consideree  comme  le  plus  ancien 
periodique  musical  allemand.  Le  savant  Forkel  (Gotha), 
Tabbe  Vogler  (Mannheim),  Cramer  (Hambourg,  Copen- 
hague)  ont  egalement  publi6  des  periodiques.  Le  com- 
positeur,  chef  d'orchestre  et  ecrivain  J.  F.  Reichardt, 
congedie  par  Frededc-Guillaume  II  a  cause  de  ses  sym- 
pathies pour  la  revolution  frangaise,  a  public  deux 
revues  critiques,  «  Musikalisches  Wochenblatt  »  et 
«  Musikalische  Monatschrift  ».  Ses  lettres  «  confiden- 
tielles  »  de  Vienne  et  de  Paris,  ainsi  que  ses  autres  ecrits, 
contiennent  de  nombreuses  remarques  sur  la  musique. 
En  1798  Breitkopf  et  Hartel  publierent  sous  la  direolon 
de  Fr.  Rochlitz  a  Leipzig  «  Allgemeine  musikalische 
Zeitung  »  qui  prit  rapidement  une  grande  autorite  en 
Allemagne.  Par  ses  correspondants  dans  le  monde  entier, 
il  informait  ses  lefteurs  des  principaux  evenements  musi- 
caux.  Rochlitz  etait  un  bon  musicien  mais  un  petit 
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bourgeois  borne*  qui  ne  digerait  la  musique  de  Beetho- 
ven que  tres  peniblement.  A  propos  de  la  creation  de 
Fidelia  au  Theatre  de  Vienne  (numero  du  8  Janvier 
1802)  il  declare  : 

Si  Ton  juge  tranquillement  et  sans  prejuge,  le  tout  ne  brille 
ni  par  Finvention  ni  par  la  construction.  L'ouverture  se  fonde 
sur  un  adagio  tres  long  qui  s'aventure  par  tous  les  modes,  puis 
vient  un  allegro  en  ut  aussi  peu  brillant  et  qui  ne  tient  pas  la 
comparaison  avec  Pouverture  de  Promethee.  Dans  les  nume'ros 
de  chant,  aucune  idee  neuve,  ils  sont  ge"ne~ralement  trop 
longs,  le  texte  es~l  repete,  parfois  la  cara£teris~tique  e£t  date"e 
d'une  facon  bizarre,  ainsi  dans  le  duo  du  III6  ade  en  sol 
majeur,  apres  la  scene  de  la  reconnaissance.  Les  choeurs  sont 
sans  effet  et  celul  qui  exprime  la  joie  des  prisonniers  respirant 
Fair  libre  es~t  manifestement  manque. 

Certes,  Beethoven  remania  Fidelio  pour  la  reprise  de 
1816  au  Kiirtnerthortheater.  Mais  ne  pas  reconnaitre 
dans  cette  ivresse  des  prisonniers  le  delire  noslalgique  de 
la  liberte  des  peuples  dont  le  franciscain  Euloge  Schnei- 
der, professeur  a  1'universite  de  Bonn,  avait  parle  en 
presence  du  jeune  Beethoven,  cela  prouve  que  la  sensi- 
biHte  faisait  d^faut  au  brave  Rochlitz.  Plus  tard,  dans  le 
meme  journal,  E.  A.  T.  Hoffmann  ecrivit  des  articles 
interessants,  notamment  sur  Beethoven.  Cette  etrange 
figure  du  romantisme  fantasl:ique,  compositeur,  chef 
d'orchestre,  juri^te,  critique  et  6crivain,  forme  la  tran- 
sition entre  Mozart  et  Beethoven  dont  il  a  reconnu  le 
g&iie.  Inspirateur  de  Schumann  CKrekleriana ) ,  predeces- 
seur  de  Wagner  dans  sa  conception  de  1'ceuvre  d'art 
int6grale,  partant  de  Herder  (poete  et  compositeur), 
quoique  ses  ceuvres  ne  soient  que  classicisantes,  il 
caraderise  exaftement  le  Style  de  Haydn  : 

L' expression  joyeuse  d'une  ame  dj enfant  emane  des  com- 
positions de  Haydn.  Ses  symphonies  nous  transportent  dans 
des  bois  dont  la  verdure  s'etend  a  perte  de  vue  et  dans  une 
foule  vari6e,  animee;  des  rondes  de  gens  heureux,  adolescents 
et  jeunes  filles,  dansent  devant  nos  yeux;  derriere  des  buissons 
d'eglantiers,  des  enfants  irieurs  pretent  Toreille,  se  taquinent, 
se  jettent  des  fleurs.  Haydn  con9oit  les  Mwenlieder  dans  la 
vie  humaine  d'une  maniere  romantique,  il  es~l  mensurable, 
compr6hensible  pour  la  majorite". 

Au  d6but  du  xixe  si£cle,  1'Allemagne  comptait 
quelques  critiques  militants  dont  le  plus  celebre. 
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J.  K.  F.  Rell&ab,  fat  a  la  fois  imprimeur,  libraire,  com- 
positeur,  pianiSte  et  critique  pendant  longtemps  du 
«  Vossischen  Zeitung  ».  Son  fils  H.  F.  L.  ReMab,  quilui 
succeda  dans  son  activite  j  ournaliStique,  eut  une  car- 
riere  tout  aussi  variee  :  romancier,  artilleur,  professeur 
de  math&natiques  et  d'hi&oire  (Schubert  a  mis  en 
musique  quelques-uns  de  ses  poemes).  Deux  6crits  sati- 
riques  le  conduisirent  en  prison  :  Henriette  ou  la  belle 
cantatrice  (1826),  ou  il  tourne  en  derision  le  triomphe 
d'Henriette  Sontag,  et  une  vive  polemique  avec 
Spontini.  Auteur  d'une  biographic  de  Liszt,  il  colla- 
borait  au  «  Berliner  Musikalische  Zeitung  »,  au  «  Neue 
Berliner  Musikzeitung  »,  a  la  revue  «  Cecilia  ».  De  1830 
a  1834  il  dirigea  la  revue  musicale  «Iris  im  Gebete  der 
Tonkunsl:».  Le  numero  du  5  juillet  1833  contient  une 
diatribe  contre  Chopin,  dont  on  ne  voit  pas  bien  la 
taison  : 

Dans  la  recherche  des  dissonances  qui  dechirent  1'oreille, 
des  transitions  slridentes  («  gegralter  Ubergange  »)?  d'odieuses 
dislocations  de  la  melodic  et  du  rythme,  Chopin  es~l  infa- 
tigable.  Tout  ce  que  retient  Chopin,  I5 excellent  comme 
le  pire,  e§l  exhume  ici  pour  produire  des  effets  de  la  plus 
bizarre  originalite,  particulierement  les  modes  les  plus  etran- 
gers,  les  positions  denaturees  des  accords,  jes  plus  recalci- 
trantes  combinaisons  des  doigtes,  mais  vraiment  il  ne  vaut 
pas  la  peine  que  je  lance  si  longtemps  des  philippiques  contre 
les  absurdes  mazurkas.  Si  M.  Chopin  avait  soumis  ces  com- 
positions a  un  maitre,  esperons  que  celui-ci  les  aurait  jetees, 
foulees  aux  pieds,  ce  qu'ici  nous  voulons  faire  symbolique- 
ment. 

A.  B.  Marx,  dire&eur  du  «  Berh'ner  Allgemeine  Musi- 
kalische Zeitung  »  (1824-1830),  emploie  des  analogies 
bien  romantiques  pour  carafte" riser  Mozart,  il  le  compare 
tour  a  tour  a  KlopStock,  a  Sterne,  a  Jean-Paul,  a  Wieland 
et  au  Tintoret.  C'eSt  encore  et  toujours  le  mozartisme 
romantique  Ianc6  par  E.  T.  A.  Hoffmann  et  dont  le 
point  culminant  sera  la  biographic  de  Mozart  ecrite  par 
I'arch6ologue  Jahn,  qui  attaque,  dans  son  journal  «  Die 
Grenzboten  »,  Berlioz  et  Wagner. 

Dans  la  vie  musicale  allemande,  la  «  Neue  Zeitschrift 
fiir  Musik  »  de  Schumann  (1834),  journal  militant  du 
romantisme,  marque  le  debut  d'une  ere  nouvelle.  ^  Au 
debut,  Flore&an-Eusebius  exalte  Chopin,  Berlioz,  Liszt, 
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pour  les  blamer  par  la  suite.  En  1 844,  Fr.  Brendel,  com- 
pagnon  d'armes  de  Liszt,  prend  la  direction  de  la  revue. 
Le  style  de  Schumann  reflete  sa  personnalite'  vagabonde, 
imaginative,  fantasque,  emphatique,  neurasthenique  et 
sentimentale;  il  prend  racine  dans  le  romantisme  bour- 
geois allemand,  (cette  fois  «  burgerliche  Romantik  » 
n'a  pas  un  sens  pejoratif,  mais  contraSte  avec  le  roman- 
tisme heroique  a  la  francaise).  Son  premier  article, 
Chapeau  ba$,  Messieurs  /  un  genie  et  le  dernier,  Nouveaux 
Chemins  marquaient  chacun  une  decouverte  :  Chopin  et 
Brahms.  Le  journal  de  Schumann  fut  continue"  sous  le 
titre  «  Zeitschrift  fur  Musik  ». 

AUTRICHE 

Durant  la  seconde  moitie  du  siecle,  Vienne  fut  le 
theatre  d'une  violente  campagne  de  press e  centre  le 
romantisme.,  mene"e  par  E.  Hanslick.,  critique  de  la 
«  Press  e  »,  puis  de  la  «  Neue  Freie  Press  e  »,  professeur  de 
musicologie  a  I'universit6  de  Vienne.  Verdi  a  dit  de  lui 
qu'il  s'imaginait  etre  le  Bismarck  de  la  musique.  Apres 
avoir  fait  des  etudes  de  musique  a  Prague  chez  Toma- 
sek,  puis  de  droit  a  Tuniversit6,  il  debuta  en  publiant 
dans  1'  «  Allgemeine  Wiener  musikalische  Zeitung;  » 
onze  articles  flogieux  sur  Wagner;  il  est  vrai  que  celui- 
ci  n'^tait  encore  que  Fauteur  de  Tannhdmer.  Pour  le 
critique  de  vingt  et  un  ans,  Waener  etait  le  plus  grand 
talent  parmi  les  vivants  et  Tannhdmer ',  ereinte  par  Schu- 
mann, le  meilleur  opera  des  dix  derni£res  anndes.  Mais 
en  1861,  lors  de  la  premiere  de  ILohengrin  a  Vienne, 
compositeur  et  critique  £taient  deja  ennemis.  Et  chaque 
annee  le  fosse*  s'&argissait  entre  Hanslick  et  les  trois 
grands  romantiques.  En  fait,  Hanslick  etait  le  thurife- 
raire  de  Brahms,  qui  d6te$tait  avec  une  haine  pudrile 
Liszt  et  Wagner,  comme  on  peut  s'en  rendre  compte 
par  sa  correspondance.  Un  autre  porte-parole  et 
biographe  de  Brahms,  camarade  de  Hanslick,  Max  Kal- 
beck,  6crivait  sur  un  ton  moins  colore,  mais  plus  hai- 
neux.  II  fut  le  successeur  de  Hanslick  a  la  «  Neue  Freie 
Presse  »,  relay6  par  Julius  Korngold;  ce  dernier  etait 
de"ja  d'une  autre  trempe.  Le  groupe  Brahms-Hanslick 
rencontra  un  ennemi  implacable  en  la  personne  de 
Hugo  Wolf,  genial  compositeur  au  deStin  tragique. 
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Sachant  que,  derriere  Hanslick,  Brahms  menait  le  jeu, 
il  attaqua  celui-ci  avec  une  ardeur  extraordinaire  dans 
le  «  Wiener  Salonblatt  ».  Voici  ce  qu'on  peut  lire  dans 
le  numero  du  27  avril  1884  :  «  Dans  un  seul  coup  de 
cymbale  d'une  ceuvre  de  Liszt,  il  y  a  plus  d'esprit  et 
de  sentiment  que  dans  les  trois  symphonies  de  Brahms 
(a  ce  moment,  la  Sjmphonie  en  mi  mineur  n'etait  pas  encore 
publiee)  et  dans  ses  Serenades.  Peut-on  comparer  Liszt 
et  Brahms,  le  genie  avec  Pepigone  d'un  epigone  (Schu- 
mann), Faigle  royal  avec  le  roitelet  ?  »  Et  dans  le  meme 
journal,  le  5  decembre  1886  :  «  Nous  admirons  en 
M.  Brahms  le  plus  grand  bluffeur  (Foppmeifker)  de  notre 
siecle  et  de  tous  les  siecles  a  venir.  » 

Romain  Rolland  explique  avec  une  rare  juStes se  1'atti- 
tude  de  Wolf,  mais,  ne  connaissant  ni  les  rapports  entre 
Brahms  et  Hanslick,  ni  la  correspondance  du  composi- 
teur,  il  suppose  que  Brahms  laissa  faire  : 

H.  Wolf  a  critique  Brahms,  ses  symphonies,  il  etait  blesse 
par  la  negligence  continuelle  de  la  declamation  dans  ses 
lieder  et,  en  general,  il  ne  pouvait  soufFrir  son  manque  d'ori- 
ginalite,  de  force,  de  joie,  de  large  et  abondante  vie.  Surtout 
il  frappait  en  lui  le  chef  du  parti  oppos6  haineusement  a 
Wagner,  £  Bruckner,  a  tous  les  innovateurs.  Car  tout  ce  qu'il 
y  avait  a  Vienne  de  retrograde  en  musique,  tout  ce  qui  dans 
la  critique  etait  ennemi  de  toute  libert£  et  de  tout  progres 
en  art,  avait  rendu  a  Brahms  le  detestable  service  de  se  grou- 
per autour  de  lui  et  de  se  reclamer  de  son  nom,  et  Brahms 
tres  sup£rieur  comme  artiste,  cpmme  homme,  a  son  parti, 
n' avait  pas  le  courage  de  le  renier. 

Wolf  etait  bien  renseigne  sur  les  opinions  de  Brahms 
que  celui-ci  r^pandait  partout  et  notamment  dans  ses 
lettres.  A  Reinthaler  il  dcrivit  que  le  «  Chriftw  de  Liszt 
apparait  si  fabuleusement  ennuyeux,  idiot  (blod)  et 
insense  (unsinnig)  qu'il  ne  comprend  pas,  comment  sera 
realisee  la  duperie  necessaire  »  (decembre  1871).  Dix 
ans  apres,  a  filisabeth  Herzogenberg,  toujours  apropos 
de  Chriftus :  «  Cette  musique  est  odieuse  (hassenswurdig) 
et  elle  va  disparaitre,  muette  (klanglos).  » 

Depuis  1874  par  ait  F  «  Allgemeine  Musikzeitung  ». 
En  1901,  Schuster  reprit  la  revue  «  Die  Musik  der  Kla- 
vierlehrer  »,  fondee  en  1878  et  devenueplus  tard  «  Musik- 
padagogische  Blatter  ».  Une  importante  revue  d'avant- 
garde,  «  Melos  »  (1920),  a  pour  reda&eur  en  chef 
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Mersmann.  Parmi  les  musicologues  qui  collaborerent 
aux  journaux,  citons  Ambros  («  Neue  Zeitschrift  fur 
Musik  »)  Spltta  («  Allgemeine  Musikzeilung  »)  et 
Kretzschmar  («  Grenzbote  »  «  Wochenblatt  ») ;  parmi  les 
compositeurs,  Richard  Strauss  surtout.  Dans  la  gene- 
ration a&uelle,  H.  Stuckenschmidt  connait  bien  la 
musique  franchise  et  la  musique  contemporaine. 

PAYS  ANGLO-SAXONS 

En  Angleterre,  les  plus  andens  temoignages  du  jour- 
nalisme  musical  sont  les  reflexions  de  J.  Addison  sur 
1}  opera  italien  («  The  Spectator  »),  bien  que  Norman 
Demuth  en  ait  releve  plusieurs  chez  W.  Morley,  bache- 
lier  d'Oxford  et  compositeur  (DunStable),  chez  W.  Byrd, 
le  Paleftrina  anglais  (Reasons  for  singing)  et  chez  bien 
d'autres.  Les  remarques  de  Swift  sur  le  Beggar's  Opera 
de  John  Gay  meritent  une  attention  toute  particuliere. 
Le  «  Spectator  »  et  le  «  Guardian  » ironisaient  sur  Fopera 
italien,  sur  Haendel.  Lady  Irwin,  Horace  Walpole 
parlent  de  la  musique  dans  leur  correspondance.  Le 
fameux  parallele  de  John  Byrom  sur  Haendel  et  Bonon- 
cini  s'y  classe  aussi.  Le  grand  voyageur  que  fut  Charles 
Burney  a  ecrit  un  Essay  on  musical  Criticism.  Au  debut 
du  xixe  siecle,  presse  et  critique  musicales  se  deve- 
loppent  rapidement  en  Angleterre.  Nous  voyons  presque 
a  la  fois  paraitre  trois  periodiques  :  le  «  Quarterly  Musical 
Magazine  and  Review  »  de  R.  M.  Bacon,  1'  «  Harmoni- 
con  »  de  W.  Ayrton  et  le  «  Musical  World  ».  Parmi 
les  critiques  se  diStinguent  :  George  Hogarth  (beau-pere 
de  Dickens)  critique  du  «  Times  »,  de  1'  «  Atlas  »  de  1826 ; 
H.  Chorley,  de  T  «  Athaeneum  »,  qui  se  declarait  mecon- 
tent  de  la  «  vulgarite  »  des  melodies  de  Verdi;  J.  W.  Da- 
vison,  critique  du  «  Times  »,  qui  s'esl:  rendu  celebre  par 
son  esprit  readionnaire,  tenant  le  meme  r6le  que  Hans- 
lick  a  Vienne.  Davison  fulmina  contre  Schumann,  Liszt, 
Wagner,  Gounod.  Retenons  encore  «  The  Musical 
Times  »,  «  The  Monthly  Musical  »,  «  The  CheSterian  » 
dirige  par  le  Francais  G.  Jean-Aubry,  «  Record  ».  Plus 
proches  de  TadhiaHtd,  citons  les  noms  d'Edward  Lock- 
speiser,  d'A.  H.  Fox  Strangways,  critique  musical  du 
«  Times  »,  qui  de  1921  a  1936  fut  le  r6dacfceur  en  chef  de 
la  revue  «  Music  and  Letters  »  et  auquel  succede  Eric 
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Blom.  ErneSt  Newman,  biographe  de  Liszt  et  de  Wagner, 
eft  le  critique  du  «  Sunday  Times  ».  Le  grand  ecriyain 
dramatique  Bernard  Shaw,  auteur  du  Parfait  Wagnerien, 
exalta  Wagner  et  blama  Brahms. 

Aux  fitats-Unis,  le  premier  periodique  musical, 
«  Dwight's  Journal  of  Music  »,  fut  publie  par  Dwight  a 
Rotten  en  1852.  Parmi  les  critiques,  citons  W.  H.  Fry,  du 
«  New  York  Tribune  »,  ses  successeurs,  J.  R.  G.  Has- 
sard  et  R.  Grant  White,  W.  F.  Apthorp  du  «  Boston 
Evening  Transcript  ».  A  New  York,  nous  trouvons 
Ph.  Hale,  H.  Finck,  J.  Huneker  (auteur  de  plusieurs 
mono  graphics),  Pitts  Sanborn,  Lawrence  Gilman, 
Olin  Dawnes,  Virgil  Thomson  et  son  successeur  au 
«  New  York  Times  »,  P.  H.  Lang.  Le  «  Franco- American 
Musical  Society  Bulletin  »  parait  depuis  1925  sous  le 
titre  «  Pro  Musica  »,  sous  la  diredion  d'E.  Jade  et  de 
S.  Klein.  Le  plus  amusant  exemple  de  1'esprit  rea&ion- 
naire  qui  sevit  en  certains  milieux  americains,  es~t  1'invec- 
tive  d'E.  Robinson  qui  proclame  le  bolero  de  Ravel  «  la 
plus  insolente  monstruosite  (the  mofi  insolent  monHruo- 
sity)  perpetree  a  jamais  dans  1'hiStoire  de  la  musique  » 
(«  The  American  Mercury  »,  New  York,  mai  1932). 

DANS  LES  AUTKES  PAYS 

En  Boheme,  le  compositeur  Bedrich  Smetana  fut 
egalement  critique;  Borocky  et  Rihocky  dirigerent  la 
revue  «  Dalibor  »  (1878).  Depuis,  un  autre  groupe 
important  s'est  conStitue  autour  de  la  revue  «  Der 
Auftakt  »  qui  parait  sous  la  direction  de  E.  Steinhard. 
Nous  trouvons  en  Pologne  «  Kwartalnik  Muzycny  », 
dirige  d'abord  par  Opienski,  pms  par  Chybinsla  et 
Sikorski,  «  Musyka  »  dirige  par  Glinski.  En  Russie  le 
premier  critique  tourne  vers  TOccident  fut  V.  Stassov, 
Cesar  Cui,  compositeur  et  propagandise  de  la  musique 
russe,  ecrivait  non  seulement  dans  la  presse  de  son  pays, 
mais  aussi  dans  la  «  Revue  et  Gazette  musicale  »  de 
Paris,  Le  compositeur  Alexandre  Serov  fonda  une 
revue  «  Musique  et  Theatre  »,  qui  cessa  de  paraitre 
apres  dix-sept  num6ros.  La  critique  et  philosophie 
cTart  de  Tolstoi  esT:  une  negation  absurde  de  toutes  les 
valeurs.  II  condamne  Beethoven,  Baudelaire,  Wagner, 
Manet,  etc.  Parmi  les  revues  :  «  Muzikalny  Sovremen- 
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nik  »  (1915-18)  sous  le  titre  «  Muzykalnai'a  Lietopis  » 
de  1922-26,  dirige  par  A.  Rimsky-Korsakov,  «  Sovre- 
mennaya  Muzi'ka  »  (1924-25,  par  Belaiev  et  Sabaneev). 

Dans  les  pays  latins  :  «  Gazetta  musicale  »  (1845, 
Milan,  Ricordi,  dire&eur  Sal  vat  ore  Farino),  «  II  Hondo 
artiStico  »  (Milano,  1866),  «  Gazetta  musicale  di 
Firenze  »  (1877),  «  Napoli  musicale  »  (1878),  «  Gazetta 
musicale  di  Torino  »  (1879),  <<  ^a  Cronaca  musicale  » 
(Pisare,  1897),  «  Rivislta  musicale  italiana  »,  tres  impor- 
tante  revue  d'une  reputation  Internationale,  dirigee 
par  Luigi  Torchi,  puis  par  Fausto  Torrefranca,  «  Musica 
d'oggi  »  (Ricordi,  1918),  «  II  pianoforte  »  (1920),  «  La 
Rassegna  musicale  »  de  Guido  Gatti,  «  La  Cultura 
musicale  ».  Parmi  les  critiques  :  Biaggi,  Torchi,  Valle 
de  Paz,  G.  Gatti,  D'Arcais,  Filippi,  A.  Delia  Corte. 

En  Espagnc,  les  deux  revues  de  Soriano-Fuertes  : 
«  Iberia  musicale  »  (1841),  «  Gaceta  musical  Barcelo- 
nese  »  (1880),  «  Revisia  musical  catalana  »  (1904). 
Parmi  les  critiques  d'aujourd'hui  mentionnons  A.  Sala- 
zar  et  J.  Subira,  remarquables  hiStoriens.  Au  Portugal : 
«  A  Aerz  musical  »  (Lisbonne,  1899),  A.  Gil  Cardoso.  En 
Amerique  du  Sud,  il  y  a  de  nombreuses  revues  musicales 
espagnoles. 

Dans  les  pays  scandinaves,  en  Suede  :  «  Or  Nutidens 
Musikliv  »  (Stockholm,  1920,  T.  Norlind);  en  Norvege  : 
«  Nordisk  Musikrevue  »  (Oslo,  1902,  Iver  Holter); 
en  Finlande  :  «  Finsk  Musirerevy  »  (Helsinki);  aux 
Pays-Bas :  «  De  Muziekbode  »  (1885),  «  Sempre  Avanti  » 
(Amsterdam,  1899).  En  Suisse  :  «  Die  Schweizerische 
Muzikzeitung  »  depuis  1861,  dire&eur  a6tuel  Willi 
Schuh,  avec  un  remarquable  groupe  d'ecrivains.  En 
Belgique,  dans  la  seconde  moitie  du  xixe  siecle,  le  meil- 
leur  critique  fut  Maurice  Kufferath,  collaborateur  de 
«  L'Independance  beige  »  ou  son  successeur  fut 
ErnesTt  Closson.  De  la  meme  generation  le  grand  musi- 
cologue  beige  Ch.  Van  den  Borren  prit  la  plume  du 
critique.  De  nombreuses  revues  musicales  paraissent 
dont  «  Les  Cahiers  musicaux  »,  periodique  mensuel  des 
Jeunesses  musicales  de  Bruxelles  (dire6teur  depuis  1956, 
Jacques  Leduc).  En  Autriche  :  «  Der  Merker  »  (1913- 
1923)  dirige  par  Specht,  Batka,  Bittner,  Karpath, 
«  Musikblatter  des  Anbruch  »  (1919,  P.  Stefan),  «  Pult 
und  Takt^tock  »  (1923,  E.  Stein),  «  OeSterreichische 
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Muzikzeitschrift  ».  En  Roumanie  «  Musica  (1918, 
Costin  et  Georgescu),  en  Hongrie,  «  Zeneszeti  Lapok  » 
(1860),  «  Abrany  Muzsika  »  (1928).  En  Yougoslavie 
«  Glarba  »  (1899). 


LE  ROLE  DE  LA  CRITIQUE 

L'histoire  nous  apprend  qu'au  cours  des  vicissitudes 
d'un  chef-d'ceuvre  revolutionnaire,  la  critique  intervient 
a  trois  reprises.  D'abord  surgit  1'innovateur.  Re£et  d'un 
fragment  du  public  et  de  la  critique,  Favant-garde  le 
soutient  avec  eclat,  pour  contrecarrer  les  conservateurs 
et  les  cuistres.  La  presse  militante,  bien  que  depourvue 
de  vrai  sens  critique.,  esT:  pourtant  indispensable  au  pro- 
gres  des  idees.  La  seconde  phase  voit  la  lutte  tourner  a 
la  polemique,  accompagnee  de  bruyantes  manifestations, 
peut-etre  meme  de  bagarres.  Finalement  elle  est  cou- 
ronnee  par  la  vi£toire;  le  triomphateur  veut  1'exploiter 
et  la  perpetuer.  Arrive  a  la  gloire  avec  tous  les  honneurs, 
il  rejette  le  beret  jacobin  pour  le  bicorne  academique, 
Hvre  bataille  a  de  nouveaux  emeutiers,  au  service  aun 
autre  ideal.  II  impose  —  quelquefois  a  son  insu  —  ses 
idees  de  choc,  son  style;  la  grande  presse  fait  cause 
commune  avec  lui,  amplifiee  par  la  propagande  verbale. 
La  releve  des  generations  facilite  d'etonnantes  volte- 
face.  Quand  le  compositeur  a  disparu,  ses  eleves,  ses 
amis  convertis  —  I'aposliolat  est  aujourd'hui  lucratif  — 
et  ses  editeurs  se  chargent  du  maintien  de  son  he'ge- 
monie.  D'autre  part,  on  voit  aussi  des  ceuvres  portees 
aux  nues  par  leur  epoque,  enterrees  a  jamais,  et  d'autres 
ressusciter  qui  connurent  un  echec  retentissant  (le  Bar- 
bier  de  Seville,  la  Damnation  de  Faufi) . 

Quand  les  armes  se  sont  tues  et  que  les  passions 
s'apaisent,  se  deroule  la  troisieme  phase  de  Toperation 
«  critique  ».  La  posterity  juge  Tceuvre  a  son  tour.  Ce 
jugement  sera-t-il  de&nitif  ?  L'histoire  le  dira  car  celle- 
ci  refie'tera  aussi  son  epoque.  Ce  mouvement  d'alternance 
se  renouvelle  perpetuellement. 

La  critique  reagit  aux  ideologies,  aux  aspirations  con- 
tradiftoires  de  son  temps.  Elle  voudrait  faire  justice  entre 
les  tendances  opposees.  Si  chaque  6poque  contraste 
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avec  celle  qui  la  precede  ou  lui  succede,  on  trouve  tou- 
jours  des  etres  qui  se  sentent  etrangers  a  leur  temps, 
incapables  de  s 'adapter.  Ils  observant  avec  indifference 
la  revolution  dont  ils  sont  temoins.  A  la  complexite 
de  Tart  ab&rait,  ils  opposent  un  refus  absolu.  L'intdgra- 
tion  des  dissonances  les  trouve  enfermes  dans  un  acade- 
misme  Sterile.  Le  labyrinthe  seriel  eleftronique  ou 
concret  ne  leur  inspire  que  le  mepris  ou  la  peur  :  ils  ne 
sortiront  jamais  de  ce  dedale.  D'autres  y  trouvent  leur 
affaire.  Nombreux  sont  ceux  qui  fuient  aujourd'hui  la 
decomposition  du  son,  comme,  il  y  a  plus  de  cent  ans, 
certains  fuyaient  celle  de  la  lumiere.  Pas  de  vision  d^fini- 
tive,  de  meme  qu'il  n'y  a  pas  d'oui'e  definitive.  La  nature 
change  toujours,  tout  es~t  en  fluctuation.  Ces  gens-la  se 
condamnent  eux-memes.  Horace  fut  le  premier  qui, 
dans  son  Art  po'etiqm,  railla  ces  denigreurs  du  present 
au  profit  du  passe  (laudator  temporh  afti) .  Bien  sur,  bat- 
tage  et  tapage,  fanfare  publicitaire,  font  reculer  bien  des 
gens  de  gout.  Derriere  le  lancement  d'une  ceuvre  se 
cachent  toujours  des  interets  p^cuniaires  :  editeurs, 
maisons  de  disques,  casinos,  municipalites,  periodi^ques 
ou  collaborateurs  int6resses  de  commanditaires  invi- 
sibles. II  en  fut  toujours  ainsi  partout  et,  de  nos  jours, 
encore  davantage.  L'art  esl:  en  train  de  se  commercia- 
liser,  c'est  la  carafteristique  de  notre  6poque.  Raison  de 
plus  pour  qu'une  critique  impartiale  et  competente  essaie 
de  tenir  la  balance  en  equilibre,  de  remettre  les  choses  a 
leur  place,  meme  s'il  e§t  epineux  de  trancher  les  questions 
d'une  a&ualite  brulante.  Les  combats  entre  coteries, 
comme  celui  qui  opposa  Stravinsky  et  les  dodecapho- 
niftes,  en  arrivent  parfois  au  point  mort;  nous  songeons 
au  moment  ou  le  musicien  de  Puldnetta  stupefia  les  fana- 
tiques  seriels  avec  son  Canticum  sacrum  dedie  a  saint  Marc. 
Capitulation  ?  Au  contraire,  gesTie  hautain,  arrogant; 
s'il  le  veut,  il  peut  tout  faire. 

La  multiplicite  des  manifestations  musicales  embrasse 
de  nos  jours  un  domaine  immense.  Mais  le  critique  aftuel 
esl:  soumis  a  d'autres  exigences  qu'autrefois.  II  doit 
posseder  non  seulement  une  connaissance  approfondie 
de  la  composition  mais  une  culture  hiStorique,  philo- 
sophique,  litt^raire  et  artiStique.  Toutefois  un  savoir, 
meme  encyclop6dique,  ne  lui  servira  de  rien  s'il  manque 
de  sensibiUt6  et  d'intuition. 
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Le  critique  doit  garder  le  contact  avec  Part  de  sa 
generation,  d6ployer  le  drapeau,  meme  si  cet  art  n'est 
encore  qu'experimental.  Guerroyer  contre  les  ignorants 
qui  se  retranchent  derriere  les  grands  reVolutionnaires 
d'autrefois,  qu'ils  ne  comprennent  pas,  et  aussi  contre 
les  opportunisms  qui  pr£tendent  a  tout  prix  tout  approu- 
ver.  La  critique  doit  reduire  1'ecart  entre  le  progres  de 
Tart  et  le  retard  inevitable  du  public. 

L'histoire  de  la  musique  n'eft  que  la  synthese  des 
critiques  de  toutes  les  epoques,  modifiee  et  formulae 
par  la  posterite. 

Emile  HARASZTI. 
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TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITTE"RAIRES 
BIOGRAPHIE 

DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1723  J-  S.  Bach,  can- 
tor de  Feglise  Saint- 
Thomas  de  Leipzig. 


1725  Creation  du  Con- 
cert spirituel  par  Phi- 
lidor. 


1732  Naissance     de 
Haydn. 

1733  Friedemanti  Bach, 
organiste    &     Sainte  • 
Sophie  de  Dresde. 


1720  Ads  and  Galatea, 
de  Haendel. 


1721  Les  filaments,  de 
Destouches  et  La- 
lande. 

1723  Ottone,  de  Haen- 
del. 


1724  Jules  Cesar  et  Ta- 
merlan,   de  Haendel. 


1726  Les  Stratagemes  de 
Vamour,  de  Destou- 
ches. 


1728  The  Beggar's  Ope- 
ra, de  John  Gay. 


1733  La  Serva  padrona, 
de  Pen?ol£se. 
Hippolyte    et    Aride, 
de  Rameau. 


1726  Les    Quatre    Sai- 
sons,  de  Vivaldi. 


1728   Le  Berger  fidele, 
cantate   de   Rameau. 


1730   Concerts  de  sym- 
phonie,  de  J.  Aubert. 


1732  C oncer ti grossi  ( i er 
recueil),  de  Gemi- 
niani. 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


MUSIQUE 
POUR  L'&JLISE 


£CRITS  TH£ORIQUES 

CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


1720  Sonates  pour  cla- 
vecin et  violon  oblige, 
de  J.  S.  Bach. 

1721  Concertos     bran- 
debourgeois,   de  J.   S. 
Bach. 

1722  Le    Clavecin  bien 
tempere,  ier  livre,  de 
J.  S.  Bach. 

1723  Sonates    a    violon 
seul    et  basse,   op.    i, 
de  J.-M.  Leclair. 

1724  II*  Livre  de  cla- 
vecin, de  Rameau. 

1725  7/e  Livre  d'Anna 
Magdalena  Bach. 


1727  Sonate  per  cemba- 
lo, d'Azzolino  Delia 
Ciaia. 


1731  IIIe  Livre  de  cla- 
vecin, de  Rameau. 


1733  Caprices  op.  3,  de 
Locatelli. 


1734  Pieces  de  clavecin 
en  senates  avec  act.om- 
pagnement  de  violon^ 
de  Mondonville. 


1723  La  Passion  selon 
Saint  Jean  et  Magni- 
ficat, de  J.  S.  Bach. 

1724  Christ  lag  in  To- 
desbanden,    de   J.    S. 
Bach. 


1729  La   Passion   selon 
Saint    Matthieu,     de 
J.    S.   Bach. 

1730  Ein  feste  Burg,  de 
J.  S.  Bach. 


1734  Oratorio  de  Noel, 
de  J.  S.  Bach. 


1721  J7  Teatro  alia  mo- 
da,      de      Benedetto 
Marcello  (satire). 

1722  Traite    de    Vhar- 
monie    reduite    a    ses 
principes  naturels,  de 
Rameau. 


1729  Tentamen  novae 
theoriae  musicae, 
d'Euler. 


1731  The  Arc  of  Play- 
ing on  the  Violin,  de 
Gemimani. 

1732  Musicalisches    Le- 
xicon>  de  J.  Walther. 
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REPERES  HISTORIQUES 

ET    LITTERAIRES 

BIBLIOGRAPHIE 

DES  MUSICIENS 

VIE  MUSICALS 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE     SYMPHONIQUE 


1735  Naissance  de  Jean 
Chretien  Bach. 


1741  Ph.  E.  Bach,  cla- 
veciniste  official  de 
Frederic  II. 


1746  Friedemann  Bach, 
cantor  &  Notre-Dame 
de  HaUe. 


1750  Mort    de     J.    S. 
Bach. 


1752-1754  Une  troupe 
italienne  presente  a 
Paris  des  operas 
bouffes  (origine  de  la 
Querelle  des  Bouf- 
fons). 


1735  Les  Indes  galantes, 
de  Rameau. 
L'Olimpiade,  de  Per- 
golese. 


1737  Castor   et   Pollux, 
de  Rameau. 
Les  Elements,  de  J.-F. 
Rebel  (ballet). 


1739  Dardanus,  de  Ra- 
meau. 

Susanna,  de  Haendel. 

1740  Deidamia,      de 
Haendel. 


1745  Platee,  de  Rameau. 


1748  Zafs,  de  Rameau. 

1749  Nats,  de  Rameau. 

1750  Les  « tonadillas  es- 
cenicas  »  d'A.  Guer- 
rero et  de  L.  Mis6n. 

1752  Le  Devin  du  villa- 
ge, de  J.-J.  Rousseau. 


1753  L&s  Troqueurs,  de 
Dauvergne. 


1735  Sinfonie  a  quattro, 
d'Albmoni. 


1738  Saul  et   Israel  en 
Egypte,    de  Haendel. 


1740  Six  Symphonies 
dans  le  gout  italien, 
de  Guillemain. 


1741    Le   Messie,    de 
Haendel. 


1746  Judas  Macchabee, 
de  Haendel. 
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MUSIQUE     DE     CHAMBRE 


MUSIQUE 

POUR  L' POLISH 


ECRITS 

THE"ORIQUES,   CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


1739  Essercizi,   de  Do- 
menico  Scarlatti. 
Neuf     Sonates,      de 
G.  B.  Pescetti. 


1736  Stabat  Mater,  de 
Pergolese. 


1739  Chorals  du  doqme, 
de  J.  S.  Bach. 


1744  Le  Clavecin  bien 
tempere,  ae  livre,  de 
J.  S.  Bach. 


1747  Senate  d'intavola- 
tura,  de  Martini. 
L'Offrande    musicale, 
de  J.  S.  Bach. 


1 749  L'Art  de  la  fugue, 
de  J.  S.  Bach. 


1750  ?  Messe  en  fa  ma- 
jeur,  de  Haydn. 


1737-1740  La  revue 
«  Der  critische  Mu- 
sicus  »,  dirig^e  par 
A.  Scheibe. 


1739  Der      volkommene 
Kapellmeister,    de  J. 
Mattheson. 

1740  Defense  de  la  basse 
de  viole  contre  les  en- 
treprises  duviolon  et  les 
pietentions  du  violon- 
celle,  de  H.  Le  Blanc. 

1741  Reflexionx  sur  I'O- 
pera,  de  Remond  de 
Saint-Mard. 


1750  Demonstration  du 
principe  de  Pharmo- 
nie,  de  Rameau. 


1753  Le  Petit  Prophete, 
de  Grimm. 
Lettre  sur  la  musique 
franfaise,    de    Rous- 
seau. 
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TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


REPJiRES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


1756  Naissance  de  Mo- 
zart. 


1757  Mort  de  D.  Scar- 
latti. 


1760  Jean  Chretien 
Bach,  organiste  a  la 
cathe"drale  de  Milan. 

1761  Boccherini     com- 
pose    ses     premiers 
quatuors. 


1762    Jean    Chretien 
Bach  £  Londres. 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


1755  Ninette  a  la  cour, 
de  Favart. 


1759  Blaise  le  Savetier, 
de  Philidor. 

Les  Aveux  indiscrets, 
de  Monsigny. 

1760  Le  Maitre  endroit, 
de  Monsigny. 


1761  On  ne  s'avise  ja- 
mais  de  tout,  de  Mon- 
signy. 

Le  Marechal  f errant, 
de  Philidor. 
Le  Jar  dirtier  et  son  sei- 
gneur, de  Philidor. 

1762  Annette  et  Lubin, 
de  Favart. 

Sancho     Panpa,     de 

Philidor. 

Le  Roi  et  le  fermier, 

de  Monsigny. 

Orfeo  ed  Euridice,  de 

Gluck. 

1763  Le     Milicien,     de 
Duni. 

Le  Bucheron,  de  Phi- 
lidor. 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


1754  Douse  Sonatesf  de 
P.  D.  Paradisi. 


I75S  I*T    Quatuor,     de 
Haydn. 


1757  Six  Sonates  pour 
violon,  de  Francisco 
Manalt. 


MUSIQUE 

POUR  L'EGLISE 


ECRITS 

THE"ORIQUES,  CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


1754  Apologie  de  la  mu- 
sique  francaise  contre 
M.  Rousseau,  de  Lau- 
gier. 

Observations  sur  noire 
instinct  pour  la   mu- 
sique,  de  Rameau. 

1755  L'Art    du    chant, 
de  Berard. 

1756  Methode  raisonnee 
pour  apprendre  djouer 
du  violon,  de  Leopold 
Mozart. 

|  1757  Bssai  sur  la  •oeri- 
\  table  mardkre  de  tou- 
I  cher  du  clavier,  de 

Ph.  E.  Bach. 
1757-1770-1781    Storia 

della  musica,  du  Pere 

Martini. 


1761  Principes    du    vio- 
Zon.deL'AbbeleFils. 


1762  Llave  de  la  modu- 
lation y  antiguedades 
de  la  musica,  de 
Antonio  Soler. 
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TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITT&IAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1764  Mort  de  Rameau. 
Creation   a    Londres 
des  «  Bach-Abel- 
Concerts  »,  par  J.  C. 
Bach    et    Carl    Frie- 
drich  Abel. 

1765  En  Espagne,  une 
ordonnance       royale 
interdit  la  represen- 
tation  des  «  autos  sa- 
cramentales  ». 


1767  Mort     de 
mann. 


Tele- 


1769-1171  Premier 
voyage  en  Italic  de 
Mozart. 


1764  Rose  et  Colas,   de 
Monsigny. 

La  Rencontre  impre- 
uue,  de  Gluck. 
Le  Sorcier,  de  Phili- 
dor. 

1765  L'ficole  de  la  jeu- 
nesse,  de  Duni. 

La    Fee     Urgele,    de 

Duni. 

Tom  Jones,  de  Phili- 

dor. 

1766  La    Clochette,    de 
Duni. 

Aline,   reine  de   Gol- 
conde,  de  Monsigny. 

1767  Alceste,  de  Gluck. 
Thesee,  de  Mondon- 
viUe. 

Ernelinde,   de    Phili- 
dor. 

1768  Le  Huron,  de  Gre- 
try.  La  Finta  semplice 
et    Bastien    et    Bas- 
tienne,  de  Mozart. 

1769  Le    Deserteur,    de 
Monsigny. 

Lucile,  de  Gretry. 
Le    Tableau  parlant, 
de  Gretry. 

1770  Paride   ed  Elena, 
de  Gluck. 
Sylvain,  de  Gretry. 


1771  Zemire  et  Azor,  de 
Gretry. 

Ascanio   in  Alba,   de 
Mozart. 


1768  Symphonic  n°  49, 
e7i  fa  mineur,  dite 
«  La  Passione  »,  de 
Haydn. 

Vers     1769    Symphonie 
n°  39,  en  sol  mineur, 
de  Haydn. 
Quatuors  op.  9,  17  et 
20,  de  Haydn. 


1771  La  Betulia  liber a- 
ta,  de  Mozart. 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


1767  An  die  Freude,  de 
Mozart. 


MUSIQUE 

POUR  L'EGLISE 


vers  1770  Sonate  en  la 
bemol  majeur,  de 
Haydn. 

/er  Quatuor  a  cordes, 
de  Mozart. 

1771  Sonate  en  ut  mi~ 
neur  pour  piano,  de 
Haydn. 


1771  Requiem,  de  ].  M, 
Haydn. 

Jre  Messe   (K.   139): 
de  Mozart. 


ECRITS 

THEORIQUES,    CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1767  Dictionnaire  de 
Musique,  de  J.-J. 
Rousseau. 

Histoire  generate  cri- 
tique et  philologique  de 
la  musique,  de  Blain- 
ville. 


1769-1770  Preface  d'Al- 
ceste,  de  Gluck. 


1771  Allgemeine  Theo- 
rie  der  schonen  Kiinste, 
de  J.  G.  Sulzer. 
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REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITT£RAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


THEATRE 
OPERAS  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1774  Friedemann  Bach 
s'installe  a  Berlin  ou 
ses  recitals  d'orgue 
font  sensation. 
Publication  des  Souf- 
f  ranees  du  jeune  Wer- 
ther,  de  Goethe. 


1778  Mozart  a  Paris. 
Inauguration  de  la 
Scala  de  Milan, 
Publication  de  Stim- 
men  der  VSlker,  de 
Herder. 


1772.  L'Ami  de  la  mai- 
$on,  de  Gre"try. 
Le  Faucon,  de  Monsi- 
gny. 

1773  La    Belle   Arsene, 
de  Monsigny. 
Le     Magnifique,     de 
Ore"  try. 

Alceste,    dc    Schwei- 
tzer. 


1774  La  Rosier e  de  Sa- 
lency,  de  Gre'try. 
Sabinus,  de  Gossec. 
Orphee  (vers.  franc.) 
de  Gluck. 


1775  La  Finta  Giardi- 
niera,  de  Mozart. 


1776  Gunther  von 
Schwarzburg,  de 
Holzbauer. 


1777  Armide,  de  Gluck. 
Felix  on  V enfant  trou- 
ue,  de  Monsigny. 

1778  Les  Petits   Riens, 
de  Mozart  (ballet). 


1779  Aucassin  et  Nico- 
lette,  de  Grdtry. 
Iphigenie  en   Tauride 
et  "Echo  et  Narcisse,  de 
Gluck. 

Premiere  repr6senta- 
tion  a  Paris  du  Ama- 
dis  des  Gaules,  de 
Jean  Chretien  Bach. 


1772  Symphonie  n°  44, 
dite    «  funebre   »    et 
Symphonie  n°  45, 
«   les    Adieux   »,    de 
Haydn. 

1773  Symphonies  en  mi 
bemol  et  en  ut  majenr, 
de  Mozart. 

Die  Kindheit  jfesu,  de 
J.  Christoph  Bach. 
La  Resurrection  de 
Lazare,  de  J.  Ch. 
Fr.  Bach. 

1774  Symphonies  en  sol 
mineur  et  en  la  ma- 
jeur,  de  Mozart. 
Concerto  pour  basson, 
de  Mozart. 

1774-1775  //  Ritorno  di 
Tobta,  oratorio  de 
Haydn. 

1775  Cinq  Concertos 
pour  violon,  de  Mo- 
zart, 

1 776  Serenade  en  re  ma- 
jeur,  dite  «  Haffner  », 
de  Mozart. 


1777  Concerto    en    mi 
bemol  pour  piano,  de 

Mozart. 

1778  Concerto  pour  flu- 
te et  harpe,  et  Sym- 
phonie concertante  en 
mi  bemol,  de  Mozart. 


1779  Concerto  en  mi  be- 
mol majeur  et  Concer- 
to en  re  majeur,  de 
Mozart. 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


1772-1773  ier  cycle  de 
six  Sonates,  de  Mo- 
zart. 


1774  Sonates,  de  Haydn 
(dediees  au  prince 
Esterhazy). 


1776  Divertimento  pour 
sept  instruments,  de 
Mozart. 


1778  z&  cycle  de  six  So- 
nates, de  Mozart. 


MUSIQUE 

POUR  L'£GLISE 


1772  Messe     de     sainte 
Cecile,  de  Haydn. 
Salve  Regina  et  Sta- 
bat  Mater,  de  Haydn. 


1774  Messe   en  fa   ma- 
jeur,  de  Mozart. 


1779   Messe    du     Cou- 
ronnement,  de  Mozart. 


£CR1TS 

THE~ORIQUES,    CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1776  General  History  of 
the  Science  and  Prac- 
tice of  Music,  de 
Hawkins. 

1776-1789  A  General 
History  of  Music,  de 
Burney. 


1779  Observations      sur 
la  musique,  de  Michel 
de  Chabanon. 
^Expression  musicale 
mise  au  rang  des  chi- 
meres,  de  Boy 6. 
La  Musica,  de  Iriarte. 
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REPERES   HISTORIQUES 
ET    LITTE~RAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1780  Artaria,  e"diteur 
viennois,  commence 
la  publication  de 
1'ceuvre  de  Haydn. 


1783  Arrive" e  de  Viotti  a 
Paris. 

Mort  de  Jean  Chre"- 
tien  Bach. 


1784  Mort  de  Friede- 
mann  Bach. 
Premiere  execution, 
en  France,  de  la  Sym- 
phonie  «  les  Adieux  », 
de  Haydn,  au  Concert 
spirituel. 


1787    Publication     du 
Faust,  de  Goethe. 


1788  Mort   de   Ph.    E. 
Bach, 


1780  Carmen  saeculare, 
de  Philidor. 
Zaide,  de  Mozart. 


1781   Idomeneo,    Re   di 
Creta,  de  Mozart. 
Iphigenie  en  Tauride, 
de  Piccinni, 


1782  L'Enlevement 
serail,  de  Mozart. 


1783  La    Caravans    du 
Caire,  de  Gre"try. 
Les  Danaides,  de  Sa- 
lieri. 

1784  Richard  Cceur  de 
Lion,  de  Gre'try. 
L'Epreuve  villageoise, 
de  Gre'try. 


1786  Nina  ou  la  Folle 
par  amour,  de  Dalay- 
rac. 

Le  Directeur  de  the- 
dtre  et  les  Noces  de 
Figaro,  de  Mozart. 

1787  La  Belle  Esclave, 
de  Philidor. 

Don  Giovanni,  de 
Mozart. 


1780  Symphonic    «     la 
Chasse  »,  de  Haydn. 
Quatre    Sinfonie,    de 
Ph.  E.  Bach. 

1781  Gran  Partita,    de 

Mozart. 


1782  Symphonie,    dite 
«  Hafiher  »,  de  Mo- 
zart. 

1783  Symphonie    en    ut 
maj eur ,     dite  «  de 
Linz  »,  de  Mozart. 


1785-1786  Les  six  Sym- 
phonies parisiennes,  de 
Haydn. 

1785  Concerto  en  re  mi~ 
neur   et  Ode  funebre, 
de  Mozart. 

1786  Concerto  en  ut  mi- 
neur  et  Symphonie  en 
re  majeur,  dite  «  de 
Prague  »,  de  Mozart. 
Symphonie      «  la 
Reine  »,  de  Haydn. 

1787  Petite  Musique  de 
nuit>  de  Mozart. 


1788  Symphonie    «    Ju- 
piter »,  de  Mozart. 
Adagio  et  fugue  en  ut 
mineur,  de  Mozart. 
Concerto  en  re,  dit « du 
Couronnement  »,  de 
Mozart. 

Symphonie   d' Oxford 
de  Haydn. 
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1781       Six      Quatuors 
russes,  de  Haydn. 
Six  Senates  pour  pia- 
no et  violon,  de   Mo- 
zart. 

1782-1785  Six  Qua- 
tuors, de"  dies  a  Haydn, 
de  Mozart. 

1783  Duos  pour   violon 
et  alto,  de  Mozart. 
Trois     Sonates,      de 
Me"hul. 

1784  Quintette  en  mi  be- 
mol  et  Sonate  en  ut 
mineur,  de  Mozart. 


1785-1795  Les  Trios,  de 

Haydn. 
1785  Quatuor  en  ut  ma 

jeur,  de  Mozart. 


1787  Quintette     en    sol 
mineur  et  Rondo  en  la 
mineur,  de  Mozart. 

1788  Trios  en  ut  majeur 
et  en  mi  majeur,   de 
Mozart. 

Sonate  en  fa  majeur  el 

Trio  en  mi  bemol,  de 

Mozart. 

Trois  Sonates  (2*  re 

cueil),  de  M6hul. 


MUSIQUE 
POUR  L'iGLISE 


ECRITS 

THEORIQUES,    CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1782-1783  Messe  en  ut 
mineur,  de  Mozart. 


1784  O  Salutaris  a  troii 
voix,  de  Gossec. 


1786  Te  Deum,  de  Phi- 
lidor. 


1780  Essai  sur  la  mu- 
sique  ancienne  et  mo~ 
derne,  de  J.-B.  de 
Laborde. 


1782  Traite  des  Agre- 
ments  de  la  musique, 
de  Tartini. 

1783-1788  Le  Rivolu- 
zioni  del  teatro  musi- 
cale  italiano,  duP.  Es- 
teban  Arteaga. 

1784  Scriptores  ecde- 
siastici  de  musica  sa- 
cra potissimum,  de 
Gerbert. 
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REPERES  HISTORIQUES 
ET  LlTTfiRAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSTCIENS 
VIE  MUSICALS 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1790-1795     Haydn 
Londres. 


1791  Dispantion        clu 
Concert  spiritual. 
5    decembre    :    mort 
de  Mozart. 


1792      Beethoven 
Vieune. 


1795  Fondation  du  Con- 
servatoire de  Paris. 


1789  Raoul  Barbe-BIeue, 

de  Griftry. 


1790  Cosi  fan  tutte,  de 
Mozart. 


1791  La  Flute  enchantee 
et  la  Clemence  de  Ti- 
tus, de  Mozart. 
Lodoiska,  de  Cheru- 
bim. 


1792  Le  Manage  secret, 
de  Cimarosa. 


1795  ?  Orfeo,  de  Haydn. 

1796  Das  unferbrochene 
Opferfest,    de    Peter 
von  Winter. 
Juliette  et  Romeo,  de 
Zmgarelli. 

1797  La  Famille  suisse, 
de  Boieldieu. 
Medee,  de  Cherubini. 
Doktor  Faust,  d'lg- 
naz  Walter. 

Le  Jeune   Henri,   de 
M6hul. 

1798  Das  Labyrinth,  de 
Peter  von  Winter. 


800  Lodoiska,  de  Mayr 
LesDeuxJournees,  de 
Cherubini. 
Das  Waldmddchen,  de 
Weber. 


1789  Concerto  en  la  ma- 
jeur,  de  Mozart. 


1790-1795  Les  douze 
Symphonies  lon~ 
doniennes,  de  Haydn. 

1791  Six  Danses  alle- 
mandes  et  Concerto  en 
si  bemol,  de  Mozart. 


1793  Symphome  en  mi 
bemol  majeur,  de 
Haydn. 


1798  La   Creation,    de 

Haydn. 


1799  iro  Symphonie,  en 
ut   de  Beethoven. 

iSoo  ier  Concerto  en  ut 
mineur,  de  Beethoven 
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i  1789  Sonate  en  re  ma- 

\  jeur,   Quintette  en  la 

|  majeur,  Quatuor  en  re 

|  majeur,  de  Mozart. 


j  1791  Adagio  et  Rondo, 
do  Mozart. 


1797  Les  Incroyables  et 
les  Merveilleuses,  de 
Gervais  -  Fran 9013 
Couperin. 

Sonate  en  ut  mineur, 
dite  «  Path^tique  », 
de  Beethoven. 


1800  Vingt-Quatre  Ca- 
prices pour  violon  seul, 
de  Niccolo  Paganini. 


MUblQUE 

POUR  L'EGLISE 


1791  Requiem,   de  Mo- 
zart. 


ECRITS 

THEORIQUES,     CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


1701  Essai  sur  I' art  de 
joner  Le  violon,  de 
Galeazzi. 

Dictionnaire  historico- 
biographique  des 
compositeurs,  de  Ger- 
bert. 

1792  Allgemeine  Litte- 
ratur  der  Musik,  de 
J.  N.  Forkel. 


1797  Memoires,  on  Essais 
sur  la  musique,  de 
Gr^try. 


1798  Fondation  &  Leip- 
zig par  Breitkopf  et 
Hartel  de  1s  «  Allge- 
meine  musikalische 
Zeitung  ». 
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REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTE~RAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


iSoaMortdeHaydn. 


1 80 1  Le  Calif e  de  Bag- 
dad, de  Boieldieu. 
Ginevra  di  Scozia,  de 
Mayr. 

Promethee,  core"drame 
de   Vigano,    mis    en 
musique  par  Beetho- 
ven (Vienne). 

1802  Alonso  et  Cora,  de 
Mavr. 


1803  Peter  Schmoll  und 
s&ine  Nachbarn,  de 
Weber. 

Ossian  ou  les  Bardes, 
de  Lesueur. 
Ma  Tante  Aurora,  de 
Boieldieu. 

Anacreon,  de  Cheru- 
bini. 


1805  Fidelio  (ire  ver- 
sion), de  Beetho\«en. 
UErreur  d'un  mo- 
ment, d'Auber. 


1807  La    Vestale,    de 
Spontini. 

Joseph,  de  Mehul. 

1808  Les  Voitures  ver- 
sees,  de  Boieldieu. 
Les    Amours    d'An- 
toine  et  Cleopdtre,  de 
R.  Kreutzer  (ballet). 

1809  Fernand   Cortes, 
de  Spontini. 


1810  Silvana,  de  We- 
ber. 
Cendrillon,  de  Nicolo. 


i So i    Les    Saisons,    de 
Haydn. 


1803  Le  Christ  au  Mont 
des  Oliviers,  de  Bee- 
thoven. 


1804  Concerto  en  sol 
majeur  pour  piano,  de 
Beethoven. 
Ill6  Symphonie,  dite 
«  herolque  »,  de  Bee- 
thoven. 

C  ortolan,     ouverture 
de  Beethoven. 


1806  Concerto  en  re  ma- 
jeur pour  violon,  de 
Beethoven. 


1808  Vc  et  FIG  Sym- 
phonies,    de    Beetho- 
ven. 

Fantaisie  en  ut  ma- 
jeur,   de    Beethoven. 

1809  Concerto  en  mi  be- 
mol  majeur,  dit « 1'Em- 
pereur»,    de  Beetho- 


1810  Egmont,  de  Bee- 
thoven. 
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MUSIQUE 
POUR  L'EGLISE 


ECRITS 

THEORIQUES,    CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


i  So  i    Six  Quatuors  op. 
1 8,  de  Beethoven. 


1802  Sonate,  dite  «  clair 
de  lune  »,  de  Beetho- 
ven. 

1803  Senate  «  aKreut- 
zer  »,  de  Beethoven. 


1804  Sonate,  dite  «  Ap- 
passionata »,  de  Bee- 
thoven. 


1802   y.    S.    Bach,    de 
Forkel. 


1804  Principes  d'accom- 
pagnement  des  ecoles 
d'ltalte,  de  Choron. 


1806  Trois  Quatuors  op. 
59,  de  Beethoven. 


1807  Messe  en  ut  wa- 
jeur,  de  Beethoven. 


1806  Collection  gene- 
rale  des  OEuvres  clas- 
siques,  de  Choron. 


1809  Sonate  en  mi  bemol 
pour  piano,  de  Bee- 
thoven. 


1 8 10  Deux  Senates,  de 
Boely. 


1809  Messe  de  sainte  Ce- 
cile,  de  Cherubini. 


1 8 10  D^but  de  la  pu- 
blication des  «  Ta- 
blettes  de  Polynrnie », 
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ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUS3CIENS 
VIE  MUSICALE 


1813  Naissances  de  Ver- 
di, de  Wagner  et  de 
Dargomyjsky. 


1814    Kreisleriana,    de 
Hoffmann. 


2817  Fondation  par 
Choron  de  F  Institu- 
tion royale  de  musi- 
que  classique  et  reli- 
gieuse. 


THJ5ATEE 
OPERAS  —  BALLETS 


1810  Le  Contrat  de  ma- 
nage, de  Rossini. 
Per  see  et  Andromede, 
de  Mehul  (ballet). 
L'Enltvenient  des  Sa~ 
bines,  de  Berton  (bal- 
let). 

18 1 1  Abu   Hassan,    de 
Weber. 

Le  Billet  de  loterie,  de 

Nicolo. 

1812  Ufichelle  de  soie, 
de  Rossini. 

yean     dc     Paris,     de 

Boieldieu. 

jean       de       Coitvin, 

d'Auber. 

La  Pierre  de  touche,  de 

Rossmi. 

1813  Ullalienm  a  Al- 
ger,  de  Rossini. 
Toner edet  de  Rossini. 
Medee,  de  Mayr. 
Les    Abencerages,    de 
Cherubini. 

1814  Le  Turc  en  Italie, 
de  Rossini. 
Jeannot  et  Colin,  de 
Nicolo. 

jfoconde,  de  Nicolo. 

1815  Elisabeth,     reine 
d' Anglcterre,  de  Ros- 
sini. 


1816  Ondine*  de  E.T.A. 
Hoffmann. 

Le  Barbier  de  Seville, 
de  Rossmi. 
Faust,  de  Spohr. 
Othello,,    de  Rossini. 

1817  Cendrillon,  de  Ros- 
sini. 

LaPie  voleuse,  deRos- 

suii. 

La  Clochette,  de  He- 

rold. 


MUSIQUE     SYMPHONIQUE 


1 8 1 1  Concerto  en  re  pour 
vjolon,   de  Paganini. 


1812  VII9  et  VIII* 
Symphonies,  de  Bee- 
thoven. 


1815     Symphonic     tra- 
gique,    de    Schubert. 


1816  2  Vs  Symphonie  en 
nt  mineur,  de  Schu- 
bert. 


1817  Fe  Symphonie,  de 
Schubert. 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


MUSIQUH 

POUR  L':EGLISE 


ECRITS 

THEORIQUES,    CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1811  Hagars  Klage,  de 
Schubert  (ecrit  a  qua- 
torze  ans). 

Trio,  dit  «  a  1'Archi- 
duc  »,  de  Beethoven. 


1813  Quatuor  en  mi  be- 
mol,  de  Schubert. 


1814      Marguerite      au 
rouet,  de  Schubert. 


1815  Le  Roi  des  aulnes, 
de  Schubert. 

1815-1822  Cinq  der- 
nieres  Senates  pour 
piano,  de  Beethoven. 

1816  A    la  Bien-aimee 
lointaine,  de  Beetho- 
ven. 


1817  Senates  en  la  ma- 
jeur  et  en  la  mineur, 
de  Schubert. 


1813  Messe  des  vivants> 
de  Gossec. 


1815  Messe   en   sol,    de 
Schubert. 


1816  Requiem,  de  Che- 
rubini. 


1817  Vie  de  Haydn  et 
de  Mozart,  de  Sten- 
dhal. 
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REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITliRAIKES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1818  Le  Monde  comnw 
volonte  et  comme  re- 
presentation, de  SchO' 
penhauer. 


1820  L'Opera  de  Paris, 
situ£  rue  de  Richelieu, 
est  ras6  It  la  suite  de 
1'assassinat  du  due  de 
Berry. 


1822  Publication  du 
Chat  Murr,  d'Hoff- 
mann. 


823  Rossini  arrive  a 
Paris  oto.  il  prend  la 
direction  du  Theatre- 
Italien. 


818    Mose   in   Egitto, 
de  Rossini. 
Enrico,  conte  di  Bor- 
gogna,  de  Donizetti. 
Le    Petit     Chaperon 
rouge,  de  Boieldieu. 


ame  du  lac,  de 
Rossini. 
Die  Ztuillingsbr&der, 
de  Schubert. 


1 82 1  Le  Freischutz,  de 
Weber. 

Le  Maitre  de  chapelle, 
de  Paer. 
Emma,  d'Auber. 

i822.Le  Solitaire,  de  Ca- 
rafa. 

Zoraida  di  Granata  et 
la  Zingara,  de  Doni- 
zetti. 

Alfonso  et  Estrella,  de 
Schubert. 

La  Fuite  du  roi  Bela, 
de  Ruzitska. 

1823  Euryanthe,  de  We- 
ber. 

jfessonda,  de  Spohr. 
La  Neige,  d'Auber. 
Semiramis,    de    Ros- 
sini. 

Rosamunde,  de  Schu- 
bert (ballet). 

824    //     Crociato    in 
Egitto,  de  Meyerbeer. 
Le  Concert  a  la  cour, 
d'Auber. 
Lulu,  de  Kuhlau. 


1825  Le  Mafon,  d'Au- 
ber. 

La  Dame  blanche,  de 
Boieldieu. 


1822  F7JJe  Symphonic 
en  si  mineur,  dite 
«  Inachevde  »,  de 
Schubert. 


1823    IXe   Symphonic, 
de  Beethoven. 


1824  Jre  Symphonie  en 
ut  mineur,  de  Men- 
delssohn. 


TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


1653 


MUSIQUE     DE     CHAMBRE 


MUSIQUE 

POUR  L'EGLISE 


ECRITS 

THE"ORIQUES,    CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


1819  Quintette  en  la  ma- 
jeur  «  la  Truite  »,  de 
Schubert. 

1820  Quartettsats,    de 
Schubert. 


1819-1822  Messe  en  la 
bemol  majeur ,  de 
Schubert. 


1822  Sextuor,  de  Men- 
delssohn. 


1823  La  Belle  Meuniere, 
de  Schubert. 
Trente-trois      Varia- 
tions sur  une  valse  de 
Diabelli,   de  Beetho- 


1824  Octuor  et  Quatuor 
en     la     mineur,      de 
Schubert. 

1824-1826  Cinq  der- 
niers  Qtiatuors,  de 
Beethoven. 

1825  Octuor  pour  cordes, 
de  Mendelssohn. 
Senates  en  la  majeur 
et   en  la  mineur,    de 
Schubert. 


1823  Missa  solemnis  en 
re,  de  Beethoven. 


1823  Vie  de  Rossini \  de 

Stendhal. 
1823-1827  Memoires,  de 

Da  Ponte. 


1824  Traite  de  haute 
composition  musicale, 
d'Anton  Reicha, 
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ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1826  Meyerbeer    s'ins- 
talle  £  Paris. 
Mort  de  Weber. 


1827  Mort  de  Beetho- 
ven. 


1828  Mort  de  Schubert. 
Fondation  de  la  So- 
ciete"  des  Concerts  du 
Conservatoire,  sous 
la  direction  de  Habe- 
neck. 


1829  Premiere  exe"cu- 
tion,  depuis  la  mort 
de  Bach,  de  la  Pas- 
sion selon  Saint  Mat- 
thieu,  sous  la  direc- 
tion de  Mendelssohn. 


1830  Berlioz  obtient  le 
Grand  Prix  de  Rome. 
Premiere  d'Hernani. 


1831  Arrivee    de    Cho- 
pin &  Paris. 
Publication  de  Boris 
Godounov,  de  Pouch- 
kine. 


1825  L>on  Sanche  ou  le 
Chdteau  d*  amour,  de 
Liszt. 

1826  Oberon,  de  Weber. 
Marie,  de  Harold. 


1827  Le  Pirate,  de  Bel- 
lini. 

Moise,      de     Rossini 
(version  francaise). 
Masaniello,  de  Cara- 
fa. 

1827-1828  Le  Comte  de 
Gleichen,  de  Schu- 
bert. 

1828  Der    Vampyr,    de 
Marschner. 

La  Regina  di  Gplcon- 

da,  de  Donizetti. 

La  Muette  de  Portici, 

d'Auber. 

Le    Comte    Ory,    de 

Rossini. 

1829  Les  Deux,  Nuits,  de 
Boieldieu. 

La  Straniera,  de  Bel- 
lini. 

Clari,  d'Halevy. 
Guillaume     Tell,     de 
Rossini. 

Der  Templer  und  die 
Judin,  de  Marschner. 

1830  Fra  Diavolo,  d'Au- 
ber. 

I  Capuletti  e  i  Mon- 
tecchi,  de  Bellini. 
Anna  Bolena,  de  Do- 
nizetti. 

1830-1831  Concerto  en 
sol  mineurpour  piano, 
de  Mendelssohn. 

1831  Robert   le   Diable, 
de  Meyerbeer. 
Zampa,  de  He~rold. 
La     Somnambule     et 
Norma,  de  Bellini. 


1 826  Le  Songe  d'une  nuit 
d'ete,    de    Mendels- 
sohn. 

1826-1827  Ouverture 
des  Francs-Juges,  de 
Berlioz. 

1827  III&  Concerto,  de 
Paganini. 


1828  /<Ye  Symphonie  en 
ut  majeur,  de  Schu- 
bert. 


1829-1842  Symphonie 
en  la  mineur,  dite  «  e"- 
cossaise  »,  de  Men- 
delssohn. 


1830     Symphonie    fan- 
tastique,    de   Berlioz. 
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1825  Le  Lac,  de  Nieder- 
j       rneyer. 

1826  Senate  en  sol  ma- 
jeur,  de  Schubert. 
Quatuor  en  re  minew; 
dit  «  La  jeune  fille  et 
la  Mort  »,  de  Schu- 
bert. 

1 827  Le  Voyage  deliver  ; 
Impromptus    op.     92 
et  op.  142,  de  Schu- 
bert. 

Quatuor  en  la  mineur, 
de  Mendelssohn. 


1828  Quintette  en  ut  ma- 
jeur  et  Moments  -mu- 
sicals, de  Schubert, 


1829  Romances  sans  pa- 
roles, de  Mendels- 
sohn. 


MUSIQUE 

POUR  L'EGLLSE 


1831  Papillons,  de  Schu- 
mann. 


826  Deutsche  Messe,  de 
Schubert. 


1828  Messe  en  mi  bemol 
niaieur,  de  Schubert. 


%$Q  Messe  pastorale,  de 
Diabclli. 

Adesse   solennelle,    de 
Chelard. 


laCRjtTS 

THEORIQUES,     CRITIQUES 

FT  BIOGRAPHIQUES 


1820  Notice  biographi- 
que  stir  Beethoven,  de 
Berlioz. 


TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


REPSRES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


1833  Bellini    arrive     a 
Paris 


835  Debut  de  la  liaison 
de  Liszt  avec  la  com- 
tesse  d'Agoult. 


S3  6  Publication  de 
Woyseck,  de  Biich 
ner. 


1838-1839    Voyage 
Chopin  a  Majorqu 
avec  George  Sand. 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


,32  Le  Pre-aux-Clercs, 

de  Herold. 

L' Elixir  d*  amour,  de 

Donizetti. 


833  Ham  Helling,   de 
Marschner. 
Parisiana,      Torquato 
Tasso  et  Lucrece  Bor- 
gia, de  Donizetti. 
Beatrice  di  Tenda,  de 
Bellini. 
Les  Fees,  de  Wagner. 


Marie  Stuart,  de  Do- 
nizetti. 


835  La  Juive,  cl'Hale- 
vy. 

Les  Puritains,  de  Bel- 
lini. 

Lucie     de     Lammt 
moor,  de  Donizetti. 

1836  Les  Huguenots,  de 
Meyerbeer. 

Le  Postilion  de  Long 
jumeau,    d'Adam. 
La  Vie  pour  le  tsar,  d 
Glinka. 

1837  Le    Domino    noir 
d'Auber, 

Stradella,  de  Nieder 
meyer. 


1 838  La  Defense  d'aime 
de  Wagner. 
Benvenuto  Cellini,  d 
de  Berlioz. 


USIQUE    SYMPHONIQUE 


832  Ire  Symphonic,  de 
de  Wagner. 


833  Symphonie  en  la 
majeur,  dite  «  ita- 
Henne »,  de  Mendels- 
sohn. 


834  Harold  en  Italic, 

de  Berlioz. 

Harmonies    poetiques 

et  religieuses,  de  Liszt. 
834-1836  Saint  Paid, 

de  Mendelssohn. 

1835  Psaume  instrumen- 
tal, de  Liszt. 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


1 8  3 2  N  e  u  f  Mazurkas 
op.  6  et  7,  de  Chopin. 

1832-1837  Six  Preludes 
et  Fugues,  de  Men- 
delssohn. 

1833  Trois      Nocturnes 
op.  g,  de  Chopin, 
Etudes    op.     10,    de 
Chopin. 


1834  A  Elle,  lettres  pour 
le  piano,  de  Chretien 
Uhran. 

Sonate  en  fa  diese  mi- 
neur,  de  Schumann. 


1835  Carnaval,     de 
Schumann. 
Melodies      orientates, 
de  David. 

1835-1839     Annies    de 
pllerinage,  de  Liszt. 

1836  Deux    Polonaises, 
op.  26,  de  Chopin. 
Ballade  en  sol  mineur, 
de  Chopin. 


1837  jStude   op.    25    et 
trois  Valses  brillantes 
de  Chopin. 

Scenes  enfantines  et 
Pantasiestiicke,  de 
Schumann. 

1837-1838  fitudes  d' 'exe- 
cution transcendante 
de  Liszt. 

Trois  Quatuors  (~ 
cordes,  de  Mendels- 
sohn. 

1838  Kreisleriana  et  So- 
nate  en  sol  mineur,  d< 
Schumann. 


MUSIQUE 
POUR  L'EGLISE 


ECRITS 

TH£ORIQUES,   CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


1837  Requiem,  de  Ber- 
lioz. 


83  2  Cours  d'esthetique, 
de  Hegel. 


1833  Le  Balcon  de  VO- 
pera,  de  Joseph  d'Or- 
tigue. 

Fondation  dela  revue 
musicale  «  Le  Me- 
nestrel  »,  par  Heu- 
gel. 


1834  *  Neue  Zeitschrift 
fur  Musik  »,  de  Schu- 


1835  Fondation  de  «  La 
Revue  et  Gazette 
musicale  ». 


1836-1838  Manuel 

complet  de  musique  vo- 
caU  et  instrumental, 
de  La  Fage. 


1837-1844  Biographie 
universelle  des  musi- 
ciens,  de  Fdtis. 


1838  Fondation  de  «  La 
France  musicale  », 
par  Marie  et  Leon 
Escudier. 
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TABLEAU  CHRONOLOG1QUE 


KGPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1839  Wagner  a  Paris. 
Gounod    obtient    le 
Grand  Prix  de  Rome. 


1840  Mort  de  Paganini. 


1841  Rencontre  de  Wa- 
gner et  de  Liszt. 


1843  Wagner  est  nom- 
m^  maitre  de  chapelle 
de  la  Cour  royale  de 
Saxe. 

Fondation  de  la  So- 
cie"t£  des  Concerts  de 
musique  vocale,  reli- 
gieuse  et  classique 
par  le  prince  de  la 
Moskova. 


1838  Guido  e  Ginevra, 
de  Halevy. 


1839  Romeo  et  Juliette, 
de  Berlioz. 
Oberto,  conte  di  San 
Bonifacio,  de  Verdi. 


1840  La  Fille  du  regi- 
ment et  la  Favorite,  de 
Donizetti. 

Un  jour  de  regne,  de 
Verdi. 


1841  Les  Diamants  de  la 
couronne,  d'Auber. 
La  Reine  de  Chypre, 
de  Hale"vy. 

Giselle,    ballet    d'A- 
dam. 

1842  Rienzi,  de  Wagner. 
Nabucco,  de  Verdi. 
Rousslan  et  Ludmilla, 
de  Glinka. 

1843  Don  Pasquale,  de 
Donizetti. 

Le  Vaisseau  fantdme, 
de  Wagner. 
I  Lombardi,  de  Verdi. 
Linda  de  Chamounix, 
de  Donizetti. 


1839  Faust  ouverture,  de 
Wagner. 


1840  Symphonie  funebre 
et  triomphale,  de  Ber- 
lioz. 


1841  Jrr  Symphonie  en 
si  bemol  majeur,  de 
Schumann. 

1841-1845  Concerto 
pour  piano  de  Schu- 
mann. 


1843  /re  Symphonie  en 
do  mineur,  de  Gade. 
Symphonie  en  sol  mi- 
new,  de  Berwald. 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


1838  Senates  pour  vio- 
loncelle  et  piano,   de 
Mendelssohn. 

1838-1840  Trios,  de 
Franck. 

1839  Fantasia  quasi  so- 
nata, de  Lizst. 
Vingt-quatre    Prelu- 
des, de  Chopin. 
Carnaval    de  Vienne, 
de     Schumann. 

1839-1845  Trios  avec 
piano,  de  Mendel- 
ssohn. 

1840  Sonate  en  si  bemol 
mineur  et  trois  nou- 
velles      iStudes,      de 
Chopin. 

jfeux  d'eau  de  la  villa 

d'Este,  de  Liszt. 

La    Vie    et    V Amour 

d'une      femme,       de 

Schumann. 

Les  Amours  du  poete, 

de  Schumann. 

1841  Variations   serieu- 
ses,  de  Mendelssohn. 
Fantaisie    en  fa    \ 
neur,  Nocturne  en  ut 
mineur,  et  Allegro  de 
concert,  de  Chopin. 

1842  Mazurka  en  la  mi- 
neur, de  Chopin. 
Trois    Quatuors    op. 
41,  de  Schumann. 

1843  IVe  Ballade  en  ft 
mineur,    VIII*  Polo- 
naise,   IV&    Scherzo, 
de  Chopin. 


MUSIQUE 
POUR  L'lGLISE 


ECRITS 

THEORIQUES,     CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1841  Messc  a  trois  voix, 
de  Gounod. 


1842  Stabat  Mater,  de 
Rossini. 
Requiem,  de  Gounod. 
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TABLEAU  CHRONOLOGIQIJE 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITTE~RAIRES 

BIOGRAPHIE 

DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


1845     Publication     de 
Carmen,  de  Menme"e. 


1849  Mort  de  Chopin. 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


1844  Le  Desert,  de  Da- 
vid. 

Hernani,  de  Verdi. 

Catarina  Comoro,  de 

Donizetti. 

Marie      Stuart,      de 

Niedermeyer. 

1845  Tannhauser,     de 
Wagner. 


1846  La  Damnation  de 
Faust,  de  Berlioz. 
Anil  a,  de  Verdi. 


1847  Macbeth,  de  Verdi. 
Jerusalem,  de  Verdi 
(version  nouvelle  d'l 
Lombardi},  repre"sen- 
te  a  1'Opera. 
La  Fille  de  marbre,  de 
Pugni  (ballet). 


1849  Le  Prophtte,  de 
Meyerbeer. 
Le  Cafd,  d'A.  Tho- 
mas. 

La  Bataille  de  Legna- 
no,  de  Verdi. 
LuisaMiller,  de  Verdi. 

1 8  5  o  Le  Songe  d'une  nuit 
d'ete,  d'A.  Thomas. 
Lohengrin,  de  Wagner 
(dirige"  par  Liszt). 
Stiffelio,  de  Verdi. 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1844  Concerto  en  mi 
mineur  pour  violon, 
de  Mendelssohn. 


1846  Ruth  et  Boos,  de 
Franck. 

jfilie,     de     Mendels- 
sohn. 

JJe  Symphonie  en  ut 
majeur,  de  Schumann. 


1848  Kamarinskaia,  de 
Glinlia. 


1849    Deux    Concertos, 
de  Liszt. 
Le  Tasse,  de  Liszt. 


1850  III e  Symphonie  en 
mi  bemol  majeur,  de 
Schumann. 


TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


1661 


MUSIQUE     DE     CHAMBRE 


MUSIQUE 

POUR  L'£GLISE 


gCRITS 

TH£ORIQUES,    CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1844  Le  Chemin  de  fer, 
d'Alkan. 

Quintette,    de    Schu- 
mann. 

Deux  Nocturnes   op. 
55,  de  Chopin. 


1845  Trio  en  ut  mineur, 
de  Mendelssohn. 
Berceuse    op.    57,    de 
Chopin. 

Les  Brises  d' Orient  et 
Les  Minarets,  de  Da- 
vid. 


1847   IVQ  Quatuor,   de 
Schumann. 
Quatuor  en  fa  mineur, 
de  Mendelssohn. 
Album  pour   la  jeu- 
nesse,  de  Schumann. 
Trois  Vahes  op.  64  et 
Sonate  en  sol  mineur 
pour    violoncelle    et 
piano,  de  Chopin. 

1847-1853  XVII*  et 
XIXs  Rhapsodies,  de 
Liszt. 


1 844  Grand  Traite  d*ins~ 
trumentation  et  d'or- 
chestration  modernes, 
de  Berlioz. 
Histoire  generale  de 
la  ?nusique  et  de  la 
danse,  de  La  Page. 


1849  Te  Deum,  de  Ber- 
lioz. 

Grand  Messe  solen- 
nelle  en  si  mineur,  de 
Niedermeyer. 


1850  Ad  nos,  ad  saluta- 
rem  ondam,  de  Liszt. 


1848  UCEuvre  d'art  de 
ravenir,  de  Wagner. 
La  Musique  mise  a  la 
portee  de  tout  le 
monde,  de  Fetis. 


1850    Fondation   de  la 
Bach-Gesellschaft. 
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TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITT&RAIRES 

BIOGRAPHIE 

DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


1851  Publication  des 
Scenes  de  la  vie  de  Bo- 
keme,  de  Murger, 


1852  Premiere  de  La 
Dame  aux  camelias. 
de  Dumas  fils. 


1853  Fondation  de  !']£- 
cole  de  Musique  clas- 
sique  et  relicrieuse, 
par  Niedermeyer. 


855  Fondation  de  la 
Societ^  du  progres 
artistique,  par  G.  Le- 
fevre. 


1857  Mort  de  Glinka,  a 
Berlin. 


1850  Genevieve,      de 
Schumann. 

1851  Rigoletto,  de  Verdi. 
Sapho,  de  Gounod. 


1852  Si  j'etais  roi,  d'A- 
dam. 
Galathe'e,  deV.Masse. 


1853    Le    Trouvere,    de 
Verdi. 

La  Traviata,  de  Ver- 
di. 

La  Fronde,   de  Nie- 
dermeyer. 

Les    Noces   de   Jean- 
nette,  de  V.  Masse". 

1853-1859  Les  Troyens, 
de  Berlioz  (Irp  partie) 


1854   Maitrt 
de  Reyer. 
L'Or    du    Rhin, 
Wagner. 


Wolfram, 
de 


1855    Les    Vepres   sici- 
liennes,  de  Verdi. 
La  Nonne  sanglante, 
de  Gounod. 


1856  La  Roussalka,  de 
Dargomyjsky. 

Les  Dragons  de   Vil- 
lars,  de  Maillart. 
La       Walkyrte,      de 
Wagner. 

ManonLescaut,  d'Au- 
ber. 

1857  Si?non  Baccanegra, 
de  Verdi. 

Mai'co  Spada  ou  la 
Fills  du  bandit,  d'Au- 
ber  (ballet). 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1851  /Gr  Concerto  pour 
piano,  de  Liszt. 


1852  Manfred,  de  Schu- 
mann. 
IVQ  Symphonic  en  re' 
rnineur,  de  Schumann. 


1854-1858  Ier  Concer- 
to pour  piano  de 
Brahms. 

1854  L'Enfance  du 
Christ,  de  Berlioz. 


1855       Symph  onie      de 
Faust,    de    Liszt. 


1856      Symph  onie      de 
Dante,  de  Liszt. 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


1851  Le  Streghe,  de  Pa- 
ganini  (posthume). 
Scherzo    op.     4,     de 
Brahms. 

1852-1853  Sonates  op. 
i,  op.  3  et  op.  5,  de 
Brahms. 


1853    Sonate  en  si  mi- 
neur,  de  Liszt. 


1854   Les   Preludes,    de 
Liszt. 

Ballades  op.    10,    de 
Brahms. 


1856  III*  Quatuor  en  ut 
mineur,  de  Brahms. 


MUSIQUE 

TOUR  L'E~GLISE 


1852  Requiem,  de  Schu- 
mann. 


1 85  3  Messe  des  orpkeo- 
nistes,  de  Gounod. 


1855  Messe  de  sainte  Ce- 
cile,  de  Gounod. 
Psaume     XIII,      de 
Liszt. 


1856  Messe  de  Gran,  de 
Liszt. 

Messe    solennelle,    de 
Saint-Saens. 


ECRITS 

THEORIQUES,     CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1851  Oper  und  Drama, 
de  Wagner. 


1852  Histoire  de  Vhar- 
monie  an  Moyen  dge, 
de  Coussemaker. 

«  Dwight's  Journal 
of  Music  »,  premier 
periodique  musical 
aux  fitats-Unis. 

1853  Les     Soirees    de 
Vorchestre,  de  Berlioz. 


1854  Du  beau  dans  la 
musique,  de  Hanslick. 
Dicttonnaire     liturgi- 
que,  historique  et  theo- 
rique  de  plain-chant  et 
de  mustque  d'eglise.  de 
J.  d'Ortigue 

1855  Aperfu  sommaire 
de  la  litterature  et  de 
la  bibliographic  musi- 
cales   en  France,    de 
J.  d'Ortigue. 

1856  Traite    iheorique 
et  pratique  de  Vaccom- 
pagnement   du   plain- 
chant,     de     Nieder- 
meyer   et   d*Orti?ue. 


1857  Fondation  de  «  la 
Maitrise  »  par  J. 
d'Ortigue  et  Nieder- 
meyer. 


1664 


TABLEAU  CHRONOLOGIQLJE 


RETIRES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES   MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1859  Publication  de  Mi- 
reille,  de  Mistral. 


1 86 1  Pasdeloup  donne 
au  Cirque  d'Hiver  les 
premiers  «  Concerts 
populaires  de  musi- 
que  classique  ». 

1863  Naissance  de 
Claude  Debussy. 


1858  Le  Medecin  malgre 
lui,  de  Gounod. 
Orphee     aux     enfers, 
d'Offenbach. 
Sacountala,  de  Reyer 
(ballet). 

1859  Faust,  de  Gounod. 
Le    Bal    masque,    de 
Verdi, 

Tristan  et  Isolde,   de 
Wagner. 

1860  Philemon  et  Beau- 
cis,  de  Gounod. 


1 86 1  La    Statue,     de 
Reyer. 

Premiere  de  Tann- 
hauser  a  1'Opera  de 
Paris. 

1862  La  Force  du  destin^ 
de  Verdi. 

Beatrice  et  Benedict, 
de  Berlioz. 

La  Reine  de  Saba,  de 
Gounod. 

1863  Les   Troyens  (IIe 
partie),     de    Berlioz. 
Les  P£cheurs  deperles, 
de  Bizet. 


1864  Mireille,  de  Gou- 
nod. 

La      Belle      HeUne, 
d'Offenbach. 

1865  L'Africaine,     de 
Meyerbeer. 

Le  Voyage  en  Chine, 
de  Bazin. 


1866  Mignon,  d'A.  Tho- 
mas. 


1859  Christus,  de  Liszt. 


1860    Trois    Odes   fu- 
nebres,  de  Liszt. 


1862  Legende  de  sainte 
Elisabeth,  de  Liszt. 


1865  Symphonie  en  mi 
bemol  mineur,  de  Rim- 
sky-Korsakov. 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


MUSIQUE 

POUR  L'£GLISE 


ECRITS 

THE"ORIQUES,     CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


1858  Quatuor  en  mi  be- 
mol  majeur  de  Lalo. 
Magelone  -  Romanzen, 
de  Brahms. 


1860  Saint  Francois  de 
Pauls  marchant  sur  les 
flots,  de  Liszt. 
Sextuor,  de  Brahms. 

1 86 1  Quatuors  avec  pia- 
no, op.  25  et  26,  de 
Brahms. 


1864  Deutsche  Volkslie- 
der,  de  Brahms. 


1865  Sept  Rhapsodies 
hongroises,  de  Liszt. 
Sextuor  op.  36,  Valse 
op.  39  et  Danses  hon- 
groises (cahiers  I  et 
II),  de  Brahms. 


ENCYCLOP£DIE  xvi 


1860  Six  Pieces  pour 
grand  orgue,  de 
Franck. 

Messe  a  trots  voix,  de 
Franck. 


1864  Messe  en  re  mineur, 
de  Bruckner. 


1865-1869  Miss  a  chora- 
lis,  de  Liszt. 


1857  The  Origin  and 
Function  of  Music,  de 
Spencer. 


1859   DBS  Bohemians  et 
de     leur    musique    en 
Hongrie,  de  Liszt. 
Les  Grotesques  de  la 
musique,   de   Berlioz. 


1 86 1  A  tracers  chants, 
de  Berlioz. 

1861-1872  Le  Tre'sor  des 
pia?iistes,  d'Aristide 
et  Louise  Farrenc. 


1863    Theorie  physiolo- 
gique  de  la  musique, 
de  Helmholtz. 
«  Jahrbuch  ftir  Mu- 
sikwissenschaft  ». 

1864-1876  Complement 
aux  Scriptores  de 
Gerbert,  par  E.  de 
Coussemaker. 


53 
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TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 

DBS  MUSICIENS 

VIE  MUSICALE 


1868  Mort  de  Rossini. 


1869  Mort  de  Berlioz. 


1870  Wagner       epouse 
Cosima,    la    ftlle    de 
Liszt. 

1871  Fondation    de    la 
«  Societ6  nationale  de 
Musique  ». 


1872  Publication  de 
Naissance  de  la  tra- 
gedie,  de  Nietzsche. 


1873  Fondation  des 
«  Concerts  de_l' Asso- 
ciation artistique  », 
dirige"s  par  Colonne. 
Incendie  de  I'Op&a 
de  Paris,  situ6  rue  Le 
Peletier. 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


1866  La  Vie  paristenne, 
d'Offenbach. 

La  Fiancee  vendue,  de 

Smetana. 

La  Source,  de  Delibes 

(ballet). 

1867  Romeo  et  Juliette, 
de  Gounod. 

Don  Carlos,  de  Verdi. 
La  Jolie  fille  de  Perth, 
de  Bizet. 

Les  Maitres  Chan- 
teurs  de  Nuremberg, 
de  Wagner. 

1868  Hamlet,  d'A.  Tho- 
mas. 

Mefistofele,  de  Boito. 

i86Q  Le      Convive     de 
pierre,  de  Dargomyj- 

sky. 


MUSIQUE     SYMPHONIQUE 


1867     Une   mat    sur    le 
Mont-Chauve,         de 
Moussorgsky. 
Sadko,    de    Rimsky- 
Korsakov. 


1868  JJe  Concerto  en  sol 
mineur,      de      Saint- 
Saens. 

1869  Concerto  pour  pia- 
no, de  Grieg. 

Les     Beatitudes ;     de 
Franck. 


1870   Coppelia,  de  De-     1870  Siegfried- Idyll,  de 
hbes  (ballet).  !      Wagner. 


1871  Aida,  de  Verdi. 
Siegfried,  de  Wagner. 


1872  L'Arlesienne,  de 
Bizet. 


1873  Le  roi  Va  dit,  de 
Delibes. 

La  FiJle  de  Madame 

Angot,  de  Lecocq. 

Sylvia,     de    Delibes 

(ballet). 

The     Light     of    the 

World,  d'A.  Sullivan. 

1874  Boris      Godounov, 
de  Moussorgsky. 
Une   education   man- 
guee,  de  Chabrier. 
Le     Crepuscule     des 
dieux,  de  Wagner. 


1871  Le  Rouet  d'Om- 
phale,  de  Saint-Saens. 
J/e  Symphonic,  de 
Bruckner. 


1873  Redemption,  de 
Franck. 
Variations  sur  wi 
thtme  de  Haydn,  de 
Brahms. 
Symphonie  espagnole, 
de  Lalo. 


1874  La     Moldau,     de 
Srnetana. 
Peer  Gynt,  de  Grieg. 


TABLEAU  CHRONOLOGIQIJE 


1667 


MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


MUSIQUE 

POUR  L'£GLISE 


£CRITS 
THEORIQUES,   CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1867-1901    Pieces   lyri- 
ques,  de  Grieg. 


1 8  6  S   Jjiebesliederwalzer 
op.  52,  de  Brahms. 


1870  L' Invitation   au 
voyage,  de  Duparc. 


1872  La  Chambre  des 
enfants,  de  Moussorg- 
sky. 

1872-1873  Quatuorsn°i 
et  2,  de  Brahms. 


1874  Quatuor  op.  60,  de 
Brahms. 

Neue  Liebesliederwal- 
zer  op .  6  5 ,  de  Brahms. 


1867  Messe  du  sacre,  de 
Liszt. 


1868  Requiem,  de  Liszt. 
Requiem  allemand,  de 
Brahms. 

1869  Messe    a    quatre 
voix,  de  Liszt. 


1871  Panis  angelicus,  de 
Franck. 


1 874  Requiem,  de  Verdi. 


1867  Sur  un  nouveau 
mode  de  classification 
des  races  humaines 
d'apres  leurs  systemes 
musicaux,  de  F^tis. 
Les  Clavecinistes  de 
1637  a  2790,  d'A.  Le- 
froid  de  Mereaux. 


869-1876  Histoire  ge~ 
nerale  de  la  musique, 
de  F<^tis. 


1870    Publication    des 
Memoir es,  de  Berlioz. 


1871-1883  (Euvres  com- 
pletes, de  Wagner. 
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TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


REP£RES  HISTORIQUES 

ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 

DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE     SYMPHONIQUE 


1875  Inauguration     de 
l'Ope"ra  de  Garnier. 
Verdi  dirige  son  Re- 
quiem a  Paris. 
Mort  de  Bizet. 


1876  Inauguration  du 
Festspielhaus  de  Bay- 
reuth  avec  la  Tetra- 
logie,  de  Wagner. 


1877  Audition  integrate 
aux  Concerts  Co- 
lorme  de  la  Damna- 
tion de  Faust,  de  Ber- 
lioz. 

Invention  du  phono- 
graphe  par  Ch,  Cros 
et  Edison. 


i88i  Voyage  de  Debus- 
sy &  Moscou. 
Naissance  de  Bartok. 


1874  Le  Dernier  Aben- 
cerage,  de  Pedrell. 

1875  Carmen,  de  Bizet. 


1876  Angela,   de   Ce"sar 
Cui. 

La  Gipconda,  de  Pon- 
chielli. 


1877  Samson  et  Dalila, 
de  Saint-Saens. 
Vfitoile,  de  Chabrier. 
Le  Lac  des  Cygnes,  de 
Tchaikovsky  (ballet). 


1878  Polyeucte,     de 
Gounod. 

Eugene   Onpguine,   de 
Tchaikovsky. 


1880  La  Korrigane,  de 
Widor  (ballet). 
Jean  de  Nivelle,    de 
Delibes. 


1881  Herodiade,    de 
Massenet. 

Khovantchina,         de 
Moussorgsky. 


1874  Danse  macabre ,  de 
Saint-Saens. 

1875  IV*    Concerto    en 
ut  mineur,  de  Saint- 
Saens. 

Les  Cloches  de  la  ca- 
thedrale  de  Stras- 
bourg, de  Liszt. 

1876  Les     Bolides,     de 
Franck. 

Ire  Symphonic  en  ut 
mineur,  de  Saint- 
Saens. 


1877  Concerto  pour  vio- 
lon,  de  Tchaikovsky. 
J/e  Symphonic,  de 
Brahms. 


1878  Cone erto  pour  vio- 
lon,  de  Brahms. 


1879  Via     Cruets,     de 
Liszt. 


1880  Ouverture      tragi- 
que,  de  Brahms. 
Dans   les    steppes   de 
I'Asie     centrale,      de 
Borodine. 

1 88 1  IIs  Concerto  pour 
piano  et  orchestre,  de 
Brahms. 

JFe    Symphonic,    de 
Bruckner, 


TABLEAU  CHRONOLOGIQIJE 


1669 


MUSIQUE     DE     CHAMBRE 


MUSIQUE 

POUR  L'EGLISE 


iECRITS 

THE"ORIQUES,   CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


1875  Senate  pour  piano 
et  violon,  de  Faure. 


1878  Klavierstucke,    de 
Brahms. 


1879  Quintette  a  cordes, 
de  Bruckner. 

Le  Manoir  de  Rose- 
monde,  de  Duparc. 
Regenlied,  de  Brahms. 
Quatuor  avec  piano  en 
ut  tnineur^  de  Faure. 

1880  Quintette,    de 
Franck. 


1 88 1  Septuor  en  mi  be- 
•mol,  de  Saint-Saens. 
Pieces  pittoresques,  de 
Chabrier. 


1877  Stabat  Mater,  de 
Dvorak. 


1878  Trois  Pieces  pour 
orgue,  de  Franck. 


1 880  Le  Pater ,  de  Verdi. 


1 88 1  Psaume   CXXIX, 
de  Liszt. 


1876  Wagner  d  Bay- 
reuth,  de  Nietzsche. 

1876-1879  Les  Instru- 
ments d  archet,  de 
L.-A.  Vidal. 


1879  Dictionnaire  de  la 
musique  et  des  mitsi- 
ciens,  edit6  par  G. 
Grove. 


1880-1883  Les  Melodies 
gregoriennes,  Liber 
gradualis  et  Liber 
antiphonarius,  par 
dom  Pothier. 


TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 

DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


1882  Naissances 
Stravinsky       et 
Joyce. 


de 
de 


1883  Mort  de  Wagner 
a  Venise. 

Naissance     de     We- 
bern    et    de    Kafka. 
Construction  du  Me- 
tropolitan   Opera     a 
New  York. 

1884  Debussy     obtient 
le    Grand    Prix    de 
Rome   avec   VEnfant 
prodigue. 


1885  Fondation  par  E. 
Gigout  d'un  «  Cours 
d'orgue  et  d'impro- 
visation  ». 


1887  A.  Roussel  entre  4 
1'FxCole    navale. 
Incendie  de  1'Opera- 
Comique. 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


1 88 1  Excelsior,  de  Ma- 
renco  (ballet). 


1882  Parsifal   de  Wa- 
prner. 

Namouna,     de    LaJo 
(ballet). 


1883  Lakmr,    de    Deli- 
bes. 


1884  Sigurd,  de  Reyer. 
Manon,  de  Massenet. 
Princess  Ida,  de  Sulli- 
van. 


1885  Le  Cid,  de  Masse- 


1886  Gwendoline,    de 
Chabrier. 

Les  Deux  Pigeons,  de 
Messager  (ballet). 


1887  Othello,  de  Verdi. 
Le  Rot  malgre  lui,  de 
Chabrier. 
Sarka,  de  Janacek. 


MUSIQUE     SYMPHONIQUE 


1 88 1  Ballades  op.  19,  de 
Faure.    Rebecca,     de 
Franck. 

1882  Le  Chasseur  mau- 
dit,  de  Franck. 

Ire     Symphonie,     de 
Glazounov. 


1883  Espana,    de    Cha- 
brier. 

I//e    Symphonie,    de 
Brahms. 


1884  Sauge  fleurie,    de 
d'Indy. 

IVe    Symphonic,    de 

Brahms. 

VIIG   Symphonie,   de 

Bruckner. 

Les        Djinns,         de 

Franck. 

1885  Variations       sym- 
phoniqiies,  de  Franck. 


1886  A  us     I falien,     de 
R.  Strauss. 

Le  Carnaval  des  ani- 
maux,  de  Saint- 
Sae'ns. 

/J/e  Symphonie  en  ut 
mineur  avec  orgue,  de 
Saint-Saens. 
Symphonie  sur  un 
chant  montagnard,  de 
d'  Indy. 

1886-1888  Symphonie 
en  re  mineur,  de 
Franck. 

1887  Concerto  pour  vio- 
lon  et  violoncello,  de 
Brahms. 

Psyche,  de  Franck. 
Scheherazade,      de 
Rimsky-Korsakov. 


TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


1671 


MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


1882  Chants  de  jeunesse, 
de  Mahler. 
Vingt-quatre    Prelu- 
ludes,  de  Busoni. 

Le  Secret,  de  Faure. 

1883  Quatuor  en  ?ni  mi- 
neur,  de  Smetana. 
Trois    Valses   roman- 
iiques,  de  Chabrier. 


1884.  Prelude,  choral  el 
fugue,  de  Franck. 


1886  Sonate  pour  piano 
et  violon,  de  Franck. 
IIs  Quatuor  en  sol  mi- 
neur,  de  Faure. 


1887  Trois  Satabandes. 
de  Satie. 

Clair     de     lune,     de 
Faure. 


MUSIQUE 
POUR  I/&3LISE 


1885  Cantate     Domino, 
de  d'Indy. 


1886  Te       Deum, 
Bruckner. 


de 


1887  Requiem,  de  Faure. 
Messe  a  la  memoire  de 
Jeanne  d'Arc,  de 
Gounod. 


£CRITS 

THE"ORIQUES,  CRITIQUE: 
ET  BIOGRAPHIQUES 


1882     Dictionnaire     de 
musique,  de  Riemann. 


1884  Fondation  de  la 
revue  «  Vierteljahres- 
chrift  fiir  Musikwis- 
senschaft  ». 


5    Fondation   de   la 
Revue    wagndrien- 
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TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITT&RAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1889  Rimsky-Korsakov 
dirige  au  Trocadero 
des  concerts  ou  fi- 
gurent  des  oauvres  de 
Glinka,  Balakirev, 
Moussorgsky  et  Bo- 
rodine. 
Exposition  Univer- 
selle  &  Paris,  oil  De- 
bussy a  la  revelation 
des  musiques  exo- 
tiques. 


1892  Fondation  de  1' As- 
sociation des  Chan- 
teurs  de  Saint-Ger- 
vais,  par  Ch.  Bordes. 


Publication  de  Pelleas 
et  Meltsande,  de 
Maeterlinck. 


1888  Le  Roi  d'Ys,    de 
Lalo. 


1889  Les  Amants  de 
Te'ruel,  de  T.  Bre- 
ton. 

Esclarmonde,  de  Mas- 
senet. 

La  Belle  au  bois  dor- 
mant, de  Tchaikovsky 
(ballet). 


1890  La  Dame  de  pique, 
de  Tchaikovsky. 
Salammb&,  de  Reyer. 
Cavalleria   rusticana, 
de  Mascagm. 
Le    Prince    Igor,    de 
Borodine. 

La  Basoche,  de  Mes- 
sager. 

iBgiLe  Rive,  d'A.  Bru- 
neau, 

Les  Pyrenees,  de  Pe- 
drell. 

L' Ami  Fritz,  de  Mas- 
cagni. 


1892  Paillasse,  de  Leon- 
cavallo. 

La  Wally,  de  Catala- 
ni. 

Werther,   de   Masse- 
net. 

Casse-Noisette,        de 
Tchaikovsky  (ballet). 


1893  Falstaff,  de  Verdi. 
L'Attaque  du  moulin, 
de  Bruneau. 
Hansel      et      Gretel, 
de  Humperdinck. 
Manon    Lescaut,    de 
de  Puccini. 


1888  La  Grande  Pdque 
russe,     de     Rimsky- 
Korsakov. 

Don    Juan,     de     R. 

Strauss. 

Jre     Symphonie,      de 

Mahler. 

1889  Shylock,  de  Faure. 
Fantaisie  pour  piano 
et  orchestre,  de  De- 
bussy. 


890  Joyeuse    Marche, 
de  Chabrier. 
Mort   et   transfigura- 
tion, de  R.  Strauss. 
Symphonie  en  mi  be~ 
mol,  de  Chausson. 


1891  Bourree  fantasque, 
de  Chabrier. 
A     la    Musique,     de 
Chabrier. 


1892  Polyeucte,  de  Du- 
kas. 


1893  Symphonie  pathe- 
tique,  de  Tchaikovsky, 
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1673 


MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


888    Trois    Gymnope- 

dies,  de  Satie. 

Ariettes    oubliees,    de 

Debussy. 
888-1891      Morikelie- 

der,  de  Hugo  Wolf. 


389     Quatuor,     de 
Franck. 

Au  cimetiere,  Spleen, 
de  Faure. 

Concert  pour  piano, 
violon  et  quaiuor,  de 
Chausson. 


1890  Cinq    Poemes    de 
Baudelaire,    de    De- 
bussy. 

Senate  en  re  mineur, 

de  Brahms. 

Trois  Gnossiennes,  de 

Satie. 

Cinq  Melodies  («  de 

Venise »),  de  Faure. 

1891  Quintette  op.  US: 
de  Brahms. 

Lieder  d'aprh  Gott- 
fried Keller,  de  H. 
Wolf. 

IIIs  Valse-Caprice, 
de  Faure. 

1892  Klavierstucke    op, 
1 18  et  1 19,  de  Brahms, 
La    Bonne    Chanson 
de  Faure. 

Sonate  pour  piano  e\ 
violon,  de  Lekeu. 
1892-1894  Le  Cor  mer- 
veilleux    de    Venfant 
de  Mahler. 

1893  Quatuor,  et  Prose 
lyriques,  de  Debussy 

1893-1894  Serenade  ita 
Uenne,  de  H.  Wolf. 

1893-1896  Dolly,  d 
Faure. 


MUSIQUE 

POUR  L'EGLISE 


888  IV6  Messe  solen- 
nelle,  de  Gounod. 
Psaume        CL,       de 
Franck. 


1890  Trois  Chorals  pour 
orgue,  de  Franck. 


ECRITS 

THEORIQUES,     CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1892  Psaume     CL,     de 
Bruckner. 


888  Le  Cos  Wagner,  de 

Nietzscne. 


:88g  Traits  d' harmonic, 
de  G.  Lefevre. 
Fondation  du «  Mon- 
de    musical     «,     par 
E.  Mangeot. 
Ier  tome  de  la  Paleo- 
graphie   musicale,   de 
dornA.  Mocquereau. 


1890  Le  Chansonnier,  de 
Barbieri. 

Les  Maitres-musiciens 
de  la  Renaissance 
franfaise,  par  H.  Ex- 
pert. 


1893  Les  Debuts  de  Van 
de  Grosse. 


1 674 


TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE     SYMPHONIQUE 


1894    Fondation    de   la 
Schola  Cantorum. 
Invention  du  micro- 
phonographe,         par 
Dussaud. 


1896  Publication  des 
Histoiresnatureltes,  de 
J.  Renard. 


1897.  Faur£  est  nomm£ 
professeur    au    Con- 
servatoire. 
Toscanini  a  la  Scala. 

1897-1907  Mahler, 
directeur  de  1'Opera 
de  Vienne. 


1899  Premiere  a  1'Opera 
de  la  Prise  de  Troie, 
de  Berlioz  (premiere 
partie    des    Troyens, 
composeevers  1858). 

1900  Florent    Schmitt 
obtient     le      Grand 
Prix  de  Rome   avec 
S emir  amis . 

Poulsen    invente    le 
phonographe  magne"- 
tique. 


1894  Thais,  de  Masse- 
net. 

Guntram,       de       R. 
Strauss. 

La  Verbena  de  la  Pa- 
loma,  de  Breton. 


1895  La  Dolores.  •<  zar- 
zuela    grande    >\    de 
Bret6n. 

Le  Corregidor,  de  H. 
Wolf. 

1896  La  Vie  de  boheme, 
de     Puccini. 
Andre     Chenier,     de 
Giordano. 

Shamus  O'  Brien,  de 
Villiers  Stanford. 


1897  Messidor,  de  Bru- 
neau. 

Fervaal,  de  d'Indy. 
Sapho,  de  Massenet. 


1898       Veronique,      de 
Messager. 

L.'Iris,  de  Mascagm. 
Fedora,  de  Giordano. 
Mozart  et  Salieri,  de 
Rimsky-Korsakov. 
Maria  del  Carmen,  de 
Granados. 


1900     Louise,     de     G. 
Charpentier. 
La  Tosca,  de  Puccini. 
Le    Tsar   Saltan,    de 
Rimsky-Korsakov. 
Guercaeur,     de     Ma- 
ernard. 

Promethee,   de  Faur^ 
(ballet). 


1894  Prelude  a  I'Apres- 
midi   d'im  faune,  de 
Debussy. 

//e  Symphonic,  de 
Mahler. 

Symphonic  du  Nou- 
veau  Monde,  de  Dvo- 
rak. 

1895  Till   Eidempiegel, 
de    R.    Strauss. 


1896  ///e    Symphonic, 
de     Mahler. 

Ainsi  par  la  Zara- 
thoustra,  de  R. 
Strauss. 

Istar,  de  d'Indy. 
Ve  Concerto  en  fa  ma- 
jeur,  de  Saint-Saens. 

1897  L'Apprenti  sorcier 
et   Symphonic  en  ut, 
de  Dukas. 

Don  Quichotte,  de 
R.  Strauss. 


1898    Pelleas   et   Meli- 
sande,  de  Faure. 
La  Vie  d'un  heros,  de 
R.  Strauss. 


1899   Trois    Nocturnes 
de  Debussy. 


iqoo   Gurre  Lieder,  de 
Schonberg. 
Finlandia,    de    Sibe- 
lius. 


TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


1675 


MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


MUSIQUE 
POUR  L'EGLISE 


ECRITH 

THEORIQUES,     CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1894  Deutsche  Volkslie- 
der,  de  Brahms. 
IVs  Valse-Caprice  et 
VIe  Nocturne,  de 
Faure. 


1895  Ve  et  VI*  Barca- 
rolles, de  Faure. 
La  Habanera  et  Me- 
nuet  antique,  de  Ravel. 


1896     Quatre      Chants 
serieux,  de  Brahms. 


1897  VIIs  Nocturne,  de 
Faure. 

Theme   et  variations, 
de  Faur£. 

Chansons    de    Bihtis, 
de  Debussy. 


896    Deus    Israel,    de 
d'Indy. 


1898  Quatre  Pezzi  sacri, 
de  Verdi. 


1899  La  Nuit  transfigu- 
ree,  de  Schonberg. 
Pavane  pour  une  In- 
fante defunte,  de  Ra- 
vel. 

1900  Prison    et    Sou, 
de  Faure". 

Senate  pour  piano,  de 
Dukas. 


1895  Histoire  de  I' opera 
en  Europe  avant  Lully 
et  Scarlatti,  these  de 
Remain  Rolland. 


1898       Qu'est-ce      que 
i'art  ?,  de  Tolstoi. 
Le  Par  fait  Wagnerien, 
de  G.  B.  Shaw. 
Histoire  de  la  theorie 
musicale   du    IXQ   au 
XIX*  siecle,  de  Rie- 
mann. 


1900  Les  Elements  de 
1'esthetique  musicale, 
de  Riemann. 

1900-1004  Dictionnaire 
bio-Ubliographique  des 
musiciens  depuis  I' ere 
chretienne  jusqu'au 
milieu  du  XIXs  siecle, 
de  Robert  Eitner. 
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TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITT&RAIRES 

BIOGRAPHIE 

DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1901  Mort  de  Verdi. 


1903  Debuts  de  Caruso 
au  Metropolitan  Ope- 
ra de  New  York. 


1 904  Rencontre  de  We- 
bern  avec  Schonberg 
dont  il  deviendra  le 

disciple. 


1905    Faur6,    directeur 
du  Conservatoire. 


1901  Feuersnot,    de  R. 
Strauss. 

Griselidis,  de  Masse- 
net. 

UOuragan,  de  Bru- 
neau. 

1902  Pelleas    et    Melt- 
sande,  de  Debussy. 
Adrienne  Lecouvreur, 
de  Cilea. 

Jenufa,  de  Janafiek. 
Le  Jongleur  de  Notre- 
Dame,  de  Massenet. 


1903      L1 'Stranger, 
d'Indy. 


de 


1904  Madame  Butterfly, 
de  Puccini. 
Resurrection,    d'Alfa- 
no. 

La  Celestina,  de  Pe- 
drell. 


1905     Salome,    de    R. 
Strauss. 


1906  Ariane,  de  Masse- 


1907   Le   Coq  d'or,   de 
Rimsky-Korsakov. 
Ariane      et      Barbe- 
Bleue,  de  Dukas. 
Fortunio,   de  Messa- 
ger. 


1901  I/e  Symphonic,  de 
Ch.  Ives. 


1903  Pelleas    et   Meli- 
sande,  de  Schonberg. 
Symphonic    domes- 
tique,  de  R.  Strauss. 
II*     Symphonie,     de 
d'Indy. 

Kossuth,  de  Bartok. 

1904  Jre  Symphonie,  de 
Roussel. 


1905  La  Mer,  de  De- 
bussy. 

VII*  Symphonie,   de 

Mahler. 

/re  Suite  pour  orches- 

tre,  de  Bartok. 

Jre     Symphonie,     de 

Casella. 

1906  Iberia,  d'Albeniz. 


1907    Rhapsodie    espa- 
gnole,  de  Ravel. 
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MUSIQUE     DE     CHAMBRE 


MUSIQUE 

POUR  L'EGLISE 


E"CRITS 

THEORIQUES,    CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


i  go  i  Jeux  d'eau,  de  Ra- 
vel. 


1902  Variations  sur  un 
theme  de  Rameau,  de 
Dukas. 

Huit  Pieces  breves,  de 
Faure. 


1903  Quatuor  en  fa  et 
Scheherazade,  de  Ra- 
vel. 

Estampes,  de  Debus- 
sy. 

Morceaux  en  forme  de 
poire,  de  Satie. 

1904  Kindertotenlieder, 
de  Mahler. 
Impromptu   pour 
harpe,  de  Faure. 

1904-1905  Jer  Quatuor 
en  re  mineur,  de 
Schonberg. 

1905  Quintette,  de  Bar- 
tok. 

Sonatine  et  Miroirs, 
de  Ravel. 

1905-1907  Images,  de 
Debussy. 

Huit  Lieder,  de 
Schonberg. 

1906  Histoires     natu- 
relles,  de  Ravel. 

Jer  Quintette  et  JFe 
Impromptu,  de  Faur£. 
Kammersymphonie,  de 
Schonberg. 

1907  Quintette,   de  Fl. 
Schmitt. 

Sonate     en     mi,     de 

d'Indy. 

Quintette,  de  Turina. 


1906    Psaume    XLVI, 
de  F.  Schmitt. 


1901  Fondation  par 
Schuster  de  la  revue 
«  Die  Musik  der  Kla- 
vierlehrer  ». 


1902    L'Esthetique,    de 
Croce. 


1903  Les  Plus  Anciens 
Monuments  de  la  mu- 
sique  franc aise,  de  P. 
Aubry. 


1905  Le  Gout  musical 
en  France,  de  Lionel 
de  la  Laurencie. 

1905-1914  «  Bulletin 
frangais  de  la  Societe 
Internationale  de 
Musique  ». 


1907  iSbauche  d'une  nou- 
velle  esthetique  de  la 
musique,  de  Busoni. 
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REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1908  Naissance  d'Oli- 
vier  Messiaen. 
Musique  de  film 
de  Saint-Saens  pour 
U Assassinat  du  due 
de  Guise, 

Premiere  representa- 
tion a  Paris  de  Boris 
Godounov. 


1909  Les  Ballets  russes 
de  Diaghilev  a  Paris 
avec  Scheherazade. 


ign  Mort  de  Mahler. 


1908     Elektra,     de    R. 
Strauss. 


1909  Berenice,  de  Ma- 
gnard. 

Erwartung,  de  Schon- 
berg. 

Scenes  et  Danses  po- 
lovtsiennes  du.  prince 
Igor,  chore'graphie  de 
Fokine. 

1910  UOiseau  defeu,  de 
Stravinsky      (ballet). 
La  Fille  du  Far-West, 
de  Puccini. 

Don  Quichotte,  de 
Massenet. 

La  Fete,  chez  Therese, 
de  R.  Hahn  (ballet). 
La  Tragedie  de  Salo- 
me, de  Schmitt 
(ballet). 

1911  Le  Chevalier  a  la 
rose,  de  R.  Strauss. 
L'Heure  espagnole,  de 
Ravel. 

Petrouchka,  de  Stra- 
vinsky (ballet). 


1908  Deux  Portraits,  de 
Bartok. 

Passacaille,    de    We- 
bern. 

Le  Poeme  de  I'extase, 
de  Scriabine. 
Le  Chant  de  la  terre, 
de  Mahler. 
JJe     Symphonie,     de 
Casella. 

Feu  d' artifice,  de  Stra- 
vinsky. 


1909  Fantaisie  stir  un 
theme  de  Tallis,  de 
R.Vaughan  Williams. 
Cinq  Pieces  pour  or- 
chestre,  de  Schon- 
berg. 


3910  VIIIQ  Symphonie, 
de  Mahler. 
Six  Pieces  pour  orches- 
tre,  de  Wet>ern. 
Impressions  d'apres 
nature,  de  Malipiero. 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


MUSIQUE 
POUR  L'EGLISE 


1907-1908  IIe  Quatuor  \ 
en  fa  diese  mmeur,  de 
Schonberg. 

1907-1908    7re   Sonate, 
de  Roussel. 

1 908  Quatre  Pieces  espa- 
gnoles,  de  Falla. 

Ma   Mere    I'Oye    et 

Gaspard  de  la  nuit,  de 

Ravel. 

Les  Jardins  suspendus, 

de  Schonberg. 

Children's   Corner   et 

Trois     Chansons     de 

Charles  d' Orleans,  de 

Debussy, 

Sonate  op.  i,  de  Berg. 

/er    Quatuor  et  Qua- 

torze    Bagatelles,    de 

Bartok. 

1909  Cinq  Mouvements, 
de     Webern. 

Trois  Melodies  de  Th. 
Gautier,  de  Falla. 
Danzas  Espanolas,  de 
Granados. 

1909-1910  Quatuor  op. 
3 ,  de  Berg. 

1910  Icr  livre  des  Pre- 
ludes,    de    Debussv. 
Chanson    d'Eve,     Vc 
Impromptu    et    Neuf 
Preludes,  de  Faur^. 


1911  Allegro  barbaro,  de 
Bartok. 

Goyescas,  de  Grana- 
dos. 

Six  Petites  Pieces  pour 
piano,  de  Schonberg. 


1908    Psaunie    CL, 
Saint- Saens. 


de 


1911  Te  Deum,  de  Wi- 
dor. 


ECRITS 

THEORIQUES,     CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1908  Cent  Motets  du 
XIIIs  siecle,  de  P. 
Aubry. 

Esthetique  miisicale 
scientifique,  de  Ch. 
Lalo. 


1910   Lc   Cos   Debussy. 


1911  Traite  d'harmonie, 

de  Schonberg. 

Du  spiritual  dans  I'art, 

de  Kandinsky. 
i  Q  1 1  - 1 92  8    Histoire    de 

la  langue  musicale,  de 

M.  Emmanuel. 
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REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITT£RAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


THEATRE 
OPERAS  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1913  Musique  de  film 
de  Pizzetti  pour  Ca- 
biria. 


1915-1923  Hindemith, 
chef  d'orchestre  zi 
rOpe"ra  de  Franc- 
fort. 


1 9 1 1  Le  Martyrs  de  saint 
Sebastien,  de  Debus- 
sy. 

Le  Spectre  de  la  rose, 
ballet  de  Fokine  (mu- 
sique  de  Weber). 

i  g  1 2   La   Lepreuse,    de 
S.  Laz2ari. 
Le   Son   lointain,    de 
Schreker. 

Ariane   a  Naxos,   de 
R.  Strauss. 
La   Peri,    de   Dukas 
(ballet). 

Daphnis  et  Chloe,  de 
Ravel  (ballet). 

1913  Penelope,  de  Fau- 
re". 

La  Vie  breve,  deFatta. 

Julien,   de  G.   Char- 

pentier. 

La  Main  heureuse,  de 

Schonberg. 

Le  Festin  de  Varaignee, 

de  Roussel  (ballet). 

Le    Sacre    du    prin- 

temps,  de  Stravinsky 

(ballet). 

Jeux  et  la  Boite  a  jou- 

joux,      de     Debussy 

(ballets). 

Le  Piege  de  Meduse, 

de  Satic. 

1914  Mdrouf,    de    Ra- 
baud. 

L 'Ombre      de      Don 
yuan,  d'Alfano. 
Le  Rossignol,  de  Stra- 
vinsky. 

La  Legende  de  Jo- 
seph, de  R.  Strauss 
(ballet). 

1915  Palestrina,      d  e 
Pfitzner. 

Fedra,  de  Pizzetti. 

L' Amour   sorcier,    de 

Falla. 

La  Brebis  egaree,  de 

Milbaud. 


1912  Jer  Concerto  pour 
piano  et  orchestre,  de 
Prokofiev, 

Cartes    postales,     de 
Berg. 


1913  Nuit  de  Mai,  de 
Casella. 

La  Procession  du  Ro- 
cio,  de  Turina. 
Cinq  Pieces  pour  or- 
chestre,   de  Webern. 


1914   Trois  Pieces  pour 
orchestre,  de  Berg. 
Suite  scythe,  de  Pro- 
kofiev, 

Variations  sur  un 
theme  de  Mozart,  de 
Reger. 


1915   Symphonic   alpes- 
tre,  de  R.  Strauss. 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


MUSIQUE 

POUR  L'EGLISE 


gCRITS 

THE"ORIQUES,   CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHJQUES 


191 1  Valses  nobles  et 
sentimentales,  de  Ra- 
vel. 


1912  Veritables  Pre- 
ludes flasques,  de 
Satie. 

Pierrot     lunaire,     de 
Schonberg. 
IIs    Livre   des    Pre- 
ludes,    de    Debussy. 


1913  Trois  Poemes  de 
Stephane  Mallarme, 
de  Ravel. 

Six  Bagatelles,  de 
Webern. 

Pieces  pour  clari- 
nette  et  piano,  de 
Berg. 


1914  Le  Jardin  dost  de 
Faure. 

Trio,  de  Ravel. 
Le  Vilain  Petit  Ca- 
nard, de  Prokofiev. 
1914-1916   Trois  Pieces 
pour  quatuor  £  cordes 
et      Pribaoutki,      de 
Stravinsky. 

1915  En  blanc   et  noir 
et  Douze  £tude$,   de 
Debussy. 

Jle  Senate  pour  pia- 
no, de  Ch.  Ives. 


1911-1946   Mozart,   de 
G.  de  Saint-Foix. 


1913  L'Art  des  bruits, 
«  Manifeste  futuriste» 
de  Russolo. 
Publication  de  la 
collection  Monumenti 
vaticani  di  paleografia 
musicale,  par  H.  M. 
Bannister. 
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ET  LITTE"RAIRES 
BIBLIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


1916  Arrivee  d'£.  Va~ 
rese  aux  Etats-Unis. 


1917  Rencontre  de  Stra- 
vinsky et  de  Picasso 
a  Rome. 

Depart  pour  le  Bre"sil 
de  D.  Milhaud,  com- 
me  secretaire  de 
Claudel. 

Fondation  par  Lionel 
de  la  Laurencie  de  la 
«  Socie'te'  francaise 
de  musicologie ». 

1918  Mort  de   Claude 
Debussy. 


1 919  Premier  concert 
de  la  «  Nouvelle  So- 
cie'te' musicale  »,  fon- 
dle par  Hermann 

Scherchen. 


1920  Henri  Collet  lance 
le  «  Groupe  des  Six  «. 
Les  Ballets  sue"dois 
au  Thentre  des 
Champs-lilysees. 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


1916  Le  Joueur,  de  Pro- 
kofiev. 


1917   Parade,   de   Satie 
(ballet). 

Les  Femines  de  bonne 
humeur,  ballet  sur  des 
senates  de  Scarlatti 
orchestras  par  Tom- 
masim. 
Turandot*  de  Busoni. 


1918  Le    Chdteau    de 
Barbe-Bleue,  de  Bar- 
tok      (compost      en 
rgn). 

Gianni  Schicchi,  de 
Puccini. 

Phi-Phi,  de  Christi- 
ne. 

Plistoire  du  soldat,  de 
Stravinsky. 
Les       Marques,      de 
Schreker. 

1919  La    F&nime   sans 
ombre,  de  R.  Strauss. 
Le  Tricorne,  de  Falla 
(ballet). 

La  Valse,  de  Ravel 
(ballet). 

Le  Mandarin  merveil- 
lenx,  de  Bartok  (bal- 
let). 

Les  Choephores,  de 
Milhaud. 

1920  Le  Bcevf  sur  le  toit, 
de  Milhaud  (ballet). 
Antoine  et  Cleopdtre, 
de  Fl.  Schmitt  (bal- 
let). 

Das  Nusch-Nuschi, 
de  Hindemith. 


MUSIQUE     SYMPHONIQUE 


1916  Quatre  Lieder  pour 
chant    et   treize   ins- 
truments, deWebern. 
Nuits    dans    les   jar- 
dins     d'Espagne,     de 
Falla. 

1917  Le    Tumbeau    de 
Couperin,    de    Ravel, 
Symphonie    classiqtte, 
de  Prokofiev. 

Les  Fontaines  de  Ro- 
me, de  Respighi. 
Pause  del  silenzio,  de 
Malipiero. 


1918  Socrate,  de  Satie. 
Pantea,  de  Malipiero. 
Le  Dit  des  jeux  du 
monde,  de  Honegger. 


1919  Masques  et  Berga- 
masques,  de  Faur^. 
Ouverture      sur      des 
themes  juifs,   de  Pro- 
kofiev. 

Fantaisie  pour  piano 
et  orchestra,  de  Fau- 
re. 

Les  Agrestides,  de 
Migot. 


1920  Symphonies  d' ins- 
truments   a   vent,   de 
Stravinsky. 
La    Pastorale    d'ete, 
de  Honegger. 
Symphonie    sevillane, 
de  Turina. 
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1916  IIs  Senate  pour 
violon  el  piano,  de 
Faure". 

Suite  pour  piano  op. 
14,  de  Bartok. 
Sonatine  pour  piano, 
de  Casella. 


1918  Mouvements  per- 
petuels,    de   Poulenc. 
fitudes  pour  piano,  de 
Bartok. 

Ragtime,  de  Stravins- 
ky. 

Sept  Chansons  popu- 
laires  espagnoles,  de 
Falla. 

Sonate  pour  violon- 
celle  et  piano,  de 
Faure. 

1919  Le   Bestiaire,    de 
Poulenc. 


MUSIQUE 
POUR  L'EGLISE 


1919   Pater  Noster,   de 
Caplet. 


ECRITS 

THEORIQUES,    CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1918  Le  Coq  et  I'Arle 
quin,  de  Cocteau. 


1920  Monsieur  Croche, 
antidilettante,  de  De- 
bussy. 
«  Melos  »,  revue  mu- 
sicale  publi^e  par  les 
soms  de  Schott. 


1684 


TABLEAU  CHRONOLOGIQIJE 


REPERES   HISTORIQUES 
ET  LITTE~RAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


THEATRE 
OP&RAS    —  BALLETS 


MUSIQUE     SYMPHONIQUE 


1923  Musique  de  film 
d'Honegger  pour  La 
Roue,  d'A.  Gance. 


1924  Audition  frag- 
mentaire,  &  Franc- 
fort,  de  Wozzek,  de 
Berg. 

Mort  de  Faur£. 
Musique  de  film  de 
Satie  pour  Entr'acte, 
de  R.  Clair. 


1920  Le  Chant  du  rossi- 
gnol,  de  Stravinsky 
(ballet). 


1921  U Amour  des  trots 
oranges  et  Chout,  de 
Prokofiev  (ballet). 
UHomme  et  son  desir, 
de   Milhaud  (ballet). 


1922  Mavra,  de   Stra- 
vinsky. 

Renard,  de  Stravins- 
ky. 

Isabelle   et  Pantalon, 
de  Roland-Manuel. 
Sancta   Susanna,    de 
Hindemith. 
UOrestie,     de     Mil- 
haud. 

1923  Padmavdti,     de 
Roussel. 

La        Creation       du 

monde,    de    Milhaud 

(ballet). 

Noces,  de  Stravinsky 

(ballet). 

El  Retablo  de  Maese 

Pedro,  de  Falla. 


1924  Turandot,  de  Puc- 
cini. 

Le  Petit  Renard  ruse 
de  Janaiek. 
Les  Biches,   de  Pou- 
lenc  (ballet). 
Les  Matelots,    d' Au- 
ric (ballet). 
Le    Train    bleu,    de 
Milhaud  (ballet). 


1920  IV&  Symphonie,  de 
Villa-Lobos. 

La  Legende  de  saint 
Christophe,  de  d'ln- 

dy. 

1921  IIIQ  Concerto  pour 
piano,  de  Prokofiev. 
//e     Symphonie,     de 
Roussel. 

Le  Roi  David,  de  Ho- 

negger. 

Horace     victorieux, 

de  Honegger. 

Hagoromo,  de  Migot. 


1923  Le  Miroir  de  Jesus, 
de  Caplet. 

Serenade,  de  Schon- 
berg. 

Pacific  231,    de    Ho- 
negger. 

Suite    de    danses,    de 
Bartok. 

Psalmus     hungaricus, 
de  Kodaly. 


1924  Octandre,  de  Va- 
rese. 

Tzigane,  de  Ravel. 
Escales,  de  J.   Ibert. 
IIe     Symphonie,     de 
Prokofiev. 

Rhapsodic  in  blue,  de 
Gershwin. 

Concertino,    de    Ho- 
negger. 
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1921  IIe  Quintette,  de 
Faure". 

Six  Lieder,  de  We- 
ber n. 

XIIIQ  Barcarolle  et 
XIII*  Nocturne,  de 
Faure". 

L'Horizon      chimeri- 
que,  de  Faure. 
Saudades  do  Brazil, 
de  Milhaud. 
1921-1922  Deux  Sona- 
tes  pour  violon  et  pia- 
no, de  Bartok. 

1922  Trois    Kammer- 
miisiken,     de   Hinde- 
mith. 

Quatuor  a  cordes, 
de  Hindemith. 


1923  Octuor,  de  Stra- 
vinsky. 
VQ  Sonate,  de  Proko- 
fiev. 

Trio,  pour  piano,  vio- 
lon et  violoncelle,  de 
Faure". 

Quatuor,   de   Ja- 


. 

Trio  a  cordes,  de  Hin- 
demith. 
Sonatine,  d5  Auric. 

1924   Suite  pour  piano 
et  Quintette  a  vents, 
de  Schonberg. 
Sonate,de  Stravinsky, 
La    Vie     de     Marie 
de  Hindemith. 
Quintette  pour  vents 
et  cordes,  de  Proko- 
fiev. 
Quatuor,  de  Faure". 


MUSIQUE 
POUR  L'iGLISE 


1922  Messe  a  cappella, 
de  Caplet. 
Requiem,  de  Pizzetti. 


1924  Passion  selon  sain\ 
Marc,  de  Kurt  Tho- 
mas. 


ECRITS 

TH^ORIQUES,     CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1920  Art  et  scolastique, 
de  Maritain. 
Fondation  de  la  «  Re- 
vue Musicale  >\  par 
H.  Prumeres. 

:92i  Matter e  et  timbre, 
de  Casella. 


1922  Philosophic  du 
gout  musical,  de  P. 
Lasserre. 


1924  La  Chanson  popu- 
laire  hongroise,  de 
Bartok. 
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REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 
BIBLIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE     SYMPHONIQUE 


1925  Schonberg  dirige 
une  classe  de  compo- 
sition &  I'Acad&nie 
des  Arts  de  Berlin. 


1927  Hindemith  nom- 
mi  professeur  de 
composition  &  I'ficole 
supe"rieure  de  Mu- 
sique,  de  Berlin. 


1 9  24  Les  Malheurs  d'Or- 
phee,  de  Milhaud. 
Le  Petit  Elfe  Ferme- 
I'ceil,  de  Schmitt  (bal- 
let). 

La  Giara,  de  Casella 
(ballet). 

Salade,    de   Milhaud 
(ballet). 

Le  Plumet  du  colonel, 
de  Sauguet. 

1925  Docteur  Faust,  de 
Busoni. 

Wozzeck,    de    Berg. 
UEnfant  et  les  sorti- 
leges, de  Ravel. 
Les  Fdcheux,  d' Auric 
(ballet). 


[926  Angelique,  d'Ibert, 
Pas  d'acier,   de  Pro- 
kofiev (ballet). 
La  Pastorale,  d'Auric 
(ballet). 

Cardillac,  de  Hinde- 
mith. 

Hary  Janos,  de  Ko- 
daly. 

de 


de 


1927  Mahagonny, 
Kurt  Weill. 
Jonny     s' amuse, 
Krenek. 

CEdipus  Rex,  de  Stra- 
vinsky. 

La   Chatte,   de   Sau- 
guet (ballet). 
Le  Pauvre  Matelot,  de 
Milhaud. 

Ballet  mecanique,   de 
G.  Antheil. 
Le  Poirier  de  misers, 
de  Delannoy. 

1928  Helene  l'£gyptien- 
ne,  de  R.  Strauss. 

L' Opera  de  Quat'sous, 
de  K.  Weill. 


192=?  Concerto  de  cham- 
bre,  de  Berg. 
Zre     Symphcnie,     de 
Chostakovitch. 
Concerto  remain,    de 
Casella. 

Concerto  pour  piano, 
de  Gershwin. 
Salammbd,      de      F. 
Schmitt. 

Judith,  de  Honcgger. 
Konzert  fur  Orches- 
ter,  de  Hindemith. 

1926  Suite  lyrique,   de 
Berg. 

Jer  Concerto  pour  pia- 
no, de  Bartok. 
Concerto  pour  clave- 
cin, de  Fall  a. 
Suite  en  fa,  deRoussel. 
Le    Carnaval    d'Aix, 
de  Milhaud. 

1927  Symphonie   d'Oc- 
tobre,    de    Chostako- 
vitch. 

La  Pastorale,  d'Au- 
ric. 

Fonderie  d'acier,  de 
Mossolov. 

1927-1928  Concerto 
pour  piano,  de  Rous- 
sel. 


1928  Variations  pour 
orchestre,  de  Schon- 
berg. 
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1924-1925    IIG   Sonate, 

de  Roussel. 

Jeunesse,     de     Jana- 

£ek. 
1924-1925     Drei  geist- 

liche    Volkslieder,    de 

Webern. 


1925  Six  Chants  popu- 
laires  hebrafques,  de 
Milhaud. 


1926  SepLuor  op.  29  et 
III*     Quatuor,      de 
Schonberg. 

Deux      Lieder     pour 

chceur,    de    Webern. 

Chansons  madecasses, 

de  Ravel. 

Sonate  pour  piano,  de 

Bartok. 

1927  Trio  a  cordes,  de 
Webern. 

IIIQ      Quatuor,      de 

Bartok. 

Sonate  pour  piano  et 

violon,    de    Ravel. 


1928   IV*  Quatuor,  de 
Bartok. 

JIe  Quatuor,  de  Jana- 
fiek. 


MUSIQUE 
POUR  L'EGLISE 


ECRITS 

THE"ORIQUES,   CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1926       Scherzo       pour 
orgue,  de  Durufle'. 
Messe  glagolitique,  de 
Janacek. 


1928  PsaumeLXXX,  de 
Roussel. 


1925   Franco-American 
Musical  Society. 
Bulletin   «   Pro   Mu- 
sica  ». 
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REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 
BIBLIOGRAPHIE 

DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1929  Mort  deDiaghilev 
a  Venise. 


1931  Musique  de  film 
d' Auric  pour  A  nous 
la  liberte,  de  R.  Glair. 


1928  Antigone,  de  Ho- 
negger. 

Apollon  musagete  et  le 
Baiser  de   la  fee,   de 
Stravinsky  (ballets). 
Bolero,  de  Ravel  (bal- 
let). 

Four   Saints,    de    V. 
Thomson. 

Christophe      Colomb, 
de  Milhaud. 

1929  D'aujourd'hui    d 
demain,     de    Schon- 
berg. 

Le  Fits  prodigue,  de 
Prokofiev. 

1930  Le   Roi  Pausole, 
de  Honegger. 

Sur  le  Borysthene,  de 

Prokofiev  (ballet). 

Bacchus  et  Ariane,  de 

Roussel  (ballet). 

La   Vie  d'Oreste,   de 

Krenek. 

La  Chute  de  Wagadu, 

de  Vogel. 

Le      Roi      d'  Yvetot, 

d'Ibert. 

Le  Fou  de  la  dame,  de 

Delannoy. 

1931  Guercceur,  de  Ma- 
gnard  (posthume). 
Cendrillon  ou  la  Pan- 
toufle  de  vair,  de  De- 
lannoy. 


1928  Symphonic  de 
cha?nbre,  de  Webern. 
IIIe  Symphonie,  de 
Prokofiev. 

Un  Americain  d  Pa- 
ris, de  Gershwin. 
Rugby,  de  Honegger. 


1920  Le  Vin,  de  Berg. 
Concert  champetre,  de 
Poulenc. 

Petite  Suite  d'orches- 
tre,  de  Roussel. 

1930  IIIs  Symphonie, 
de  Roussel. 
Symphonie  de  Psau- 
mes,  de  Stravinsky. 
Cantate  profane,  de 
Bartok. 

Les  Offrandes  oubliees, 
de  Messiaen. 


1931  //e  Concerto  pour 
piano,  de  Bartok. 
Concert  pour  cordes  et 
cuivres,     de    Hinde- 
mith. 

Cm  du  monde,  d'Ho- 
negger. 

Symphonie  concertan- 
te,  de  Schmitt. 
Concerto  en  re  pour 
violon,  de  Stravinsky. 
Concerto  pour  la  main 
gauche  et  Concerto  en 
sol  majeur,  de  Ravel. 
lonisation,  de  Varese. 
Deux  etudes  pour  or- 
chestre,  de  Vogel. 

1932  Le  Bal  masque,  de 
Poulenc. 
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MUSIQUE 

POUR  L'EGLISE 


i 


ECRITS 

THE'ORIQUES,    CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


1929  Aubade,  de  Pou- 
lenc. 

Capriccio,    de    Stra- 
vinsky. 
I/e  Trio,  de  Roussel. 

193°  Quatuor  a  cordes, 
de  Prokofiev. 
Quatuor   pour   clari- 
nette,  saxophone  te"- 
nor,  violon  et  piano, 
de  Webern. 
Variations  pour  pia- 
no, de  Copland. 
Sonate  en  fa  mineur, 
d'Auric. 


1931  Quarante-quatre 
Duos  pour  violon,  de 
Bartok. 


1932  Don   Quichotte  a 
Dulcinee,  de  Ravel. 
Sextuor,  de  Martinu. 


1929  Prelude,  adagio  et 
choral  varie  sur  le 
theme  du  Veni  Crea- 
tor, de  Durufie'. 


1931  Stabat  Mater,  de 
V.  Thomson. 


1932  Credo,  de  Stravins- 
ky. 
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TABLEAU  CHRONOLOGIQIJE 


REP&RES  HISTORIQUES 
ET  LITT£RAIRES 

BIOGRAPHIE 

DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


1 933  SchonberR  et  Kurt 
Weill  s'expatrient  aux 
fitats  Unis. 
Musique  de  film  de 
M.  Jaubert  pour  Zero 
de,  conduite,  de  J.  Vi- 
go. 


1 93 5  Mort  de  Berg. 


1936  Constitution  du 
groupe  «  Jeune 
France  ». 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


1932  Die  Burgschaft,  de 
'  Kurt  Weill. 


i  Q  3  3  Oriane  la  sans  egale, 
de  Schmitt  (ballet). 
Beach,  de  Francaix 
(ballet). 

Mo?se  et  Aaron  (ina- 
cheve'),  de  Schonberg 
(represente  a  Zurich 
en  1957). 

Le  Violon  enchante, 
de  Egk. 

Arabella,  de  R. 
Strauss. 

1934  Charles  V,  de  Kre- 
nek. 

Persephone,  de  Stra- 
vinsky. 

Semiramis,  de  Honeg- 
ger  (ballet). 
Diane     de      Poitiers, 
d'lbert  (ballet). 
Lady     Macbeth,     de 
Chostakovitch. 

1931;  Lulu,  de  Berg. 
Mneas,     de    Roussel 
(ballet). 

Porgy  and  Bess,  de 
Gershwin. 

Icare,  chor^graphie 
de  Lifar. 


1936  CEdipe,  d'Enesco. 
Jeux    de    cartes,    de 
Stravinsky  (ballet). 
Le  Roi  nu,  de  Fran- 
caix  (ballet). 


MUSIQUE     SYMPHONIQUE 


1932  Der  PI  oner  Musik- 
tag,  d'Hindemith. 
Symphonie  pour  cor- 
des,    de   Rivier. 

1933  Lieutenant  Kije,  de 
Prokofiev. 
Partita,  dc  Petrassi. 


1934   Divertimento,    de 
Dallapiccola. 
Sinfonietta,  de  Rous- 
sel. 

Concerto  pour  orches- 
tre,  de  Petrassi. 
Concerto  pour  piano, 
de  Sauguet. 
Concerto    pour    flute 
et  orchestre,  d'lbert.  i 

193?  Concerto  pour  vip- 
lon  «  A  la  memoire 
d'un  ange  »,  de  Berg. 
Concerto  pour  or- 
chestre, d'Hindemith. 
Das  Augenlicht,  de 
Webern. 

JIe     Concerto    pour 
violon,  de  Prokofiev. 
IT7e    Symphonie,    de 
Roussel. 
Mana,   de  Jolivet. 

1936  Concerto  pour  vio- 
lon, de  Schonberg. 
Musique  pour  cordes, 
percussion    et   celesta, 
de  Bartok. 

Symphonie,    de   Wil- 
liam Walton. 
Pierre  et  le  Loup,  de 
Prokofiev. 

Defile',  de  Loucheur. 
Ire  Symphonie,  de 
Loucheur. 
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1932  Quatuor  a  cordes, 
de  Loucheur. 

Le  Zodiaque,  de  Mi- 
got. 

1933  Duo  concertant,  de 
Stravinsky. 


1934    V&    Quatuor,    de 
Bartok. 

Concerto  pour  neuf 
instruments,  de  We- 
bern. 

Quatuor  a  cordes,  de 
J  olivet. 

Suite  en  rocaille,  de 
Schmitt. 


1935    Concerto  per  due 
pianoforti     soli,      de 
Stravinsky. 
Concertino  da  camera, 
d'Ibert. 


1936   IVQ  Quatuor,  de 
Schonberg. 
Variations  pour  piano, 
de  Webern. 
Adagio  for  Strings,  de 
Barber. 
Poemes  pour  Mi,   de 
Messiaen. 


MUSIQUE 

POUR  L'£GLISE 


1934    Aye    Maria,    de 
Stravinsky. 
V Ascension,  de  Mes- 
siaen. 

Deutsche     Liedmesse, 
de  Fortner. 


1935  La  Nativitedu  Sei- 
gneur (pour  orgue), 
de  Messiaen. 


1936  Litanies  a  la  Vierge 
noire,  de  Poulenc. 
Psaume  IX,   de   Pe- 
trassi. 
Te  Deum,  de  Kodaly. 


^CRITS 

TH^ORIQUES,    CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1936  Chroniques  de  ma 
vie,  de  Stravinsky. 
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MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1937    Mort    de    Ravel 
et  de  Roussel. 


1938  Musique  de  film 
de  Prokofiev  pour 
Alexandra  Nevsky, 
d'Eisenstein. 


1939  Arrived  de  Stra- 
vinsky et  de  Bruno 
Walter  aux  U.  S.  A. 


1940  Arrived  de  Bartok 
a  New  York. 


1937  Les  P elites  Cardi- 
nal, de  Honegger  et 
Ibert. 

Nobilissima  Visione, 
d'Hindemith  (ballet). 
Le  Diable  boiteux,  de 
Fran^aix  (ballet). 


1938  Mathis  le  peintre, 
de  Hindemith. 
Peer  Gynt,  de  Egk. 
La  Farce  de  Maltre 
Pathelin,  de  Barraud. 
La  Femme  a  barbe,  de 
Delvincourt. 
Romeo  et  Juliette,  de 
Prokofiev. 


1939  La  Chartreuse  de 
Parme,  de  Sauguet. 
Mede'e,  de  Milhaud. 
VpL  de  nuit,  de  Dalla- 
piccola. 

Der  Mond,   de   Carl 
Orff. 

Simeon     Kotko,     de 
Prokofiev. 

Jeanne     au     bucher, 
de  Honegger. 


1940   Joan   de  Jarissa, 
de  Egk  (ballet). 
Romeo  et  Juliette,  de 
Sutermeister. 


1936  Cinq  Incantations, 
de  Jolivet. 

1936-1937  Le  Musicien 
dans  la  cite,  de  Bau- 
drier. 

1937  ^e  Symphonic,  de 
Chostakovitch. 
Decouverte  du  Bresil, 
de  Villa-Lobos. 
Carmina         Burana, 
de  Orff. 

Concerto     pour      or- 
chestre,  de  Casella. 
Variations      sur      un 
illume       de       Frank 
Bridge,  de  Britten. 
Concerto  pour  piano, 
de   Khatchaturian. 
Concerto  pour  violon, 
deVogel. 

Serenade  concertante, 
de  Delannoy. 

1938  Dumbarton    Oaks 
Concerto,     de     Stra- 
vinsky. 

La  Danse  des  morts, 
d 'Honegger. 
Toccata  pour  piano  et 
orchestre,  de  Mihalo- 
vici, 

Cosmogonie,  de   Joli- 
vet. 

1939  Jre    Cantate,    de 
Webern. 

Divertimento  pour  cor- 
des,  de  Bartok. 
Concerto  pour  orgue, 
de  Poulenc. 
Nicolas    de    Flue, 
de  Honegger. 

Cinq  Danses  rituelles, 
de  Jolivet. 

U  Apocalypse  de  saint 
Jean,  de  Francaix. 
Concerto  pour  piano, 
de  Barraud. 

1940  Symphonie  en  ut, 
de  Stravinsky. 
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CRITIQUES,     THEORIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


IQ37  Sonate  pour  deux 
pianos  et  percussion, 
de  Bartok. 

Mikrokosmos,  de  Bar- 
tok. 

Cantate  de  chambre, 
de  Beck. 

Tel  jour,  Telle  nuit,  de 
Poulenc. 


1937  Messe,  de  Poulenc. 
Psaume  LVI>  de  Ri- 
vier. 

Premier    Livre   d'or- 
gue,  de  Migot. 


1937  Vnterweisung  im 
Tonsatz,  de  Hinde- 
mith. 


938  Quatuor,  de  We- 
ber n. 

Chants  de  terre  et  de 
del,  de  Messiaen. 


J939    VI*  Quatuor y  de 
Bartok. 


1939  Les  Corps  glorieux 
(pour  orgue),  de 
Messiaen. 

Quatre  Motets  pour 
un  temps  de  penitence, 
de  Poulenc. 


1939  Poetique  musicale, 
de  Stravinsky. 


1940  JIe  Symphonie  de 
chambre,  de  Schon- 
berg. 
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ET  LITTE'RAIRES 
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THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE     SYMPHONIQUE 


1940   Schonberg  natu- 
ralist ame'ricain. 


1942  Messiaen  est  nom- 
m£  professeur  au 
Conservatoire  de  Pa- 


1940   L' 'Apostrophe,   de 
Francaix. 


1941-1952     Guerre     et 
Paix,  de  Prokofiev. 


1942  Die  Zauberinsel,  de 
Sutermeister. 
Capriccio,       de       R. 
Strauss. 

Dolores,  de  Jolivet. 
Ginevra,    de    Delan- 
noy. 

1943  Die  Kluge,  de  Carl 
Orff. 

Bolivar,  de  Milhaud. 
1943-1945  Puck,  de  De- 
lannoy. 


1940  Concerto  pour  vio- 
lon,  de  Samuel  Bar- 
ber. 

Les  Quatre  Tempera- 
ments, de  Hindemith. 
/re  Symphonic 
de  Hartmann. 
Coro  di  morti,  de 
Petrassi. 

Illuminations,  de  Brit- 
ten. 

Concerto  en  ut  majeur, 
de  Rivier. 

[941  Chant  des  prisons, 
de  Dallapiccola. 
IIQ    Symphonic,     de 
Honegger. 

VIIs  Symphonic,  dite 
«  de  Leningrad  »,  de 
Chostakovitch. 
La  Tragedie  de  Pere- 
grinos,  de  Capde- 
vielle. 

Rythmes  du  monde,  de 
Landowski. 

1942  /re  Symphonie,  de 
Henze. 

Ode  a  Napoleon  et 
Concerto  pour  piano, 
de  Schonberg. 


1943  Variations  pour  or- 
chestre  6? instruments  a 
vent,  de  Schonberg. 
Variations  op.  30,  de 
Webern. 

Concerto     pour      or- 
chestre,  de  Bartok. 
Ode,    de    Stravinsky. 
ZJe  Cantate,  de  We- 
bern. 

II&    Symphonie,     de 
Khatchaturian. 
Catulli      Carmina, 
de  Orff. 

Oliver ture  du  pedant 
joue,  de  Capdevielle. 
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1 940  Le s  Complaintes  du 
soldat,   de    Johvet. 
Sonate  n°  6,  de  Pro- 
kofiev. 

Quintette,  de  Chosta- 
kovitch. 

Xe  Quatuor,  de  Mil- 
haud. 


1941  Quatuor  pour  la  fin 
du  temps,  de  Mes- 
siaen 

Ricercari,  de  Mihalo- 
vici. 

/er  Quatuor  a  cordes, 
de  Britten. 


1942  Ludus  tonalis,  de 
Hindemith. 
Sonate  w°  7  de  Pro- 
kofiev, 


1 943  Figure  humaine,  de 
Poulenc. 

Les  Visions  de  I* Amen, 
de  Messiaen. 


MUSIQUE 
POUR  L3E"GLISE 


ECRITS 

THEORIQUES,     CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


1942  Publication  de 
Models  for  Beginners 
in  Composition,  de 
Schonberg. 
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MUSIQUE     SYMPHONIQUE 


1944  Musique  de  film 
de  Prokofiev  pour 
Ivan  le  Terrible,  d'Ei- 
senstein. 


I  1945    Webern    est    tue" 
accidentellement. 
Mort  de  Bartok. 


1946  Mort  de  Manuel 
de  Falla. 


1944  Scenes  de  ballet,  de 
Stravinsky. 
Guignol    et    Pandore, 
de  Jolivet  (ballet). 
Appalachian    Spring, 
de   Copland   (ballet). 
Herodiade,  de  Hinde- 
mith. 


1945   Peter   Grimes,   de 
Britten. 

Les  F orains,  de  Sau- 
guet  (ballet). 


1946  Le  Viol  de  Lucrece, 
de  Britten. 
Die  Flut,  de  Blacher. 
Le  Medium,  de  Me- 
notti. 


1944  Trois  Petites  Li- 
turgies, de  Messiaen. 
Babel,  de  Stravinsky. 
Symphonies    pour    le 
temps  present^  de  Mi- 
halovici. 

IV*    Symphonic, 
de  Hartmann. 
Orphee,  de  Martinet. 

1945  III*      Concerto 
(inacheve")  de  Bartok. 
Petite  Symphonic  con- 
certante,     de     Frank 
Martin. 

Symphonic    en    trois 
mouvements,  de  Stra- 
vinsky. 

Ebony    Concerto,    de 

Stravinsky. 

Symphonic  expiatoire, 

de  Sauguet. 

Metamorphoses,  de 

R.  Strauss. 

Symphonic,   de  Bau- 

drier. 

Concerto  deWalbatro, 

de  Ghedini. 

Harawi,  de  Messiaen. 

IIIs  Symphonic,  dite 

«Liturgique»,  de  Ho- 

negger. 

L'Jle  rouge,  de  Cap- 

devielle. 

IIs    Symphonic,     de 

Loucheur. 

Ill*    Symphonic, 

d'lves  (compose"e  en 

1901-1904). 

1946  Rhapsodic  malga- 
chc,  de  Loucheur. 
Ill*    Symphonic,    de 
Copland. 

IVe   Symphonic, 

de  Honegger. 

La   Terra,   de  Mali- 

piero. 

Variations    et    fugue 

sur     un      theme     de 

Purcell,    de    Britten. 
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MUSIQUE 
POUR  L'EGLISE 


E"CRITS 
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1944  Senate  pour  violon 
seul,  de  Bartok. 
Le  Bed  martiniquais, 
de  Milhaud. 
A  Book  of  Music,  de 
Cage. 
Quatuor,  d'Ibert. 


1945  Vingt  Regards  sur 
VEnfant  Jesus,  de 
Messiaen. 

lre  Sonate  pour  piano, 
de  Jolivet. 

Le  Testament   Villon, 
de  Barraud. 


1946  Sonatine,  de  Bou- 
lez. 

Jre  Sonate,  deBouIez. 
Variations  pour  qua- 
tuor  a  cordes,  de  Mar- 
tinet. 

1946-1948  Seize  Sonates 
et  Quatre  Interludes 
pour  piano  pre'pare', 
de  Cage. 


ENCYCLOPEDIE   XVI 


1 944  Missa  solemnis  «  pro 
Pace  »,  de  Casella. 


1944  Technique  de  mon 
langage  musical,  de 
Messiaen. 


1945  L'Esthe'tique  ex- 
pressive de  Guillaume 
Dufay,  de  Ch.  Van 
den  Borren. 
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1 947  Creation  du  Fes- 
tival d'Aix-en-Pro- 
vence. 

Publication  du  Doc- 
teur  Faustus,  de  Th. 
Mann. 


1948  Premiere  r^alisa- 
tion  de  musique  con- 
crete par  P.  Schaeffer. 


i949MortdeR.  Strauss. 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


1 947  Orphee,   de  Stra- 
vinsky (ballet). 
Abraxas,  de  Egk. 
Agnes  Bernauer, 
de  Orff. 

Albert    Herring,     de 
Britten. 

Les  Mamelles  de  Tire- 
sias,   de  Poulenc. 
La  Mart  de  Danton, 
de  von  Einem. 


1948  Phedre,  de  Miha- 
lovici. 

Momtchtt,  de  Pipkov. 
La  Rencontre,  de  Sau- 
guet  (ballet). 
Lucifer,    de    Delvin- 
court. 


1949  Antigone,  de  Carl 
Orff. 

Simplicius   SimpUcis- 
simus,  de  Hartmann. 


1950    Phedre,     d' Auric 
(ballet). 

La   Morte  dell'Aria, 
de  Petrassi. 
Le  Consul,  de  Menot- 
ti. 

La  Rose  blanche,  de 
Fortner. 

Numance,  de  Barraud. 
Les    Amants    captifs, 
de  Capdevielle. 
La  Main  de  gloire,  de 
Francaix. 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1947  Un  survivant  de 
Varsovie,  de  Schon- 
berg. 

Concerto  pour  violon, 
de  Fortner. 
Concerto  pour  violon, 
de  Henze. 

Symphonie,  de  Chail- 
ley. 

Symphonie,  de  Fort- 
ner. 

Le  Mystere  des  saints 
Innocents,  de  Barraud. 
Concerto  pour  ondes 
Martenot,  de  Jolivet. 
Saint  Germain  d'Au- 
xerre,  de  Migot. 

1948  Le  Soleil  des  eau*, 
de   Boulez   (ire  ver- 
sion). 

Concert  de  bruits, 
quatre  etudes  de 
P.  Schaeffer. 
Variations  sur  un  the- 
me de  Paganini,  de 
Blacher. 

Turang alii  a-  Sym- 
phonie, de  Messiaen. 


1 949  Symphonie    pour 
un    homme    seul,     de 
Schaeffer  et  Henry. 
Symphonie    de   prin- 
temps,   de   Britten. 
Le  Chant  des  forSts, 
de  Chostakovitch. 

1950  VQ  Symphonie,  dite 
«  Di  Tre  Re  »,  de  Ho- 
negger. 

Fantaisie  sur  B.  A.- 
C.  H.,  de  Fortner. 
Concerto  pour  piano 
et  orchestre,  de  Joli- 
vet. 

Visage     nuptial,     de 
Boulez. 


TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


1948  J/e   Sonate  pour 
piano,  de  Boulez. 
J/e  Quatuor  a  cordes, 
de  Hartmann. 

IIIB  Quatuor  d  cor- 

des,  de  Fortner. 

Sonate     de     chambre 

pour  clavecin  et  dix 

instruments)   de  Pe- 

trassi. 

Quintette  d  vents,  de 

Francaix. 

Sonate  pour  piano,  de 

Dutilleux. 

1949  Cinq  Rechants,  de 
Messiaen. 

Quatre  Etude*  de.  ry th- 
ine, de  Messiaen. 
Livre    pour   quatuor, 
de  Boulez. 


1950  Sequence  et  Sonate 
pour  piano,  de  Barra- 
que". 

Klavier-Ornamente, 
de  Blacher. 
Quatuor  d  cordes,  de 
Case. 

Pttce  pour  piano,  de 
Martinet. 

Mode  de  valeurs  et 
d'intensite,  de  Mes- 
siaen. 


MUSIQUE 

POUR  L'^GLISE 


1947  Requiem,  de  Duru- 


1948  Messe,  de  Stravins- 


1950  Messe  de  la  Pente- 
cote,  de  Messiaen 
Stabat     Mater,      de 
Poulenc. 


^CRITS 

TH^ORIQUES,     CRITIQUES 

ET  BIOGRAPHIQUES 


1947  Arnold  Schoenberg 
etson  ecole,  de  Leibo- 
witz. 

Structural  Functions 
of  the  Harmony,  de 
Schonberg. 


iyoo 


TABLEAU  CHRONOLOGIQUE 


REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTE"RAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


1951   Mort  de  Schon- 
berg. 


1 954  Creation,  en  con- 
cert, a  la  Radio  de 
Hambourg,  des  deux 
actes  achieves  de 
Mofse  et  Aaron,  de 
Schonberg. 
Fondation  du  «  Do- 
maine  musical  ». 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


1951  The  Rake's  Pro- 
gress, de  Stravinsky. 
Billy  Budd,  de  Brit- 
ten. 

The  Pilgrim's  Pro- 
gress, de  Vaughan 
Williams. 

Le  Peintre  et  son  mo- 
dele,  d*  Auric  (ballet). 
Le  Rire  de  Nils  Hale- 
rius,  de  Landowski. 

1952  Chemin  de  lumiere 
d'Auric  (ballet). 
Boulevard     Solitude, 
de  Henze. 

Le  Proces,  de  von  Ei- 
nem. 


1953  Conte  de  Prusse,  de 
Blacher. 

Opera  abstrait   n°  i, 
de  Blacher. 
Trionfo    di  Afrodite, 
deOrff. 

Hop-Frog,  de  Lou- 
cheur  (ballet). 
La  Dame  a  la  licorne, 
de  Chailley  (ballet). 
Le  Lotip,  de  Dutil- 
leux  (ballet). 


1954  Le  Retour,  de  Mi- 
halo  vici. 

The      Turn     of     the 
Screw,  de  Britten. 
Les  Caprices  de  Ma- 
rianne,   de    Sauguet. 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1951  Symphonie  « Har- 
monie    du    monde    », 
de  Hindemith, 
VIe   Symphoniey 
de  Hartmann. 

J7e     Concerto    pour 

piano,  de  Blacher. 

yean  de  la  Peur,  de 

Landowski. 

Jre     Symphonie,     de 

Dutilleux. 

1952  Concerto  pour  har- 
pe    et    orchestre    de 
chambre,  de  Jolivet. 
Concerto  pour   haut- 
bois,  deZimmermann . 
La  Mort  a  Bdle,  de 
Beck. 

Concerto  pour  piano 

prepare",  de  Cage. 

Timbres -durees,     de 

Messiaen  et  Schaef- 

fer. 

Spiel  fur  Or  Chester,  de 

Stockhausen. 

1 95  3  Concerto  pour  vio- 
loncelle,  de  Zirnmer- 
mann. 

Le  Cercle  des  meta~ 
morphoses,  de  Le 
Roux. 

jfre  Symphonie,  de 
Jolivet. 

Le  Reveil  des  oiseaux, 
de  Messiaen. 
Etudes,  de  Philippot. 
Kontra-Punkte,     de 
Stockhausen. 
Cantate      de     Noel, 
de  Honegger. 
Cantique     des     can- 
tiques,  de  Baudrier. 

1954  Mouvements,  pour 
piano  et  orchestre,  de 
Former. 

Trots  Mouvements 
symphoniques,  de 
Martinet. 

La  Victoire  de  Guev- 
m'ca,deNono. 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


MUSIQUE 
POUR  L'^GLISE 


ECRITS 

THE'ORIQUES,   CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


1951  XVIII*  Quatuor, 
de  Milhaud. 


1952  Senate  pour  deux 
pianos,  de  Poulenc. 
Structures,  de  Boulez. 


I9S3  Concerto  da  came- 
ra, de  Baudrier. 
Septuor,  de  Stravins- 
ky. 

Trots  Poemes  de  Sha- 
kespeare, de  Stravins- 
ky. 


1954  fitude  en  pianissi- 
mo, de  Blacher. 
Quatre  Pieces  en  quin- 
tette, de  Loucheur. 


1951  Livre  d'orgue,  de 
Messiaen,  (execute" 
par  1'auteur  en  1955). 


1953  Quatre  Motets  pour 
le  temps  de  Noel,  de 
Poulenc. 


1953    Requiem,   de   Ri- 
vier. 


1954  JIe  Livre  d'orgue, 
de  Migot. 


1702 
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REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


1 957  Premiere  repre"- 
sentation  &  Zurich  de 
Molse  et  Aaron,  de 
Schonberg. 


1958  Creation  du  grou- 
pe  de  «  Recherches 
musicales ». 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


1955  Legende  irlandaise, 
de  Egk. 

Pallas  Athene  toeint, 

de  Krenek. 

Le  Roi-Cerf,  de  Hen- 

ze. 

Les   Noces    fantasti- 

ques,     de     Delannoy 

(ballet). 

Le  Fou,  de  Landow- 

ski. 

1956  V&cole  desfemmes, 
de  Liebermann. 

Le  Bal  du  destin,  de 

Daniel  Lesur. 

Le     Ventriloque,     de 

Landowski. 

Ondine,     de     Henze 

(ballet). 


1957  Dialogues  des  Car- 
melites,   de    Poulenc 
(cre"6  a  la  Scala). 
Le  Revizor,  de  Egk. 
Noces     de    sang,    de 
Fortner. 

Agon,   de  Stravinsky 
(ballet). 

Les     Brigands,    de 
Klebe. 


1958     Orphee,     de     P. 
Henry  (ballet). 


MUSIQUE     SYMPHONIQUE 


1954  Concerto  pour  flute 
et  orchestre,  de   Ma- 
derna, 

Deserts,  de  Varese. 
La  Coupole,  de  Bon- 
don. 

1955  The  Creation,  de 
Fortner. 

Le  Marteau  sans  mat- 
tre,  de  Boulez. 
Canti  di  liberazione, 
de  Dallapiccola. 
Incontri,  de  Nono. 
Concerto  pour  violon, 
de  Chostakovitch. 
Concerto  pour  flute  et 
orchestre,   de   Rivier. 

1956  La  Verite  de  Jean- 
ne, oratorio  de  Joli- 
vet. 

Bpithalame,  de  Joli- 
vet. 

II  Canto  sospeso,  de 
Nono. 

Le  Chant  des  adoles- 
cents, deStockhausen. 
Ill*  Symphonic,  de 
Henze. 

1957  XI*    Symphonie, 
de    Chostakovitch. 
IV*  Mouvement  sym- 
phonique,    de    Marti- 
net. 

Symphonic,  de  Fl. 
Schmitt. 

Impromptus,  de  Fort- 
ner. 

Canto  di  speranza,  de 
Zimmermann. 
Concerto  pour  violon, 
de  Nigg. 

VIIIs  Symphonic,  de 
Milhaud. 

1958  Kammermusik,  de 
Henze. 

Groupe  pour  trois 
orchestres,  de  Stock- 
hausen. 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


MUSIQUE 
POUR  L'EGLISE 


ECRITS 

THEORIQUES,   CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


I9S5  Partita  pour  deux 
pianos,  d'Auric. 
Quatuor  a  cordes,  de 
Maderna. 

Concertino    de    trom- 
pette,  de  Loucheur. 


1956       Zeitmasse,       de 
Stpckhausen. 
Oiseaux  exotiques,  de 
Messiaen. 

Les  Insolites,  de  Bon- 
don. 


1957  Klavierstuck   XI, 
de  Stockhausen. 
IIIe  Senate  pour  pia- 
no, de  Boulez. 
Les  Chants  de  feu  et 
de  lune,  de  Bondon. 


1 955  Te  Deum,  de  Bar- 
raud. 

Cantate  pascale  et 
Cantate  d' amour,  de 
Migot. 

Canticum  sacrum,  de 
Stravinsky. 


I957  Sonate  que  me 
veux-tu't  (Reflexions 
sur  les  fins  et  les 
moyens  de  Tart  musi- 
cal), de  Roland-Ma- 
nuel. 


[958  Serenata  pour  cinq 
instruments,  de  Pe- 
trassi. 

Musique  de  chambre, 
de  Henze. 


1958    Threni,   de   Stra- 
vinsky. 


1958  Avec  Stravinsky, 
entretiens  avec  R. 
Craft. 


TABLEAU  CHRONOLOGIQIJE 


REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTE'RAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


THEATRE 
OPERAS  —  BALLETS 


MUSIQUE    SYMPHONIQUE 


1959  La  Voix  humaine, 
de  Poulenc. 
CEdipe  roi,  de  Orff. 
Les  Vceux  mortels,  de 
Klebe. 


1958  Senate  pour  flute, 
de  Jolivet. 

Deux    Improvisations 
stir  Mallarme  et  Dou- 
bles, de  Boulez. 
FTe    Symphonic,     de 
Rivier. 

Hommage  a  Joyce,  de 
Berio. 

1958-1959  Nouvelles 
Etudes,  de  P.  Schaef- 
fer. 

1959  //e  Symphonic >  de 
Jolivet. 

Variations     sur     un 
theme  caraibe,  de  Egk. 
Chant  de  naissance,  de 
Fortner. 

Cycle,  de  Stockhau- 
sen. 

Pittsburgh     Sympho- 
nic, de  Hindemith. 
Les    Trois    Lys,    de 
Sauguet. 

//e  Symphonic,  de 
Dutilleux. 

FIJe  Symphonic, 
de  Hartmann. 
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MUSIQUE  DE  CHAMBRE 


MUSIQUE 
POUR  L'£GLISE 


E"CRITS 

TH^ORIQUES,     CRITIQUES 
ET  BIOGRAPHIQUES 


1959  Jer  Catalogue  d'oi- 
seaux,  pour  piano,  de 
Messiaen. 

Kontakte,  de  Stock- 
hausen. 


1959 
Bri 


Missa   brevis,  de 
itten. 
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INDEX   DES    NOMS 


AARON,  grand  pretre  des  H^breux, 
frere  de  Moi'se  :  1471. 

ABACO  (Evaristo  Felice  dalT),  vio- 
loniste  et  compositeur  italien, 
1675  -{-  1742  :  98,  175,  1570. 

ABADIE  (Louis),  compositeur  fran- 
cais, 1814?  f  1858  :  1490. 

ABEL  (Leopold  August),  violoniste 
et  compositeur  allemand,  1718 
f  1794  :  149. 

ABEL  (Carl  Friedrich),  frere  du 
pre"ce"dent,  violiste  et  composi- 
teur, 1723  f  1787  :  136,  149,  245. 

ABERT  (Hermann),  musicologue  alle- 
mand, 1871  f  1927  :  19,  1590. 

ABRAHAM  (Otto),  physiologiste  et 
acousticien  allemand,  1872 
t  1926  :  1551. 

ADAM  (Louis),  pianiste  et  composi- 
teur francais,  1758  t  1848  :  286, 
287. 

ADAM  (Adolphe),  fils  du  pre"ce"dent, 
compositeur,  1803  t  1856  :  419, 
751-752,  753,  757,  854,  1606. 

ADAM  de  LA  HALLE,  trouvere  fran- 
cais, 1240?  f  1285-88?  :  1566. 

ADAMI  (Giuseppe),  auteur  drama- 
tique  et  librettiste  italien,  1878 
t  1946  :  819- 

ADDISON  (Joseph),  journaliste  et 
^crivain  anglais,  1672!  17*9  :  1626. 

ADEMOLLO  (Alessandro),  historien 
de  la  musique  et  du  theatre  italien, 
1826  f  1891  :  1589. 

ADLER  (Guido),  musicologue  autri- 
chien,  1855  t  *94*  :  1552,  157°, 
1572,  1590. 

ADLGASSER  (Anton  Cajetan),  orga- 
niste  et  compositeur  allemand, 
1729  t  1777  :  146,  203,  242. 

ADOLFATI  (Andrea),  compositeur 
italien,  1711 ?  f  1760  ? :  63. 

ADORNO  (Theodor  WIESENGRUND), 
philosophe,  sociologue  et  com- 
positeur allemand,  ne*  en  1903  : 
591. 

AGOULT  (Marie  de  FLAVIGNY, 
comtesse  d'),  dite  Daniel  STERN, 
femme  de  lettres  francaise,  1805 
t  1876  :  534,  537,  538,  539,  541, 
547,  557,  1565,  1607,  1612. 


AGRANEV  (Dmitri  SLAVIANSKY  d'), 
chanteur  et  chef  de  choeur  russe, 
1838  f  1908  :  777. 

AGRELL  (Johan),  compositeur  sue"- 
dois,  1701  f  1765  :  170. 

AGRICOLA  (Johann  Friedrich),  orga- 
niste  et  compositeur  allemand, 
1720  f  1774  :  151- 

AGUADO  (Dionisio),  guitariste  espa- 
gnol,  1784  f  1849  ;  380. 

AlGUiLLON  (Emmanuel-Armand 
VIGNFROT  du  PLESSIS  de  RICHE- 
LIEU, due  d'),  homme  d'fitat  fran- 
cais,  1720  f  1788  :  67. 

AKHMATOVA  (Anna  GORENKO,  dite), 
poe"tesse  russe,  1889  t  1962  : 
1031,  1034. 

AKUTAGAWA  (Yasushi),  compositeur 
japonais,  n^  en  1925  :  1518. 

ALAIN  (Auguste  CHARTIER,  dit)t  phi- 
losophe francais,  1868  *f  1951  : 
1194- 

ALAIN  Qehan),  organiste  et  composi- 
teur francais,  1911  f  1940  :  1135, 
1146. 

ALBANESE,  chanteur  et  compositeur 
italien,  1729  t  1800  :  1481. 

ALB£NIZ  (Isaac),  pianiste  et  compo- 
siteur espagnol,  1860  t  1909  : 
381,  567,  661,  667,  668,  669,  682, 
1358  1359-1361,  1362,  1363,  1364, 
1367,  1368. 

ALB£NIZ  (Mateo),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  espagnol,  1755  ? 
f  1831  :  381. 

ALBE"NIZ  (Pedro),  fils  du  pre"ce"dent, 
pianiste  et  compositeur,  1795 
t  1855  :  381,  383,  1358. 

ALBERT  Ier  de  HABSBOURG,  due  d'Au- 
triche,  empereur  remain  germa- 
nique  (1298), 1255  t  1308  :  707. 

ALBERT  (Eugen  d'),  pianiste  et 
compositeur  allemand,  1864 
t  1932  :  547,  804. 

ALBERT  (Heinrich),  poete,  organiste 
et  compositeur  allemand,  1604 
t  1651  :  524- 

ALBERTI  (Domenico),  chanteur,  cla- 
veciniste  et  compositeur  italien, 
1710  t  1740  :  63,  97,  112. 

ALBERTI   (Giuseppe   Matteo),    vio- 
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loniste     et     compositeur     italien, 
1685  t  i7Si  :  97- 

ALBINONI    (Tomaso),    compositeur 

italien,  1671  t  175°  :  95.  i?i»  172. 

ALBRECHT  (Hans),  musicologue  alle- 

mand,  ne"  en  1902  :  1590. 
ALBRECHTSBERGER  (Johann  Georg), 
organiste,  compositeur  et  the"o- 
ricien  autrichien,  1736  t  1809  : 
144,  145,  233,  300,  336,  747,  748, 
1562. 

ALCUIN,  religieux  anglo-saxon,  sa- 
vant et  e"crivain  de  langue  latine, 
753  ?  f  804  :  1472. 

ALEMBERT  (Jean  LE  ROND  d'), 
mathe'maticien,  physicien  et  phi- 
losophe  fran?ais,  1717  t  1783  : 
28,  83,  281,  1599. 

ALEXANDRE  Ier,  empereur  de  Russie 
(1801),  1777  t  1825  :  285,  702, 
704. 

ALFANO  (Franco),  compositeur  ita- 
lien, 1876  f  1954 '  814,  1378,  1382- 
1383- 

ALIPRANDI  (Bernardo),  violoncel- 
liste  et  compositeur  italien,  1700 
f  apres  1780  :  104. 

ALKAN  (Charles- Valentin  MORHAN- 
GE,  dit),  pianiste  et  compositeur 
francais,  1813  f  1888  :  290-291, 
542. 

ALLAIS  (Alphonse),  ecrivain  et  humo- 
riste  francais,  1855  f  1905  :  1492. 

ALLARD  (£milien),  carillonneur  ca- 
nadien  contemporain  :  1475. 

ALLEGRET  (Yves),  re"alisateur  de 
films  francais,  ne"  en  1907  :  1515. 

ALLEGRI  (Gregorio),  chanteur  et 
compositeur  italien,  1582  f  1652  : 
175,  1563- 

ALLEN  (Warren  D  wight),  musico- 
logue ame'ricain,  ne  en  1885  :  1574. 

ALPHONSE  X  le  Sage,  ou  le  Savant, 
roi  de  Castille,  troubadour  et  sa- 
vant, 1221 f  1284  :  1569. 

ALTAROCHE  (Michel-Ag^nor),  litte"- 
rateur  et  homme  politique  fran- 
9ais,  1811  t  1884  :  1487. 

ALTENBERG  (Richard  ENGLANDER, 
dit  Peter),  Ecrivain  autrichien, 
1859  f  1919  :  1299. 

ALTNIKOL  (Johann  Christoph),  com- 
positeur allemand,  gendre  de 
J.  S.  Bach,  1719!  1759  :  127. 

ALWYN  (William),  compositeur  an- 
glais, n£  en  1905  :  1399. 

AMANTINI.  chanteur  italien,  seconde 
moitie"  du  XVIII6  si&cle  :  67. 

AMAH  (Liko),  violoniste  turc,  ne"  en 
1891  :  1280,  1282. 

AMBROS  (August  Wilhelm),  musi- 
cologue et  compositeur  autrichien, 
1816  t  1876  :  1564,  1626. 

AMIOT  CPere  Joseph-Marie),  je"suite, 


missionnaire  et  musicographe  fran- 
cais, 1718  f  1794  :  1550. 
AMPERE   (Andre1 -Marie),    mathe'ma- 
ticien  et  physicien  francais,  1775 
f  1836  :  1552. 

AMY    (Gilbert),    compositeur    fran- 
cais, n6  en  1936  :  1186. 
ANCELET,     musicographe     francais, 

de"but  du  xviii0  siecle  :  62. 
ANCELIN  (Pierre),  compositeur  fran- 
cais, ne  en  1934  :  1252,  1253. 
ANDERS  (Gottfried  Engelbert),  musi- 
cographe allemand,  1795  f  1866  : 
1606. 

ANDERSEN  (Hans  Christian),  poete, 
conteur  et  romancier  danois,  1805 
f  1875  :  993,  1009,  1340. 
ANDLER  (Charles),  germaniste  fran- 
cais, 1866  f  1933  :  571. 
ANDRE"     (Johann),     compositeur     et 
^diteur     de     musique     allemand, 
1741  f  1799  :  447- 
ANDREIANOVA      (Elena),      danseuse 

russe,  1819  f  1857  :  746. 
ANDRE'S  (Juan),  jesuite  et  thdoricien 

espagnol,  1740  f  1817  :  384. 
ANDREVl(Francisco), organiste  et  com- 
positeur espagnol,  1786  t  1538  '• 
383- 
ANDRICU  (Michel),  compositeur  rou- 

main,  n£  en  1894  :  X333' 
ANET  (Baptiste),  violoniste  et  compo- 
siteur   francais,    1676    f    J755    : 
60. 

ANFOSSI  (Pasquale),  compositeur 
italien,  1727  f  1797  :  8,  66,  230. 
ANGIOLINI  (Angelo  GASPARINI,  dit 
Gasparo),  danseur,  chore'graphe  et 
compositeur  italien,  1731  f  1803  : 
738. 

ANGLES  (Mgr  Higinio),  musicologue 
espagnol,  ne"  en  1888  :  1349,  1355, 
1589- 

ANGLE'S  (Pere  Rafael),  organiste 
et  compositeur  espagnol,  1731 
f  1816  :  381. 

ANNA     Ivanovna,     impe"ratrice     de 

Russie  (1730),  1693  t  1740  :  702. 

ANNIBALINO,  chanteur  italien,  milieu 

du  xviii6  siecle  :  61. 
ANNUNZIO,   voir  :   D'ANNUNZIO. 
ANSEAUME  (Louis),   auteur  drama- 
tique  francais,  1721  f  1784  :  15, 
16,  21. 

ANSERMET  (Ernest),  chef  d' orchestra 
et  th^oricien  suisse,  ne"  en  1883  : 
985,  999,  1002,  1004,  1018. 
ANTHEAUME,   violoncelliste  frangais, 

milieu  du  XVIII6  siecle  :  36. 
ANTHIOME    (Eugene-Jean-Baptiste), 
pianiste,    compositeur  et   profes- 
seur  francais,  1836  f  1911  :  928. 
ANTIER  (Marie),  cantatrice  francaise, 
1687?  f  1747  :  60. 
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ANTIGNAC    (Antoine),    chansonnier 

francais,  1770  t  1825  :  1484- 
ANTONII  (Giovanni  Battista  degli), 

organiste   et  compositeur  italien, 

1660  ?f  1720?  :  103. 
ANTONIO,  voir  :  GUIDO  (Antonio). 
APEL    (Johann   August),    metricien 

et  conteur  aUemand,  1771  t  1816  : 

396. 
APEL  (Willi),  musicologue  americain, 

d'origine  allemande,  n6  en  1893  : 

1589. 
APOLLINAIRE  (Guillaume),  poete  et 

romancier  francais,  1880  t  1918  : 

980,  982,  1134,  1135,  H37,  1492. 
APOUKHTINE  (Alexei),   poete   russe, 

1841  t  1893  :  1034. 
APPONYI  (comte  Anton),  melomane 

hongrois,  1751  f  1817  :  188. 
APTHORP  (William  Foster),  critique 

et  musicographe  americain,  1848 

f  1913  :  1627. 
ARAGON  (Louis),  poete  et  romancier 

francais,  n&  en  1897  :  1492. 
ARAJA  (Francesco),  compositeur  ita- 
lien etabli  en  Russie,  1700  f  1767  : 

674. 
ARANAZ  (Pedro),  compositeur  espa- 

gnol,  1742  t  1821  :  377,  382. 
ARBOS  (Enrique  FERNANDEZ),  violo- 

niste,  chef  d'orchestre  et  composi- 
teur espagnol,  1863  f  1939  :  I3S8, 

1367. 
ARCADELT    (Jacques),    compositeur 

liegeois,  1514?  t  ISS7?  :  IS^S- 
ARCAS  (Julian),  guitariste  espagnol, 

1833  f  1882  :  380. 
ARDEVOL  (Jos£),  compositeur  et  chef 

d'orchestre  cubain,  ne  en  1911  : 

1372- 
ARENSKY  (Anton),  compositeur  russe, 

1861  t  1906  :  695,  985- 
ARGENTINA    (Antonia    MERGE,    dite 

la),  danseuse  et  choregraphe  espa- 

gnole,  1890  t  1936  :  1370,  1371- 
ARGENTINITA  (Encarnacion  LOPEZ, 

dite  la),  danseuse  et  choregraphe 

espagnole,  1895  t  I94S  :  *372. 
ARIOSTE  (Ludovico  ARIOSTO,  dit  1'), 

poete  et  humaniste  italien,   1474 

t  1533  :  739. 

ARISTOPHANE,  poete  cornique  grec, 
~  445  ?  t  ~  385  ?  :  805. 

ARISTOTE,  philosophe  grec,  ~  384 
f  ~  322  :  91,  1598. 

ARISTOXENE  de  TARENTE,  theoricien 
grec,  seconde  moitie^  du  ~  IVe  sie- 
cle  :  1199,  1224,  1560. 

ARKWRIGHT  (Godfrey  Pellew),  musi- 
cologue et  pedagogue  anglais, 

1864 1  1944:  1589- 

ARMINGAUD  (Jules),  violoniste  fran- 
cais, 1820  f  1900  :  768. 

ARMSTRONG  (Louis),  trompettiste  et 


chef  d'orchestre  de  jazz  americain, 
n6    en    1900  :    1077,    1079-1080, 
1081,  1083,  1084,  1085,  1086. 
ARMSTRONG  (Samuel),  cine'aste  amd- 

ricain  contemporain  :  1519- 
ARNAUD  (Etienne),  chansonnier  fran- 
cais, xixe  siecle  :  1490* 
ARNAUD  (abbe"  Frangois),  litterateur 
et  critique  francais,  1721  f  1784  : 
48. 

ARNELL  (Richard),  compositeur  an- 
glais, n£  en  1917  •  1397- 
ARNOLD  (Frank  Thomas),  musico- 
logue anglais,    1861  t  194°  :  75- 
ARNOLD  (Malcolm),  trompettiste  et 
compositeur  anglais,  ne  en  1921  : 
1397- 
ARNOULD  (Sophie),  cantatnce  fran- 

caise,  17447  1802  :  1484- 
ARP  (Hans),  sculpteur  francais,  d'ori- 
gine allemande,  ne  en  1887  :  1321. 
ARREGUI  GARAY  (Vicente),  composi- 
teur   et    critique    espagnol,    1871 
t  1925  :  I3<38,  1369. 
ARRIAGA    (Juan     Crisostomo     de), 
compositeur    espagnol,     1806 
t  1826  :  381,  702. 

ARRIETA  (Emilio),  compositeur  espa- 
gnol, 1823  t  1894  :  379.  I3S6. 
ARRIEU  (Claude),  compositrice  fran- 
caise,  nee  en  1 903  : 947, 1 146,  1218, 
1219,  1254,  1265,  1492,  1493- 
ARTARIA,   maison   d'editions   musi- 
cales    et     artistiques,     fondle     a 
Vienne  en  1769  :  188,  748. 
ARTEAGA  (Esteban),  j^suite  et  th^o- 
ricien  espagnol,  1747  t  1799  :  384- 
ARTOIS  (comte  d'),  voir :  CHARLES  X. 
ASENJO  BARBIERI,  voir  :  BARBIERI. 
ASLANOV   (P.   A.),   chef  d'orchestre 
russe  e'migrd  en  1921  aux  Etats- 
Unis  :  1026-7. 
ASPELMAYR     (Franz),     compositeur 

autrichien,  1728  f  1786  :  145. 
ASRIEL   (Endre),    compositeur   alle- 

mand  contemporain  :  1345- 
ASSAFIEV  (Boris),  dit  Igor  GLEBOV, 
musicologue  et  compositeur  sovie- 
tique,  1884 1  1949  :  1027. 
ASTRUC   (Zacharie),    peintre,    sculp- 
teur   et    critique    d'art    francais, 
1835  t  1907  :  839- 
AUBANEL     (Georges),     compositeur 

francais,  ne"  en  1896  :  1239- 
AUBER      (Daniel  -  Francois  -  Esprit), 
compositeur  francais,  1782 1 1871 : 
392,  401,  406,  407,  409,  4IS-4I7, 
421,  564,  579,  749,  750,  754. 
AuBERT  (Jacques),  violoniste  et  com- 
positeur francais,  1689  t  1753  :  62, 

AUBERT  (Louis),  fils  du  precedent, 

violoniste,  1720  f  1800?  :  36. 
AUBERT  (Louis),  compositeur,  pro- 
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fesseur  et  critique  francais,  ne"  en 
187?  :  1265,  1619. 

AUBERT  (Olivier),  violoncelliste  fran- 
cais, 1763  t  1830  ?  :  78. 

AUBIN  (Tony),  chef  d'orchestre  et 
compositeur  francais,  n&  en  1907  : 
1146,  1235,  1239.  1268. 

AUBRY  (Pierre),  musicologue  fran- 
cais, 1874  f  1910  :  1552,  1563, 
1579,  1580-1582,  1583,  1590. 

AUDEN  (Wystan  Hugh),  poete  amd- 
ricain,  n6  en  1907  :  1018. 

AuDRAN  (Edrnond),  compositeur 
francais,  1842  f  *9O1  :  846,  855, 
856,  878,  1415- 

AUGUSTS,  empereur  remain,  <— '  63 
f  14:  1471. 

AUGUSTE  II,  electeur  de  Saxe  et  roj 
de  Pologne  (1697),  1670  t  i?33  : 
701. 

AUGUSTJN  (saint),  the"ologien  latin, 
Pere  de  1'figlise,  354  f  43Q  :  92, 
251,  1243- 

AUMER  (Jean),  danseur  et  chore" - 
graphe  francais,  1776  f  1833  : 
745,  746,  747,  748. 

AURIC  (Georges),  compositeur  fran- 
cais, ne"  en  1899  :  982,  989,  1102, 
1125-1131,  1231,  1257,  1260,  1261, 
1265, 1402,  1511,  1513,  1515,  1518. 

AURNHAMMER  (Josepha  von),  dame 
BESSENIG,  pianiste  autrichienne, 
1758  f  1820  :  244,  245. 

AUTRAN  (Joseph),  poete  francais, 
1813  t  1877  :  552,  553- 

AVELINE  (Claude),  romancier  fran- 
cais, n6  en  1901  :  832. 

AVENEL  (Paul),  litterateur  francais, 
1823  t  1902  :  1489. 

AYRTON  (William),  critique  et  musi- 
cographe  anglais,  i?77  t  1858  : 
1626. 

AZEVEDO  (Alexis),  critique  francais, 
1813  t  1875  '•  1612. 

AZOPARDI  (Francesco),  compositeur 
maltais,  1748  t  1809  :  1562. 

BABADJANIAN    (Arno),    compositeur 

sovietique,  ne"  en  1921  :  1328. 

BACARISSE    (Salvador),    compositeur 

espagnol,  ne"  en  1898  :  1371,  1373- 

BACH,    famille    de    musiciens    alle- 

mands  issue  de  Veit,  boulanger, 

I58o?t  1619  :  127. 

JOHANN  SEBASTIAN,  1685  t  1750  : 

39,64,96-97,108,110,118,122, 

123,  125,  127,  128,  129,  130, 

131,  132,  134,  i3S,  136,  137, 

138,  139,  143,  145,  148,  149, 

150,  151,  152,  157,  160,  161, 

162,  164,  197,  200,  202,  203, 

206,  207,  2IQ,  221,  229,  239, 

241,  242,  24S»  251,  254,  287, 
299,  301,  302,  306,  477,  489, 


495,  500,  508,  527,  528,  544, 
S65,  599,  662,  700,  744,  788, 
808,  809,  849,  854,  864,  867, 
882,  887,  890,  892,  901,  903, 
909,  916,  1005,  1006,  1012, 
1020,  1056,  1067,  1068,  1071, 
1072,  1116,  1142,  1146.  1152, 
1161,  1225,  1240,  1248,  1281, 
1284,  1287,  1296,  1301,  1320, 
1327,  1370,  1385,  1403,  1404, 
1519,  1533,  iS6i,  1570,  1573, 
1574,  1576,  1578,  1580,  1590, 
iSQi,  1596,  1605,  1610,  1617, 
1621. 

Ses  fils  : 

WILHELM  FRIEDEMANN,  1710 
f  1784  :  119,  120,  128-132,  133, 

134,  135,   136,   138,   139,   148, 
149,   150,   151,  152,   155,   161, 
217,  221,  226,  237,  302. 

CARL  PHILIPP  EMANUEL,  1714 
f  1788  :  97,  112,  118-119,  120, 
125,  127,  129  130,  132-134, 

135,  149,    iSi,   155,    157,    158, 

161,  171,    184,  245,  259,   299- 
300,  302,  306,  447- 

JOHANN    GOTTFRIED    BERNHARD 

1715  t  1739  :  127- 
GOTTFRIED       HEINRICH,       1724 

t  1763  :  127. 
JOHANN    CHRISTOPH    FRIEDRICH, 

1732 1 1795  :  127,  134-135,  138, 

149. 
JOHANN  CHRISTIAN,  1735  1-1782: 

65,  119,  120,  149,  151,  160,  161, 

162,  202,   217,  227,   237,   345, 
246,  302,  427,  782,  1559. 

WILHELM  FRIEDRICH  ERNST,  fils 
de  J.  Christoph  Friedrich, 
claveciniste,  organiste  et  com- 
positeur, 1759  f  1845  :  128,  134. 

MARIA  BARBARA,  nee  Bach,  cou- 
sine  et  premiere  femme  de 
Johann  Sebastian,  1684  f  1720  : 
127. 

ANNA  MAGDALENA,  nee  Wtilken, 
seconde  femme  de  Johann 
Sebastian,  1701  t  1760  :  127. 

DOROTHEA  ELISABETH,  nee  Georgi, 
femme  de  Wilhelm  Friede- 
mann,  1725  f  1791  :  129. 

FRJEDERICKE  SOPHIE,  fille  de 
Wilhelm  Friedemann,  1757 
t  1801  :  129. 

JOHANNA  MARIA,  nee  Dannemann, 
femme  de  Carl  Philipp  Emanuel 
1724  f  1795  :  132. 
BACHAUMONT    (Louis    PETIT    de), 

memorial iste francais,  i69of  i77i : 

1600. 
BACHELARD     (Gaston),     philosophe 

francais,  1884  t  1962  :  600. 
BACHMANN     (Ingeborg),     poe*tesse 

allemande,  ne'e  en  1926  :  1312. 
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BACON  (Richard  Mackenzie),  cri- 
tique et  musicographe  anglais, 
1776  t  1844  :  1626. 

BACULARD  d'ARNAUD  (Francois  de), 
litterateur  francais,  1718  f  1805  : 
1481. 

BAGUER  (Carlos),  organiste  espagnol, 
1768  f  1808  :  377,  383. 

BAILLET  (Eugene),  chansonnier  fran- 
cais, 1831  f  1906  :  1489. 

BAILLOT  (Pierre),  violoniste  et  com- 
positeur  francais,  1771  f  1842  : 
68,  77,  1486,  1602. 

BAINI  (abb£  Giuseppe),  historien 
de  la  musique  et  compositeur  ita- 
lien,  1775  f  1844  :  1566,  1567, 
IS70. 

BAIRD  (Tadeusz),  compositeur  polo- 
nais,  n£  en  1928  :  1337. 

BAISTROCCHI  (Pietro),  instituteur  et 
organiste  italien,  maitre  de  G.  Ver- 
di :  625. 

BAJETTI  (Giovanni),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  italien,,  i&n 
t  1876  :  753. 

BAKER  (Josephine),  chanteuse  ame- 
ricaine,  nee  en  1906  :  1415. 

BAKST  (L<£on),  peintre  et  decorateur 
russe,  1866  t  1924  :  979,  987. 

BAL  y  GAY  (Jesus),  musicologue  et 
compositeur  espagnol,  n£  en  1905 : 
1372- 

BALAKlREv(Mily),  compositeur  russe, 
1837  f  1910  :  567,  667,  669,  677- 
681,  682,  690,  693,  698,  777,  1325. 

BALANCHINE  (George),  danseur  et 
chor^graphe  americain,  d'origine 
russe,  n6  en  1904  :  983,  986,  1017, 
1020. 

BALBASTRE  (Claude),  organiste  et 
compositeur  francais,  1727  f  1799: 
64. 

BALFE  (Michael  William),  chanteur 
et  compositeur  irlandais,  1808 
t  1870  :  783,  784. 

BALIUS  (Jaime),  compositeur  espa- 
gnol,  f  1822  :  383. 

BALLANCHE  (Pierre),  philosophe  fran- 
cais, 1776  f  1847  :  557- 

BALLARD  (Robert  II),  imprimeur- 
dditeur  de  musique  francais, 
t  1673  :  174. 

BALLIF  (Claude),  compositeur  fran- 
cais, n£  en  1924  :  1204. 

BALMONT  (Konstantin),  poete  russe, 
1867  f  1942  :  992,  995,  1030, 
1034- 

BALZAC  (Honord  de),  ecrivain  fran- 
cais, 1799  f  1850  :  545,  748,  1313, 
1610. 

BAMBINI  (Eustachio),  directeur  d'une 
troupe  lyrique  italienne,  1697  f  ?  : 
29. 

BANCHIERI      (Adriano),      organiste, 


compositeur  et  th^oricien  italien, 
1567  ?  f  1634  :  174- 

BANNISTER  (Henry  Marriott),  musi- 
cologue anglais,  1854  f  1919  : 1568. 

BANVILLE  (Theodore  de),  poete  et 
auteur  dramatique  francais,  1823 
t  1891  :  1127. 

BAQUET  (George),  clarinettiste  de 
jazz  americain,  1883  f  IQ49  :  IO77- 

BARATEAU  (fimile),  chansonnier  fran- 
cais, 1792  f  1870  :  1489. 

BARBAJA  (Domenico),  impresario 
italien,  directeur  de  theatres 
lyriques,  1778  f  1841  :  397,  747- 

BARBARA  de  Bragance,  voiv  :  MARIA 
BARBARA. 

BARBAUD  (Pierre),  compositeur  et 
musicographe  francais,  n£  en 
1911  :  1204. 

BARBELLA  (Emanuele),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1718  f  1777  : 
100. 

BARBER  (Samuel),  compositeur  am£- 
ricain,  n^  en  1910  :  1401,  1405. 

BARBEY  d'AuREViLLY  (Jules),  ronian- 
cier  francais,  1808  f  1889  :  1611, 
1613. 

BARBIER  (Jules),  auteur  dramatique 
et  librettiste  franpais,  1822 1 1901  : 
421,  756. 

BARBIERI  (Francisco  ASENJO),  com- 
positeur, musicologue  et  ecrivain 
espagnol,  1823  t  1894  :  379,  381, 
383,  1347-1350,  1352,  1353,  1354, 
1355,  1356,  1357,  1358,  1359- 

BARBLAN  (Otto),  organiste,  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  suisse, 
1860  f  1943  :  1589. 

BARDECHE  (Maurice),  critique  litt£- 
raire  et  cinematographique  fran- 
cais, n6  en  1908  :  1512. 

BAREZZI  (Antonio),  negociant  ita- 
lien, protecteur  et  beau-pere  de 
Verdi,  1787  f  1858  :  626,  630, 
637. 

BAREZZI  (Margherita),  fille  du  pre- 
cddent,  voir :  VERDI  (Margherita). 

BARGINET  (Alexandre),  litterateur 
francais,  1797  f  1843  :  1486. 

BARLOW  (Fred),  compositeur  fran- 
cais, iSSi  f  1951  :  1411. 

BARNETT  (John),  compositeur  anglais 
1802  f  1890  :  784. 

BARNETT  (John  Francis),  neveu  du 
pr6c6dent,  compositeur  et  pro- 
fesseur,  1837  f  1916  :  366. 

BARNUM  et  BAILEY,  cirque  americain 
fondd  par  Phineas  Barnum  (1810 
t  1891)  :  992,  1016. 

BARRAINE  (Elsa),  compositrice  fran- 
9aise,nde  en  1910:947, 1218,  1219. 

BARRAQU^  (Jean),  compositeur  fran- 
cais, n£  en  1928  :  1186,  1197, 
1253,  1271,  1448. 
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BARRAUD  (Henry),  compositeur  fran- 
cais,^ en  1900  :  1118,  1218,  1219- 
1222,  1254,  1257,  1258,  1268, 
1411,  1620. 

BARRAULT  (Jean-Louis),  acteur  et 
metteur  en  scene  frangais,  n6  en 
1910  :  1457. 

BARR£  (Pierre- Yves),  vaudevilliste 
et  chansonnier  francais,  1749-50  ? 
t  1832  :  1483. 

BARRES  (Maurice),  e'crivain  francais, 
1862  f  1923  :  213- 

BARRIERE  (Etienne-Bernard- Joseph), 
violoniste  et  compositeur  fran- 
cais, 1749  t  1818  :  78. 

BARTHE  (Nicolas-Thomas),  litte'- 
rateur  francais,  1734!  1785  :  1481. 

BARTOK  (Bela),  compositeur  hon- 
grois,  1881  f  IQ4S  :  3i8,  466,  567, 
670,  671,  836,  909,  1036-1072, 
1104,  1109,  1114,  1129,  1153, 
1156,  1248,  1317,  1335,  1337, 
1338,  1339,  1340,  1391,  1394, 
1401,  1598. 

BARZUN  (Jacques),  musicologue  fran- 
cais, n6  en  1907  :  497,  1589. 

BASIE  (William,  «  Count  »),  pianiste 
et  chef  d'orchestre  de  jazz  ame"ri- 
cain,  ne"  en  1904  :  1083,  1084, 
1085,  1087. 

BASILIC  (Pere),  voir  :  GARCIA  (Ma- 
nuel). 

BASSANI  (Giovanni  Battista),  orga- 
niste  et  compositeur  italien,  1657 
t  1716  :  58. 

BASSEVT  (Giacomo),  voir  :  CERVETTO. 

BATAILLON  (Marcel),  hispanisant 
francais,  n6  en  1895  :  1363. 

BATISTE,  chanteur  au  Caveau  mo- 
derne(c.  1810) :  1486. 

BATKA  (Richard),  critique  tcheque, 
1868  f  1922  :  1628. 

BATTEUX  (abbe"  Charles),  litterateur 
francais,  1713  t  1780  :  88. 

BAUDELAIRE  (Charles),  poete  fran- 
cais, 1821  t  1867  :  298,  374,  578, 
617,  832,  839,  1144,  1360,  1497, 
1610,  1627. 

BAUDIOT  (Charles-Nicolas),  violon- 
celliste  et  professeur  francais, 
1773  t  1849  :  78. 

BAUDREER  (Yves),  compositeur  fran- 
cais, ne"  en  1906  :  1145,  1146-- 
1148,  1261,  1509,  1516-1517, 
1620. 

BAUERNFELD  (Eduard  von),  e'crivain 
autrichien,  1802  t  1890  :  339,  340, 
37i. 

BAUTISTA  (Julian),  compositeur  ar- 
gentin,  n£  en  1901  :  1371,  1373. 

BAX  (Sir  Arnold),  compositeur  an- 
glais, 1883  f  1953  :  1394- 

BAYER  (Joseph),  violoniste  et  compo- 
siteur autrichien,  i852f  1913 : 761. 


BAZIN  (Andre"),  critique  cine"mato- 
graphique  francais,  1918  f  1958  : 
1520. 

BAZIN  (Francois),  compositeur  fran- 
cais, 1816  f  1878  :  422. 

BAZZINI  (AnLonio),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1818  f  1897  : 
629. 

BEAUFILS  (Marcel),  esth^ticien  et 
critique  francais,  n6"  en  1899  : 
1588. 

BEAUHARNAIS  (Josephine  de),  voir  : 
JOSEPHINE. 

BEAUMARCHAIS  (Pierre  -  Augustin 
CARON  de),  auteur  dramatique 
francais,  1732  t  1799  :  81,  266, 
431,  432- 

BEAUVARLET  -  CHARPENTIER  (Jean- 
Jacques),  organiste  et  compositeur 
francais,  1734  t  *794  •  280. 

BEAUVARLET-CHARPENTIER  (Jacques- 
Marie),  fils  du  pr^c^dent,  orga- 
niste, 1766  f  1834  :  281. 

BECCE  (Giuseppe),  compositeur  ita- 
lien, ne"  en  1 88 1  :  1498. 

BECHET  (Sidney),  clarinettiste  et 
saxophoniste  de  jazz  ame'ricain, 
1897  t  1959  '  1077,  1084. 

BECK  (Conrad),  compositeur  suisse, 
n£  en  1901  :  1279,  1317-1318. 

BECK  (Franz),  violoniste,  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  allemand, 
e"tabli  en  France,  1723  t  1809  : 
67,  142,  171. 

BECK  (Jean),  musicologue  ame'ricain, 
d'origine  alsacienne,  1881  f  1943  : 
1581,  1582. 

BECKER  (Jacques),  auteur  et  re'ali- 
sateur  de  films  francais,  1906 
t  1960  :  1517. 

BECQUER  (Gustavo  Adolfo),  poete 
espagnol,  1836  t  1870  :  1368. 

BEDIER  (Joseph),  romaniste  fran- 
cais, 1864  f  1938  :  1581. 

BEECKE  (Ignaz  von),  compositeur 
allemand,  1733  f  1803  :  147. 

BEER  (Joseph),  clarinettiste  autri- 
chien, 1744  f  1811  :  65. 

BEETHOVEN  (Johann  van),  chanteur 
allemand,  pere  de  Ludwig,  1740? 
f  1792  :  295,  299,  336. 

BEETHOVEN  (Maria  Magdalena,  nee 
Keverich,  van),  Spouse  du  pr^c^- 
dent,  1746  t  1787  :  295,  336. 

BEETHOVEN  (Ludwig  van),  composi- 
teur allemand,  1770  f  1827  :  22, 
33,  38,  51,  65,  68,  69,  101,  113, 
128,  131,  136,  144,  145,  148,  151, 
157,  167,  172,  179,  182,  188,  191, 
192,  194,  195,  198,  223,  224,  226, 
227,  228,  229,  231,  239,  240,  242, 
245,  247,  254,  263,  266,  270,  287, 
^88,  293-337,  343,  349,  352,  358, 
363,  365,  367,  390,  392,  393,  407, 
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427,  433,  435,  448,  450,  453,  47°, 
472,  477,  479,  482,  484,  485,  487, 
490,  495,  496,  500,  502,  5°3,  507, 
508,  509,  510,  515,  518,  523,  528, 
535,  542,  544,  546,  55i,  556,  558, 
578,  580,  599,  608,  653,  662,  663, 
665,  6gi,  702,  723,  726,  728,  732, 
739-745,  78o,  793,  806,  854,  880, 
88 1,  882,  884,  887,  890,  892,  902, 
903,  921,  944,  952,  965,  1010, 
1016, 1023,  1024, 1025, 1030,  1032, 
1043,  1055,  1057, 1058, 1063, 1067, 
1071,  1116,  1125, 1152, 1161, 1253, 
1268, 1293,  1294, 1296, 1352, 1353, 
1404, 1410,  1498, 1499, 1519, 1527, 
1550,  1574,  1578, 1584, 1590, 1596, 
1597, 1598,  1602, 1603, 1604, 1605, 
1606,  1607,  1608, 1610, 1611, 1617, 
1618,  1622,  1627. 

BEETHOVEN  (Karl  van),  neveu  et 
pupille  du  precedent,  officier 
autrichien,  1806  f  1858  :  337. 

BEIDERBECKE  (Leon  Bismark,  «  Bix  »), 
cornettiste  et  pianiste  de  jazz  ame- 
ricain,  1903  f  1931  :  1088,  1081. 

B£JART  (Maurice),  danseur  et  cho- 
re~graphe  francais,  n6  en  1927  : 
1198,  1259. 

BEKKER  (Paul),  e"crivain  et  musico- 
logue  allemand,  1882  f  1937  : 
1285,  1385,  1564. 

BELAIEV  (Mitrofane),  e~diteur  de 
musique  et  m^cene  russe,  1836 
f  1904  :  680,  692,  694. 

BELAIEV  (Viktor),  musicologue  sovie- 
tique,  ne  en  1888  :  1628. 

BELLAIGUE  (Camille),  critique  fran- 
cais, 1858  f  1930  :  1614-1615. 

BELLEVILLE  (Jacques  de),  composi- 
teur  et  maitre  de  ballet  francais, 
f  1650  ?  :  62. 

BELLINI  (Vincenzo),  compositeur 
italien,  1801  f  1835  :  401,  414, 
415,  425,  431,  435-441,  442,  444, 
445,  523,  631,  643,  1607, 

BENCINI  (Gioseffo),  compositeur  ita- 
lien, fin  XVIIs -debut  XVIII6  siecle: 
108. 

BENDA  (Frantisek  ou  Franz),  violo- 
niste  et  compositeur  tcheque, 
1709  t  1786  :  143,  149,  ISO, 
151. 

BENDA  (Jiri  Antonin  ou  Georg  An- 
ton), frere  du  pre^dent,  compo- 
siteur, 1722  f  1795  :  149,  150,  151, 
155,  161,  447. 

BENDA  (Julien),  philosophe  et  roman- 
cier  francais,  1867  f  1956  :  1598. 

BENEDEK  (Laslo),  re"alisateur  de  films 
ame"ricain,  d'origine  hongroise,  n6 
en  1907  :  1521. 

BENJAMIN  (Arthur),  pianiste  et  com- 
positeur australien,  1893  f  1960: 
1396- 


BENN  (Gottfried),  poete  et  essayiste 
allemand,  1886  t  *956  :  1281. 

BENNETT  (Sir  William  Sterndale), 
pianiste  et  compositeur  anglais, 
1816  f  1875  :  783,  784,  787,  1589- 

BENOIS  (Alexandre),  peintre,  decora- 
teur  et  historien  d'art  russe,  1870 
f  1960  :  979,  987,  995. 

BENOIST  (Francois),  organiste  et 
compositeur  francais,  I794t  1878  : 
753,  754- 

BENO!T  XIV  (Prospero  LAMBERTINI), 
pape  (1740),  1675  t  1758  :  251. 

BENO!T  (Camille),  compositeur  fran- 
cais, 1851  f  1923  :  897. 

BENTHEIM-STEINFURT  (comte  Lud- 
wig  von),  prince  allemand,  amateur 
de  musique,  1756  t  1817  :  207. 

BENTOIU  (P.),  compositeur  roumain 
contemporain  :  1335. 

BERATN  (Jean),  architecte,  decora- 
teur  et  graveur  francais,  1639 
t  1711  :  59. 

B  GRANGER  (Pierre- Jean),  chansonnier 
francais,  1780  f  1857  :  554,  1484, 
1485,  1486,  1487. 

BERARD  (Jean-Baptiste),  chanteur 
et  professeur  francais,  1710 
t  1772  :  61. 

BtRARD  (L^on),  administrateur  et 
homme  politique  francais,  1876 
t  1960  :  1491. 

BERCY  (Leon  DROUIN,  dit  L^on 
de),  chansonnier  francais,  1857 
t  apres  1922  :  1492. 

BEREZOVSKY  (Maxime),  chanteur  et 
compositeur  russe,  1745  f  1777: 
702. 

BERG  (Alban),  compositeur  autri- 
chien, 1885  T  1935  :  448j  466,  712, 
909,  987,  991,  noo,  1128,  1153, 
1171,  1181,  1186,  1277,  1298- 
1302,  1307,  1310,  1317,  1321, 
1598. 

BERGSON  (Henri),  philosophe  fran- 
cais, 1859  f  1941  :  944,  1103,  1417, 
T572. 

BERIO  (Luciano),  compositeur  ita- 
lien, n£  en  1925  :  1465,  1466. 

BE~RIOT  (Charles-Auguste  de),  vio- 
loniste  et  compositeur  beige, 
1802  f  1870:  1352. 

BE"RIZA  (Marguerite  BAROUSSE-BER- 
CUT,  dite),  cantatrice  francaise, 
directrice  de  theatre,  ne'e  en  1879  : 
1411. 

BERKELEY  (Lennox),  compositeur 
anglais,  n6  en  1903  :  1208,  1396, 
1400. 

BERLIN  (Irving),  compositeur  ame- 
ricain,  d'origine  russe,  n<£  en  1888  : 
1518. 

BERLIOZ  (Hector)  compositeur  fran- 
?ais,  1803  f  1869  :  48,  50,  51,  52, 


1716 


INDEX  DBS  NOMS 


53,  156,  230,  289,  296,  301,  302, 
303,  328,  329.  330,  335,  403,  404, 
405,  406,  407,  408,  413,  414,  419- 
420,  422,  432,  452,  472,  477-498, 
507,  516,  536,  542,  544,  546,  550, 
552,  560,  564,  565,  579,  58o,  637, 
677,  685,  698,  709,  732,  735,  744, 
748,  749,  751,  78i,  783,  784,  843, 
869,  873,  874,  885,  944,  1206, 
1220,  1228,  1247,  1443,  1556, 
1565,  1577,  1584,  1586,  1598, 
1606,  1607-1608,  1609,  1610, 1611, 
1612,  1613,  1619,  1623. 

BERMUDO  (frere  Juan),  the"oricien 
espagnol,  xvie  siecle  :  1354. 

BERNANOS  (Georges),  ecrivain  fran- 
cais, 1888  f  1948  :  1138. 

BERNARD  (saint),  abb£  de  Clairvaux, 
theologien  francais,  1091  f  1153  : 
858. 

BERNARD  (Annand),  chef  d' orchestra 
et  compositeur  francais  conternpo- 
rain  :  1511. 

BERNARD  (Raymond),  auteur  et  rea- 
lisateur  de  films  francais,  n6  en 
1891  :  1509. 

BERNARD  (Robert),  compositeur  et 
critique  suisse,  ne  en  1900  :  1619, 
1620. 

BERNARD-AUBERT  (Claude),  realisa- 
teur  de  films  francais,  ne  en  1928  : 
1521. 

BERNERS  (Gerald  Hugh  TYRWHITT 
WILSON,  Lord),  diplomate  anglais, 
compositeur  et  peintre,  1883 
f  1950  :  989. 

BERNET-KEMPERS  (Karel  Philippus), 
musicologue  ne"erlandais,  ne  en 
1897  :  1589. 

BERNHARDT  (Sarah),  actricefrancaise, 
1844  t  1923  :  I49i. 

BERNHEIM  (Ernst),  historien  alle- 
mand,  1850  t  1942  :  *572. 

BERNIER  (Nicolas),  compositeur 
francais,  1664  f  1734  :  60,  61. 

BERNIN  (Gian  Lorenzo  BERNINI, 
dit  le),  architecte.  sculpteur  et 
peintre  italien,  1598  f  1680  :  483, 
1584. 

BERNSTEIN  (Leonard),  compositeur 
et  chef  d'orchestre  americain,  ne 
en  1918  :  1405- 

BERRY  (Leon,  «  Chu  »),  saxopho- 
niste  de  jazz  americain,  1910 
f  1941  :  1083. 

BERTEAU  (Martin),  violoncelliste  et 
compositeur  francais,  1700  ? 
f  1756  :  72,  78. 

BERTHA  (Alexandre  de),  compositeur 
hongrois,  1834  t  1912  :  1419- 

BERTIN  l'Ain£  (Louis-Francois),  jour- 
naliste  francais,  fondateur  du 
Journal  des  Debats,  1766  t  1841  : 
1607. 


BERTIN  (Louise),  fille  du  precedent, 
compositrice  et  po6tesse,  1805 
f  1877  :  546. 

BERTON  (Pierre-Montan),  chanteur, 
chef  d'orchestre  et  compositeur 
francais,  1727  f  1780  :  42,  67. 

BERTON  (Henri-Montan),  fils  du  pre- 
cedent, chef  d'orchestre,  profes- 
seur  et  compositeur,  1767  t  1844  : 
37i,  745,  746. 

BERTRAND,  inge"nieur  francais  contem- 
porain  :  1420. 

BERTRAND  (Louis,  dit  Aloysius), 
poete  francais,  1807  f  1841  :  935. 

BERWALD  (Franz),  compositeur  sue"- 
dois,  1796  t  1868  :  706. 

BESOZZI,   famille   de  musiciens   ita- 
liens. 
ALESSANDRO,  hautboiste  et  basso- 

niste,  1702  f  1775  :  61,  80. 
PlETRO  GlROLAMO,  frere  du  pre"ce"- 
dent,  bassoniste,  1704  t  *778  : 
61,  80,  107. 

GAETANO,  neveu  des  precedents, 
hautboiste  1725  f  *798  :  65, 
107-108. 

BESSELER  (Heinrich),  musicologue 
allemand,  ne  en  1900  :  1590. 

BETHMANN  (Katherine,  nee  Schaaff, 
grand-mere  maternelle  de  Marie 
d'Agout,  1741  t  1822  :  534- 

BEYDTS  (Louis),  compositeur  fran- 
cais, 1895  f  1953  : 1410, 141 1, 1413- 

BiAGGl  (Girolamo  Alessandro),  cri- 
tique et  compositeur  italien,  1819 
t  1897  :  1628. 

BIANCHI  (Antonia),  cantatrice  ita- 
lienne,  maltresse  de  Niccolo  Paga- 
nini  :  469. 

BlBER  (Heinrich  Ignaz  Franz), 
violoniste  et  compositeur  autri- 
chien,  1644  f  1704  :  272. 

BIGARD  (Leon  Albany,  «  Barney  »), 
clarinettiste  de  jazz  americain, 
n6  en  1906  :  1082. 

BIGOT  de  MOROGUES  (Marie),  pia- 
niste  fran^aise,  1786  f  1820  :  288. 

BIGOTTINI  (Emilia),  danseuse  fran- 
caise,  1784  f  1858  :  745. 

BlHARl  (Janos),  violoniste  hongrois, 
1764  t  1827  :  748. 

BINI  (Pasquale),  violoniste  et  compo- 
siteur italien,  1716  f  1768  :  ipo. 

BIRINGUCCIO  (Vanoccio),  physician 
et  fondeur  italien,  1480  f  1539  : 
1472 

BISHOP  (Sir  Henry  Rowley),  chef 
d'orchestre  et  compositeur  anglais, 
1786  f  1855  :  782. 

BiTSCH  (Marcel),  compositeur  fran- 
cais, ne  en  1921  :  1239. 

BlTTNER  (Julius),  compositeur  au- 
trichien,  1874  t  *939  :  1628. 

BIZET  (Georges),  compositeur  fran- 
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cais,  1838  f  1875  :  199,  415,  423, 

732,  766,  767-768,  772,  878,  879, 

994,  1607,  1612,  1613. 
BlZET  (Rene),  poete  frangais,  1887 

t  1947  :  i 131. 
BjbRNSON      (Bjornstjerne),      auteur 

dramatique  et   romancier  norve"- 

gien,  1832  t  1910  :  706. 
BLACKER  (Boris),  compositeur  alle- 

mand,  n6  en  1903  :  1279,  1309- 

1310,  1313,  1320. 
BLAHOSLAV    (Jan),     pr&at    morave, 

compositeur   et  the'oricien,    1523 

t  IS7I  :  7o8. 

BLAINVILLE    (Charles-Henri),    com- 
positeur   et    th^oricien    francais, 

1711  ?  t  apres  1777  :  1559. 
BLAISE     (Adolphe),     bassoniste     et 

compositeur  francais,  f  1772  :  15, 

42. 
BLAKEY  (Art),  batteur  de  jazz  ame- 

ricain,  n6  en  1919  :  1087. 
BLANCAFORT   (Manuel),    pianiste   et 

compositeur  espagnol,  n6  en  1897  : 

1373- 
BLANCAFORT  (Manuel),  fils  du  pr£ce- 

dent,  compositeur  :  1373. 
BLANCHARD     (Esprit),     compositeur 

francais,  1696  t  1770  :  61. 
BLANCHARD    (Roger),    compositeur 

francais,  ne  en  1919  :  1204. 
BLANCHE    (Esprit),    me"decm    alie- 

niste  francais,  1796  t  1852  :  537. 
BLANTON  (Jimmy),  contrebassiste  de 

jazz    ame>icain,     1921    t    J942    : 

1083. 
BLAU  (Edouard),  librettiste  francais, 

1836  f  1906  :  760. 
BLAUKOPF  (Kurt),  musicologue  au- 

trichien,  n6  en  1914  :  465,  467. 
BLAVET  (Michel),  flutiste  et  composi- 
teur francais,  1700  t  1768  :  36,  60, 

61,  62,  80,  123,  149,  152. 
BLAZE  de  BURY  (Henri  BLAZE,  dit), 

musicographe       fran?ais,        1813 

f  1888  :  1608,  1611. 
BLEI  (Franz),  auteur  dramatique  et 

essayiste  allemand,  1871  t  *942  : 

1280. 
BLISS     (Sir     Arthur),     compositeur 

anglais,  n£  en  1891  :  1395,  1398. 
BLOCK  (Ernest),  compositeur  ameri- 

cain,  d'origine  suisse,  1880  f  1959  : 

615. 
BLOM  (Eric),   musicologue    anglais, 

1888  f  1959  :  1627- 
BLONDEL  de  NESLE,  trouvere  fran- 
cais, fin  du  xne  siecle  :  22. 
BLOY     (Leon),     e"crivain     francais, 

1846  f  1917  :  230. 
BLUME      (Friedrich),      musicologue 

allemand,  n6  en  1893:  1570,  1590. 
BOADA  (frere  Jacinto),  compositeur 
espagnol,  1765  t  1853  :  382. 


BOCCHERINI  (Luigi),  violoncelliste 
et  compositeur  italien,  1743 
t  1805  :  65,  104,  105-106,  107, 
151,  160,  161,  168,  171,  173.  176, 
223,  377,  33l,  739- 
BOCKLIN  (Arnold),  peintre  suisse, 

1827  f  1901  :  Sio. 
BOEHM  (Joseph),  violoniste  hongrois, 

1795 f  1876  :  101. 

BOELLMANN  (L^on),  organiste  et 
compositeur  francais,  1862 1  1897  • 
856,  863. 

BoELLMANN-GlGOUT  (Marie-Louise), 
fille  du  pr^c^dent,  pianiste,  orga- 
niste et  professeur,  n^e  en  1891  : 
863, 

BofiLY  (Alexandre-Pierre-Francois), 
pianiste,  organiste  et  compositeur 
francais,  1785  t  1858  :  287-289, 
844,  854- 

BOIELDIEU  (Adrien),  compositeur 
francais,  1775  t  1834  :  21,  23,  151, 
282-285,  286,  287,  378,  406,  408, 
409-410,  417,  418,  425,  444.  877, 
1563. 

BOILEAU  (Nicolas),  poete  et  critique 
francais,    1636  f  1711    :   88,  483. 
BOISJOLIN  (Claude-Augustin  VIELH 
de),  libraire  et  biographe  francais, 
1786  f  1832  :  1604. 
BOISMORTIER    (Joseph    BODIN    de), 
compositeur  francais,  i69ifi755: 
62. 

BOISSIER  (Caroline  BuriNI,  Mme  Au- 

guste),   mere   de  la  comtesse  de 

Gasparin,  |  1836  :  537,  538,  545. 

BOISSIER  (Valerie),  fille  de  la  pr£ce- 

dente,  voir  :  GASPARIN. 
BoiSSY   (Louis   de),   auteur  drama- 
tique francais,  1694  t  I7S8  :  34- 
BOITO  (Arrigo),  ppete,  librettiste  et 
compositeur  italien,  1842  t  1918  : 
623,  624,  637,  649,  651,  819. 
BOIVIN  (Veuve),  femme  et  succes- 
seur  de  Francois  BOIVIN  (f  1734), 
elditeur  et  marchand  de  musique  & 
Paris  :  176. 

BOLDEN    (Charles,    «    Buddy    »    ou 

«   King   »),  trompettiste    de    jazz 

ame>icain,  1868?  f  1931   :  1077. 

BOLLIOUD-MERMET   (Louis),    publi- 

ciste  francais,  1709  f   1793  :  88. 

BONAPARTE     (Napoleon),     voir 

NAPOLEON  Ier. 

BONAPARTE  (Joseph),  frere  aine  de 
Napoleon  Ier,  roi  d'Espagne 
(1808-1813),  1768  f  1844  :  747- 
BONAPARTE  (Marie-Anne,  dite  Elisa, 
dame  BACIOCCHl),  SCEUT  aine"e  de 
Napoleon  Ier,  grande-duchesse 
de  Toscane  (1809-1815),  1777 
t  1820  :  468. 

BONDEVILLE  (Emmanuel),  composi- 
teur francais,  n£  en  1898  :  1257. 


1718 


INDEX  DES  NOMS 


BONBON  (Jacques),  compositeur 
francais,  ne"  en  1927  :  1186-1187, 
1252. 

BONIN,  litterateur  francais,  (c.  1820)  : 


BONNARD  (Pierre),  peintre 

1867  f  1947  :  987,  990. 
BONNAUD    (Dominique)  ,     chanson- 

nier  francais,  1864  f  1943  :  1491- 
BONNEDONNE    (les),    Eloi    (c.     1637- 

1686)  et  son  fils  Jean  (c.   1686- 

1700),   carillonneurs   a   Malines  : 

1473- 
BONNET    (Jacques),    musicosrraphe 

francais,  neveu   de   P.   Bourdelot 

et    continuateur    de    son    osuvre, 

1644  t  1724  :  1559- 
BONNIER   de   la   MOSSON    (Joseph), 

financier  francais,  1702  t  1744  :  74- 
BONNO  (Giuseppe),  maitre  de  cha- 

pelle    et    compositeur    autrichien 

d'origine  italienne,  1710  f  1788  : 

228. 
BONONCINI  (Giovanni  Battista),  com- 

positeur italien,   1670?  f  1750?  : 

34,  61,  104,  144.  1626. 
BONPORTI    (Antonio),     compositeur 

italien,  1672  f  *749  :  96-97- 
BORDES  (Charles),  compositeur  fran- 

cais, 1863  f  1909  :  888,  895,  897, 

898,  901,  1580,  1619. 
BORDICIO,    chanteur   italien,    milieu 

du  xvm6  siecle  :  61. 
BORDIER  (abbe"  Louis-Charles),  com- 

positeur francais,  1700  1  1764  :  61. 
BORDINI   (Faustina),   cantatrice  ita- 

lienne,  femme   de   J.   A.    Hasse, 

1693  f  1781  :  150. 
BORECKY,      (J,)     critique      tcheque 

(c.  1880):  1627. 
BORGHI  (Luigi),  violoniste  et  compo- 

siteur italien,  seconde  moitie'   du 

xvm6  siecle  :  101. 
BORODINE     (Alexandra),      composi- 

teur russe,  1833  f  1887  :  567,  668, 

676,  677,  678,  680,  682-684,  686, 

689,  694,  777,  920,  981. 
BORREL  (Eugene),  musicologue  fran- 

cais, 1876  f  1962  :  851,  857,  1580. 
BORRIES     (Siegfried),     compositeur 

et  musicologue   allemand,   n6"   en 

1906  :  1344. 
BORROMINI    (Francesco),    architecte 

italien,  1599  f  1667  :  1584. 
BORTNIANSKY  (Dmitri),  compositeur 

russe,  1751  f  1825  :  702. 
BORUSIAK     (Marcel),      compositeur 

francais,  ni  en  1926  :  1252. 
BOSCHOT    (Adolphe),    musicographe 

et  critique  francais,  1871  f  1955  : 

1585,  1586,  1619. 
BOSSI  (Cesare),  compositeur  italien, 

f  1802  :  747. 
Bossi  (Enrico),  organiste  et  compo- 


siteur italien,  1861  f  1925  :  1377. 

BOSSUET  (Jacques-Benigne),  prelat 
francais,  predicateur  et  ecrivain, 
1627  f  1704  :  1614. 

BOTREL  (Theodore),  chansonnier 
francais,  1868  f  192-,  :  1492. 

BOTTICELLI  (Alessandro  FILIPEPI, 
dit  Sandro),  peintre  italien,  1444- 
45  ?t  1510  :  913. 

BOUCHER  (Francois),  peintre  fran- 
cais, 1703  f  177°  '  211,  1480. 

BOUCHOR  (Maurice) ,  litterateur  fran- 
cais, 1855  f  1929  :  1491- 

BOUCOURECHLIEV  (Andre),  musico- 
logue et  compositeur  francais,  n6 
en  1925  :  1206. 

BOUGAINVILLE  (Louis-Antoine  de), 
navigateur  francais,  1729  t  1811  : 

753- 

BouiLLY  (Jean-Nicolas),  auteur  dra- 
matique  francais,  1763  f  1842  : 
390. 

BOUKAY  (Maurice  COUYBA,  dit), 
homme  politique  et  litterateur 
francais,  1866  t  *93*  :  I49i»  1492. 

BOULANGER  (Nadia),  chef  d'or- 
chestre  et  professeur  francais,  nee 
en  1887  :  439,  963,  1208,  1209, 
1317,  1332,  1337- 

BOULEZ  (Pierre),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  francais,  ne  en 
1925  :  990,  1169,  1171,  1172-1179, 
1180,  1186,  1187,  1197,  1207, 
1253,  1269,  1271,  1279,  1314, 
1448,  1452,  1453,  1455,  1466, 
1519,  1620. 

BOURDEAUX  (Lucien),  compositeur 
francais,  ne"  en  1929  :  1252,  1268. 

BOURDELOT  (Pierre  MICHON,  dit), 
mddecin  et  musicographe  fran- 
cais, 1610  f  1685  :  1559. 

BOURGAULT  -  DUCOUDRAY         (Louis), 

musicologue  et  compositeur  fran- 
cais, 1840  f  1910  :  567,  1552,  1576, 
1588,  1594- 

BOURGEOIS  (Jacques),  critique  fran- 
cais, ne  en  1918  :  1501. 

BOURNONVILLE  (Auguste)^  danseur 
et  choregraphe  francais,  1805 
t  1879  :  745- 

BOUVARD  (Fran9ois),  violoniste  et 
compositeur  francais,  1684  f  1760: 
74. 

BOUVET  (Charles),  violoniste  et 
musicologue  francais,  1858  f  1935 : 
1576. 

BOYCE  (William),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  1710?  f  1779  " 
1561. 

BOYE",  musicographe  francais,  seconde 
moiti£  du  xvilie  siecle  :  89. 

BOYER-BRUN  (Jacques  BOYER,  dit) 
journaliste  fran?ais,  1764  f  1794  : 
1601. 
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BOZZA    (Eugene),    chef   d'orchestre 
et    compositeur   francais,    n£    en 
1905  :  1239. 
BRACK    (Paul),    auteur    dramatique 

francais,  f  *939  :  1412. 
BRAHMS  (Johannes),  compositeur 
allemand,  1833  f  1897  :  131,  182, 
199,  296,  312,  321,  322,  328,  352, 
360,  362,  374,  448,  449,  451,  457, 
459-461,  466,  482,  519,  535,  543, 
553,  556,  565,  567,  653,  663,  672, 
694,  711,  713,  721-730,  781,  788, 
791,  796,  798,  808,  870,  900,  994, 
1040,  1068,  1284,  1404,  1507, 
1598,  1613  1624,  1625. 
BRAILOI'U  (Constantin),  ethnomusi- 
cologue  roumain,  1893  t  I95&  '• 
869. 

BRAQUE  (Georges),  peintre  francais,. 
1882  f  1963  :  92,  980,  982,  983, 
989. 

BRASCHI-ONESTI  (Luigi),  le"gat  pon- 
tifical, 1745  f  1816  :  738. 
BRASILLACH  (Robert),  e"crivain  fran- 
cais, 1909  t  1945  :  1512. 
BRASSIN  (Louis),  pianiste  et  compo- 
siteur beige,  1840  t  1884  :  13  59- 
BRAUNFELS     (Walter),     pianiste    et 
compoaiteur    allemand,     1882 
t  1954  :  804. 

BRAZIER    (Nicolas),  yaudevilliste  et 
chansonnier  francais,  1783  t  J838  : 
1484- 
BREAL  (Michel),  linguiste  francais, 

1832!  1915  :  1578. 
BRECHT   (Bertolt),   <£crivain   et   dra- 
maturge allemand,  1898  t  *956  : 
1277,  1280,  1287,  1288, 1340, 1514- 
BREITKOPF  et  HARTEL,  maison  d'e"di- 
tions  musicales,  fondle  a  Leipzig 
en  1719  :  199,  744,  1354.  1621. 
BRELET  (Gisele),  musicologue  fran- 
caise, ne'e  en  1919  :  612,  1587- 
BRENDEL  (Franz),  musicologue  alle- 
mand, 1811  f  1868  :  1624. 
BRENET  (Antoinette  BOBILLIER,  dite 
Michel),    musicologue    francaise, 
1858  t  1918  :  1569. 
BRENTANO    (Clemens),    poete    alle- 
mand, 1778  t  1842  :  451. 
BRENTANO     (Elisabeth    ou    Bettina 
von  ARNIM,  nee),  femme  de  lettres 
allemande,  1785  t  1859  :  337,  5.13- 
BRESSON  (Robert),  auteur  et  re'alisa- 
teur  de  films  francais,  ne  en  1907  : 
1502,  1507,  1512,  1517. 
BRET  (Gustave),  organiste  et  critique 

francais,  n6  en  1875  :  1619. 
BRETON  (Tomas),    chef  d'orchestre 
et    compositeur    espagnol,     1850 
t  1923  :   1356-1357,  1358,  1369- 
BREVAL    (Jean-Baptiste),    violoncel- 
liste  et  compositeur  francais,  1756 
f  1825  :  67,  78. 


BREVILLE     (Pierre     ONPROY     de), 

compositeur,    critique   et   profes- 

seur  francais,  1861  f  1949  :  778, 

895,897,899- 
BRIDGMAN     (Nanie),     musicologue 

francaise,  He"  en  1907  :  1587. 
BRILLOUIN  (Jacques),  inge'nieur  fran- 
cais, ne"  en  1892  :  1494- 
BRIOSCHI  (Antonio),  compositeur  ita- 

lien,    seconde    moitie"    du     xviile 

siecle  :  176. 
BRISSOT  (Jacques),  cine"aste  francais, 

n6  en  1929  :  1203. 
BRITTEN    (Benjamin),    compositeur 

anglais,  ne"  en  1913  :  1009,  1396- 

1397,  I398-I399- 
BRIUSCHI,  voir  BRIOSCHI. 
BRIXI    (Simon),    organiste   tcheque, 

1693  t  1735  :  143. 
BRIXI  (Frantisek  Xaver),  fils  du  pre"- 

cedent,  organiste  et  compositeur, 

1732  f  i77i  :  143- 
BROCA  (Paul),  chirurgien  et  anthro- 

pologue  francais,    1824  t    1880  : 

1551- 

BROCA  (Pedro),  clarinettiste  espa- 
gnol, premiere  moitie"  du  XIXe 
siecle  :  381. 

BROCHE  (Charles),  organiste  et  com- 
positeur francais,  1752  f  1803  : 
409. 

BRONSART  von  SCHELLENDORF 
(Hans),  pianiste,  chef  d'orchestre 
et  compositeur  allemand,  1830 
t  1913  :  546. 

BROOKMEYER  (Robert, « Bob  »),  trom- 
boniste  et  pianiste  de  jazz  ame'ri- 
cain,  ne"  en  1929  :  1088. 

BROSSARD  (Sebastien  de),  composi- 
teur, musicographe  et  bibliophile 
francais,  1655  f  173°  :  58,  73,  168. 

BROSSES  (Charles  de),  magistrat  et 
ecrivain  francais,  1709  t  1777  :  95, 
104. 

BROWN  (Clifford),  trompettiste  de 
jazz,  amdricain,  1930 1  *9S6  :  1086. 

BROWN  (Maurice  J.  E.),  musicologue 
anglais,  n6  en  1906  :  367  37i- 

BROWN  (Tom),  chef  d'orchestre  de 
jazz  ame~ricain,  n^  en  1915  :  1078. 

BROWNE-CAMUS  (John  George),  of- 
ficier  d'origine  irlandaise,  au  ser- 
vice de  1'empereur  de  Russie, 
1767  t  1827  :  336. 

BRUANT  (Aristide),  chansonnier  fran- 
cais, 1851  t  1925  :  I49i,  1492. 

BRUCKNER  (Anton),  compositeur 
autrichien,  1834 1  1896  :  327,  331, 
374,  482,  558,  567,  613,  728,  793- 
796,  804,  806,  807,  994,  1283, 
1405,  1572,  1598,  1625. 

BRUNEAU  (Alfred),  compositeur  fran- 
cais, 1857  t  1934  ;  773-774.  835, 
1619. 
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BRUNETIERE  (Ferdinand),  ecrivain  et 
critique  litteraire  francais,  1849 
t  1906  :  1577,  1594- 

BRUNETTI  (Gaetano),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1753  f  1808  : 
105,  204,  377,  381. 

BRUNT  (Antonio  Bartolomeo),  vio- 
loniste et  compositeur  italien,  1751 
f  1821  :  101. 

BRUNSWICK  (Josephine),  comtesse 
von  DEYM,  puis  baronne  von 
STACKELBERG,  1779  f  1821  :  337. 

BRUSSEL  (Robert),  critique  francais, 
f  1940  :  942,  945- 

BRUYR  (Jose),  critique  beige,  n£  en 
1889  :  1620. 

BUCCHI  (Valentino),  compositeur 
italien,  n&  en  1916  :  1390. 

BUCHER  (Karl),  dconomiste  allemand, 
1847  t  i93o:  1571- 

BUCKET  (Francois-Louis- Julien,  ba- 
ron), general  francais,  1777  f  1868  : 
539- 

BUCHNER  (Georg),  auteur  dramatique 
allemand,  1813  t  1837 : 1298, 1310. 

BUCKEN  (Ernst),  musicologue  alle- 
mand, 1884  f  1949  :  1575. 

BUFFARDIN  (Pierre-Gabriel),  nutiste 
francais,  1690?  f  1768  :  60,  So, 
150,  152- 

BUKOFZER  (Manfred),  musicologue 
americain,  d'origine  allemande, 
1910 f  1955  :  1585,  1589- 

BULLINGER  (abb<£  Joseph),  ami  de  la 
famille  Mozart,  1744  f  1810  :  242. 

BULOW  (Hans  von),  pianiste,  chef 
d'orchestre  et  compositeur  alle- 
mand, 1830  f  1894  :  543,  546,  560, 
574,  575,  578,  638,  791,  798,  808, 
1594,  1595,  1613. 

BUNGERT  (August),  compositeur 
allemand,  1845  t  1915  :  797- 

BUNUEL  (Luis),  auteur  et  realisateur 
de  films  espagnol,  n£  en  1900  : 
1372,  1507- 

BURGER  (Gottfried  August),  poete 
allemand,  1747  f  1794  :  452,  888, 
890. 

BURKARD  (Heinrich),  chef  d'or- 
chestre  allemand,  1888  f  1950  : 
1277- 

BURNEY  (Charles),  musicologue  an- 
glais, 1726  f  1814  :  21,  53,  100, 
133,  141,  *42>  218,  1559,  1560, 
1561,  1626. 

BURTON  (John),  organiste  et  clave- 
ciniste  anglais,  1730  f  1782  :  65. 

BUSCA  (Ignazio),  cardinal  italien,  se- 
cretaire d'£tat  pontifical,  1731 
t  1803  :  738. 

BUSH  (Alan),  pianiste,  chef  d'or- 
chestre  et  compositeur  anglais,  n.6 
en  1900  :  1397. 

BUSONI   (Femiccio),  pianiste,   com- 


positeur et  professeur  italien, 
1866  f  1924  :  199,  539,  543,  714, 
1277,  1287,  1296,  1320,  1321, 
1384-1385,  1388. 

BTJSSER  (Henri),  compositeur  et 
professeur  francais,  n6  en  1872  : 
856,  1237,  1257- 

BUSSY  (Roger  de  RABUTIN,  comte  de), 
homme  de  guerre  et  ecrivain  fran- 
cais, 1618  t  1698  :  910. 

BUSTOS  (Mariano),  compositeur  es- 
pagnol, fin  du  xvili6  siecle  :  377. 

BUTLER  (Samuel),  Ecrivain  anglais, 
1835  t  1902  :  199- 

BUXTEHUDE  (Dietrich),  organiste  et 
compositeur  danois,  1637  f  1707  : 
1580. 

BYRD  (William),  compositeur  an- 
glais, 1543  t  1623  :  1626. 

BYROM  (John),  litterateur  anglais, 
1692  f  1763  :  626. 

BYRON  (George  GORDON,  Lord), 
poete  anglais,  1788  f  1824  :  391, 
399,  462,  518,  1297. 

CABALLERO,,  voir  :  FERNANDEZ  CA- 

BALLERO. 

CABO  (Francisco  Javier),  organiste 
et  compositeur  espasrnol,  1768 
f  1832  :  383- 

CADET-GASSICOURT  (Charles-Louis), 
litterateur  francais,  1769  f  1821  : 
1484. 

CAFFARELLI  (Gaetano  MAJORANO, 
dit),  chanteur  italien,  i7iof  1783  : 
63. 

CAGE  (John),  compositeur  ameri- 
cain, ne  en  1912  :  1192,  1401. 

CAHUZAC  (Louis  de),  auteur  drama- 
tique et  librettiste  francais,  1706 
t  1759  :  88. 

CAIX  d'HERVELOiS  (les),  famille  de 
musiciens  francais  des  XVII6- 
XVIII e  siecles  dont  le  plus  impor- 
tant est  Louis,  violiste  et  compo- 
siteur, 1680?  f  1760?  :  71,  72,  77, 
79,  868. 

CALDARA  (Antonio),  violoncelliste  et 
compositeur  italien,  1670  ?  f  1736  : 
104,  121. 

CALDER  (Alexander),  sculpteur  et 
peintre  americain,  n6  en  1898  : 
1305- 

CALDERON  de  la  BARCA  (Pedro), 
auteur  dramatique  espagnol,  1600 
f  1681  :  1355- 

CALEGARI  (Francesco  Antonio),  theo- 
ricien  et  compositeur  italien, 
f  1742  :  1583. 

CALLIAS  (Nina  de),  femme  galante 
et  poetesse  francaise,  f  1884 :  831. 

GALLOWAY  (Cabell,  «  Cab  »),  chef 
d'orchestre  et  chanteur  de  jazz 
americain,  n€  en  1907  :  1082. 
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CALVIERE  (Antoine),  organiste  et 
compositeur  francais,  1700  ? 
t  1755  :  65. 

CALVOCORESSI  (Michel  Dimitri), 
musicologue  et  critique  anglais, 
d'origine  grecque,  1877  t  1944  : 
686,  1598. 

CALZABIGI  (Ranieri  de'),  poete,  libret- 
tiste  et  critique  italien,  1714 
t  1795  :  4i,  44,  738. 

CAMARGO  (Marie-Anne  CUPIS  de), 
danseuse  franpaise,  1710  f  *77o  : 
62 

CAMBINI  (Giovanni  Giuseppe),  vio- 
loniste, compositeur  et  critique 
italien,  1746  t  1825  :  65,  1601. 

CAMERLOHER  (Placidus  von),  com- 
positeur allemand,  1718  t  1782  : 
i47. 

CAMMARANO  (Salvatore),  peintre, 
poete,  auteur  dramatique  et 
librettiste  italien,  1801  t  1852  : 
442,  635,  641,  819. 

CAMPAGNOLI  (Bartolomeo),  violo- 
niste  et  compositeur  italien,  1751 
t  1827  :  101,  147- 

CAMPANINI  (Barbara  CAMPANINA, 
dite  Barberina),  danseuse  ita- 
lienne,  1721  t  1799  :  748. 

CAMPARDON  (Emile),  musicologue 
francais,  1837  f  1915  :  1576. 

CAMPO  (Conrado  del),  chef  d'or- 
chestre  et  compositeur  espagnol, 
1876  t  IQ53  :  1368,  1369,  1371. 

CAMPOLI  (Alfredo),  violoniste  ita- 
lien, n£  en  1906  :  1398. 

CAMPRA  (Andre),  compositeur  fran- 
cais, 1660  f  1744  :  15,  28,  60,  61, 
122,  1478,  1559- 

CANILLE  (Fedor),  pianiste  russe, 
maitre  de  N.  Rimsky-Korsakov  : 

677- 
CANNABICH  (les),  famille  de  musi- 

ciens    allemands,    d'origine    alsa- 

cienne  :  142,  148. 
CANNABICH   (Christian),   violoniste, 

chef  d'orchestre  et  compositeur, 

1731  t  1798  :  67,  161,  171- 
CANO  (Antonio),  guitariste  espagnol, 

1811  f  1897  :  380. 
CANOVA  (Antonio),  sculpteur  italien, 

1757  t  1822:739- 
CANTALLOS,   compositeur   espagnol, 

1760  t  ?  :  381. 
CANUDO    (Ricciotto),    estheticien   et 

e"crivain   italien,    1879    t    1923    • 

1495- 

CAPDEVIELLE  (Pierre),  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  francais, 

ne"    en   1906    :    1239,    1241-1243, 

1257,  1268. 
CAPELLE   (Pierre),  vaudevilliste    et 

chansonnier  francais,  1772 1  1851  : 

1481,  1484,  1485- 


CAP&RAN  (Gabriel),  violoniste  fran- 
cais, XVIlie  siecle  :  63. 

CAPLET  (Andre),  compositeur  et 
chef  d'orchestre  francais,  1878 
t  1925  :  923. 

CAPRI  (Agnes),  chanteuse  francaise, 
n^e  en  1907  :  1492. 

CAPRON  (Nicolas) .  violoniste  et 
compositeur  francais,  1740  ? 
t  1784  :  76. 

CAPUA  (Rinaldo  da),  volr  :  R.INALDO 
da  CAPUA. 

CARAFA  de  COLOBRANO  (Michele), 
compositeur  italien,  1787  t  1872  : 
409,  750- 

CARAFFE  (les  freres),  violonistes 
francais,  xvnie  siecle  :  36. 

CARAVOGLIA  (les  freres),  hautboi'ste 
et  bassoniste  italiens,  seconde 
moitie  du  XVllle  siecle  :  107. 

CARGO  (Francis),  poete  et  ro- 
mancier  francais,  i886f  1958: 
1492. 

CARDONNE  (Jean-Baptiste,  dit  Phi- 
libert),  compositeur  francais,  1730 
t  apres  1792  :  42. 

CARISSIMI  (Giacomo),  compositeur 
italien,  1605  f  1674  :  58,  1562. 

CARL.EZ  (Jules),  musicologue  fran- 
cais, 1836  f  1922  :  33. 

CARMINATI  (Lorenzo),  violoniste 
italien,  1700?  t  X77O?  :  100. 

CARN£  (Marcel),  realisateur  de  films 
francais,  ne  en  1909  :  1512,  1515. 

CARNEY  (Harry  Howell),  saxopho- 
niste  de  jazz  ame"ricain,  n6  en 
1910  :  1082. 

CARNICER  (Ramon),  compositeur 
espagnol,  1789  t  1855  :  379,  380, 
383- 

CARPANI  (Giuseppe),  poete,  libret- 
tiste et  musicographe  italien, 
1752 1  1825  :  390. 

CARPENTER  (John  Alden),  composi- 
teur am^ricain,  1876 1  1951  :  1401. 

CARR£  (Michel),  auteur  dramatique 
et  librettiste  francais,  1819  f  1872  : 
421. 

CARRERA  LANCHARES  (Pedro),  orga- 
niste et  professeur  espagnol, 
milieu  du  xvin6  siecle  :  383, 

CARRILLO  (Julian),  compositeur 
mexicain,  n6  en  1875  :  1455. 

CARTAUD  de  LA  VILATE  (abbe  Fran- 
cois), litterateur  francais,  1700? 
t  1737  :  88. 

CARTER  (Bennett  Lester,  «  Benny  »), 
saxophoniste  et  chef  d'orchestre 
de  jazz  am&ricain,  n6  en  1907  : 
1085. 

CARTIER  (Jean-Baptiste),  violoniste 
et  compositeur  frangais,  1765 
t  1841  :  99,  zoo. 

CARULLI     (Ferdinando),     guitariste 
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et     compositeur     italien,      1770 

t  1841  :  106. 
CARVALHO   (Le"on   CARVAILLE,   dit), 

adrninistrateur  francais,  directeur 

des     theatres     nationaux,      1825 

f  1897  :  420,  832. 
CASAMITJANA    (Juan),     chef    d'or- 

chestre  et  compositeur  espagnol, 

1805  t  1881  :  381. 
CASANOVA     (Andre"),      compositeur 

franfais,  n6  en  1919  :  1131,  1186. 
CASANOVA  (Giacomo),  dit  chevalier 

de    SEINGALT,    aventurier  italien, 

1725  f  1798  :  757- 
CASANOVAS  (Pere  Narciso),  organiste 

et    compositeur    espagnol,     1747 

t  1799  :  38i. 
CASARES  (Maria),  actrice  espagnole, 

ne'e  en  1922  :  1517. 
CASELLA    (Alfredo),    pianiste,    chef 

d'orchestre  et  compositeur  italien, 

1883  f  1947  :  466,  567,  653,  997, 

1378,   1379,  1381-1382,   1388. 
CASELLAS  (Jaime   de),    compositeur 

espagnol,  1690  f  1764  :  382. 
CASENTINI    (Maria),    danseuse    ita- 

lienne,  de"but  du  XIXs  siecle  :  742. 
CASIMIRI    (Mgr   Raffaele),    musico- 

logue  et  compositeur  italien,  1880 

t  1943  :  1589. 
CASINI  (Giovanni  Maria),  organiste 

et     compositeur     italien,      1652 

t  1718  :  108. 
CASSOU  (Jean),  essay iste  et  romancier 

francais,  nd  en  1897  :  1249. 
CASTEL  (Jose"),  compositeur  espagnol, 

seconde  moiti6  du  xvnie  siecle  : 

377- 
CASTELNUOVO     TEDESCO     (Mario), 

compositeur  italien,  n6  en  1895  : 

1386. 
CASTE"REDE    (Jacques),    pianiste    et 

compositeur  francais,  ne*  en  1926  : 

1239- 
CASTI  (Giovanni  Battista),  poete  et 

librettiste  italien,  1724  f  1803  : 740. 
CASTIL-BLAZE  (Francois  BLAZE,  dit\ 

compositeur  et  musicographe  fran- 
cais, 1784 1  1857  :  472,  1563,  1606, 

1609. 
CASTILLON  (Alexis  de  SAINT  VICTOR 

de),    compositeur    francais,    1838 

t  1873  :  897- 

CATEL    (Charles-Simon),    composi- 
teur frangais,   1773  f  1830  :  371, 

407,  746,  750. 
CATHERINE     de     Sienne     (Caterina 

BENIN CASA,  sainte),  mystique  ita- 
lienne,  1347  f  1380  :  1391. 
CATHERINE  II,  impe"ratrice  de  Russie 

(1762),  1729  t  1796  :  702. 
CATLETT  (Sidney,  «  Big  Sid  »),  bat- 
teur    de     jazz     ame'ricain,     1910 
f  1951  :  1083. 


CAUCHOIS-LEMAIRE  (Louis-Francois- 
Auguste),  litterateur  et  historien 
francais,  1789  t  *86i  :  1486. 
CAUSSADE  (Georges),  professeur  et 
compositeur  francais,  1873  f  1936  : 
1235- 

CAUX  de  CAPPEVAL,  litterateur  fran- 
cais, f  1774?  :  3i. 

CAVAILLE"-COLL  (Aristide),  facteur 
d'orgues  frangais,  1811  f  1899  : 
882,  884. 

CAVALLI  (Pier  Francesco  CALETTI 
BRUNI,  dit),  compositeur  italien, 
1602  f  1676  :  58,  163. 
CAVOS  (Catterino),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  italien  etabli  en 
Russie,  1775  f  1840  :  674,  702, 
747. 

CAVOUR  (comte  Camillo  BENSO  di), 
homme  d'fitat  italien,  i8iofi86i: 
623,  635- 
CAYATTE    (Andr^),    realisateur    de 

films  franpais,  n6  en  1909  :  1515. 
CAZOTTE  (Jacques),  e"crivain  francais, 

1719  f  1792  :  32,  36. 
CECCHI,    danseur  italien,   de"but  du 

XIXe  siecle  :  740. 

CELAKOVSKY    (Frantisek    Ladislav), 
poete,     folkloriste    et    philologue 
tcheque,  1799  f  1852  :  709. 
C^LESTIN     (Oscar),     cornettiste     de 
jazz    ame'ricain,     1884   f    1954    ' 
1077. 
CELLE,    hautboi'ste   fran^ais,    xvine 

siecle  :  62. 

CENDRARS  (Blaise),  poete  et  roman- 
cier francais  d'origine  suisse,  1887 
f  1961  :  1013,  iii2. 
CERNOHORSKY  (Pere  Bohuslav),  orga- 
niste, professeur   et   compositeur 
tcheque,  1684  f  174°  :  143,  144- 
CERNY  (Vaclav  ou  Wenzel),  pianiste 
et     professeur    tcheque,     1750? 
t  1832  :  143. 

CERRITO  (Fanny),  danseuse  et  cho- 
re"graphe  italienne,  1817  t  I9°9  : 
753,  754- 

CERVANTES  SAAVEDRA  (Miguel  de), 
ecrivain  espagnol,   1547  f  1616  : 
125,  1222,  1348,  1366. 
CERVETTO  (Giocomo  BASSEVI,   dit), 
violoncelliste  et  compositeur  ita- 
lien, 1682?  f  1783  :  105. 
CEZANNE    (Paid),    peintre    frangais, 

1839  t  1906  :  837,  944. 
CHABANON  (Michel  de),  Ecrivain  et 
esthe"ticien  francais,  1729  t  1792  : 
89,  90,  92,  1551,  1601. 
CHABRAN,  voir  :  CHIABRANO. 
CHABRIER  (Emmanuel),  compositeur 
francais,  1841  f  i§94  :  214,  759, 
769-770,  831-840,  853,  855,  872, 
87S,  876,  877,  878,  879,  914,  928, 
929,    931,    939>    965,    994,    1327, 
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1237,  1248,  1358,  1408,  1410, 

1613,  1616. 
CHADEUIL  (Gustave),   litterateur  et 

critique  francais,  1823  t   ?  :i6i2. 
CHAILLEY    (Jacques),    musicologue 

et    compositeur    francais,    ne"    en 

1910   :   872,   874,   875,   929,   940, 

1239-1241,    1257-8,    1268,    1582, 

1583,  1587,  1620. 
CHALIAPINE  (Fedor),  chanteur  russe, 

1873 t  1938  :  978,  1514- 
CHALLAN   (Henri),    compositeur   et 

professeur  francais,  nl  en  1910  : 

1239- 
CHALUPT  (Rene"),  ecrivain  francais, 

1885  f  1957  :  mi,  1127. 
CHAMASS  (Mireille),  voir  :  KYROU. 
CHAMBONNIERES  (Jacques  CHAMPION 

de),    claveciniste    et    compositeur 

francais,  1601  ?  f  1670-72  :  58. 
CHAMISSO    (Louis-Charles-Adelaide 

de   CHAMISSO  de  BONCOURT,   dit 

Adelbert  von),    poete   et   natura- 

liste  allemand,  1781  f  1838  :  514. 
CHANT AVOINE  (Jean),  musicographe 

francais,  1877  t  1952  :  735,  1576, 

1581. 
CHAPI  (Ruperto),  compositeur  espa- 

gnol,   1851  f  1909  :  1357,  1358, 

1362,  1368. 

CHAPI  (Casal),   petit-fils   du  prece- 
dent, chef  d'orchestre  uruguayen 

contemporain  :  1372. 
CHAPLIN  (Charles  Spencer),  acteur, 

auteur  et  realisateur  de  films  an- 
glais, ne  en  1889  :  1518. 
CHAPORINE      (louri),      compositeur 

sovidtique,  ne  en  1887  :   1327- 
CHAR  (Rene),  poete  francais,  ne"  en 

1907  :  1176,  1177,  1182. 
CHARBONNIER  (Jeannine),  composi- 

trice  francaise,  ne'e  en  1926  :  1204. 
CHARDAVOINE      (Jehan),      musicien 

francais,  1537  t  1580?  :  1478. 
CHARDIN    (Jean-Baptiste),     peintre 

francais,  1699  f  *779  :  93 1. 
CHARENSOL    (Georges),    journaliste 

et  critique  francais,  ne"  en  1899  : 

1510,  1511. 
CHARLES     QUINT,     roi     d'Espagne 

(1516-1556)   et  empereur  remain 

germanique      (1519-1556),      1500 

t  1558  :  707- 
CHARLES  III,  roi  d'Espagne  (1759- 

1788),    1716    f    J788   :   105,   376 

384- 
CHARLES  IV,  fils  du  pre"ce"dent,  roi 

d'Espagne      (1788  - 1808),      1748 

t  1819  :  105. 
CHARLES  IX,  roi  de  France  (1560), 

1550  t   1574  :  57- 
CHARLES  X,  roi  de  France  (1824- 

1830),  1757  t  1836  :  404,  412,  417, 

1482,  1488, 


CHARLES  XII,  roi  de  Suede  (1697), 
1682  f  1718  :  705. 

CHARLES  THEODORE  de  PFALZ- 
SULZBACH,  electeur  palatin,  me"- 
cene,  1724  f  1799  :  14*1  I46,  170, 
218. 

CHARLES  (Daniel),  estheticien  fran- 
cais contemporain  :  618. 

CHARLES-RENE',  compositeur  fran- 
cais, 1863  f  1935  :  928. 

CHARNAC£  (Guy  de  GIRARD,  mar- 
quis de),  litterateur  francais, 
gendre  de  Marie  d'Agoult,  1825 
t  1909  :  534,  555,  1612. 

CHARPENTIER  (Colin),  joueur  de 
musette,  premiere  moiti6  du 
xvill6  siecle  :  62. 

CHARPENTIER  (Gustave),  composi- 
teur francais,  1860  f  1956  :  773, 
774,  1257- 

CHARPENTIER  (Jacques),  composi- 
teur francais,  ne*  en  1923  :  1253. 

CHARPENTIER  (Marc-Antoine),  com- 
positeur francais,  1636?  t  I7°4  : 
27. 

CHASSE  de  CHINAIS  (Claude-Louis- 
Dominique  de),  chanteur  francais, 
1699  f  1786  :  28. 

CHATEAUBRIAND  (Francois-Rene"  de), 
^crivain  francais,  1768  f  1848  : 
134,  534,  557- 

CHAUSSON  (Ernest),  compositeur 
francais,  1855  t  1899  :  453,  889, 
897,  898,  1360. 

CHEBROUX  (Ernest),  chansonnier 
francais,  1840  f  apres  1900  :  1489. 

CHEDEVILLE  (les),  famille  de  musi- 
ciens  franpais,  hautboistes  et 
joueurs  de  musette,  xviie-xvnie 
siecles  :  62. 

CHENARD  (Simon),  chanteur  fran- 
cais, 1758  f  1832  :  1486. 

CH£NIER  (Marie-Joseph),  poete, 
auteur  dramatique  et  homme  poli- 
tique  francais,  1764 1  1811  :  68. 

CHE~RON  (Andre),  compositeur  fran- 
cais, 1695  t  1766  :  63. 

CHARON  (Augustin-Athanase),  chan- 
teur francais,  1760  f  1829  :  67 

CHERUBINI  (Luigi),  compositeur 
italien,  1760  t  1842  :  67,  68,  69, 
382,  390,  393,  394,  395,  4°o,  4^7, 
408,  409,  417,  425,  426,  427,  440, 
542,  1563,  1602,  1603,  1606,  1607. 

CHESTAKOVA  (Ludmilla),  soeur  de 
M.  Glinka,  1826  t  1906  :  678. 

CHEVRIER  (Francois-Antoine),  litte- 
rateur francais,  1721  f  1762  :  38. 

CH^ZY  (Wilhehnine,  ou  Helmina 
von),  po^tesse  et  romanciere  alle- 
mande,  1783  1 1856  :  397- 

CHIABRANO  (Carlo),  dit  CHABRAN, 
violoniste  et  compositeur  italien, 
1723  t  ?  •  63,  loo. 
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CHIARETTA,  violoniste,  soliste  des 
concerts  de  YOspedale  de  la 
Pietd  de  Venise  (1739)  :  95- 

CHILESOTTI  (Oscar),  musicologue 
italien,  1848  f  1916  :  1589. 

CHIMAY  (Francois-Joseph-Philippe 
de  RIQUET  de  CARAMAN,  prince 
de),  diplomate,  1771  f  1842  : 
416. 

CHIRESCU  (Ion),  compositeur  rou- 
main,  n£  en  1889  :  1335. 

CHIRIAC  (M.),  compositeur  roumain 
contemporain  :  133 5. 

CHLUBNA  (Osvald),  compositeur 
tcheque,  ne  en  1893  :  714. 

CHOMINSKI  (Jozef  Michal),  musico- 
logue polonais,  n6  en  1906  :  1589. 

CHOPIN  (Nicolas),  professeur  fran- 
fais,  etabli  en  Pologne,  1771 
f  1844  :  523. 

CHOPIN  (Frederic),  fils  du_  prece"- 
dent,  compositeur  polonais,  1810 
f  1849  :  199,  248,  289,  313,  405, 
440,  465,  468,  477,  501,  509»  512, 
519,  S2I-S3I,  540,  542,  543,  544, 
545,  559,  561,  565,  665,  666,  697, 
702,  703,  706,  726,  732,  748,  749, 
782,  869,  909,  913,  919,  924,  929, 
930,  985,  1023,  1024,  1032,  1142, 
1248,  1292,  1336,  1361,  1404, 
1542,  1577,  1584,  1604,  1606, 
1610,  1614,  1615,  1620,  1623, 
1624. 

CHORLEY  (Henry),  journaliste  et  cri- 
tique d'art  anglais,  1808  f  1872  : 
1626, 

CHORON  (Alexandre),  mathemati- 
cien,  philologue  et  musicologue 
francais,  1771  f  1834  :  538,  844, 
873,  1561,  1562-1563,  1565,  1566, 
1567,  1569,  1621. 

CHOSTAKOVITCH  (Dmitri),  composi- 
teur sovie'tique,  ne~  en  1906  :  694, 
696,  1325,  1326,  1327,  1329,  1337, 
1343,  1392,  1598. 

CHRETIEN  (Jean-Baptiste),  violon- 
celliste  et  compositeur  francais, 
1730?  t  i?6o  :  62,  72,  78. 

CHRISTIAN  (Charlie),  guitariste  de 
jazz  americain,  1916  f  1942  : 1084. 

CHRISTINE"  (Henri),  compositeur 
francais,  1867  f  1941  :  1410. 

CHRYSANDER  (Friedrich),  musicolo- 
gue allemand,  1826  f  1901  :  1569, 
1570. 

CRTS' DRINE  (Rodion),  compositeur 
sovie'tique,  ne"  en  1932  :  1329. 

CHUECA  (Frederico),  compositeur 
espagnol,  1848  f  1908  :  1357,  1364, 
1370. 

CHYBINSKI  (Adolf),  musicologue 
polonais,  1880  f  1952  :  1336, 
1589,  1627. 

CIAIA  (Azzolino  della),  organiste  et 


compositeur  italien,  1671  f  1755: 
108. 

ClAMPl  (Vincenzo  Legrenzio),  cla- 
veciniste  et  compositeur  italien, 
1719  f  1762  :  12. 

CICERI  (Ignazio),  hautboiste  italien, 
XVlIle  siecle  :  107. 

ClCE~Ri  (Pierre-Luc- Charles),  peintre 
et  de"corateur  francais,  1782 1 1868 : 
747- 

CILENSEK  (Johann),  compositeur  alle- 
mand, ne"  en  1913  :  1345. 

ClMAROSA  (Domenico),  compositeur 
italien,  1749  t  1801  :  8,  112,  144, 
145,  209,  408,  426,  427,  439- 

ClPRANDI  (Ercole),  chanteur  italien, 
1738?  f  apres  1790  :  260. 

CIRRI  (Giovanni  Battista),  violon- 
celliste  et  compositeur  italien 
1740  ?f  ?  :  104- 

CIRY  (Michel),  peintre  et  composi- 
teur francais,  ne"  en  1919  :  1208, 

I2IO-I2II. 

CLAIR  (Rene),  acteur,  r^alisateur  de 
films  et  academicien  francais,  n6 
en  1898  :  491,  966,  1509,  1510- 
1511,  1512,  1513. 

CLAPISSON  (Louis),  compositeur 
francais,  1808  -f-  1866  :  422,  497. 

CLARETIE  (Jules),  critique  et  litte"- 
rateur  francais,  1840  f  1913  :  5  54. 

CLARKE  (Kenneth  Spearman,  «  Ken- 
ny »),  batteur  de  jazz  ame'ricain, 
ne  en  1914  :  1084,  1085,  1086, 
1087. 

CLAUDEL  ^  (Paul),  ppete  et  auteur 
dramatique  francais,  1868  t  1955  : 

215,   6l7,    831,    IIII,    III2,    HIS, 

1 122. 

CLAV£  (Jose*  Anselmo),  compositeur 
espagnol,  1824  t  1874  :  380. 

CLEMENT  (Charles-Francois),  com- 
positeur francais,  1720?  f  apres 
1782  :  161. 

CLEMENT  (F41ix)?>  organiste  et  musi- 
cologue franfais,  1822  f  1885  : 
1567. 

CLEMENT  (Georges),  carillonneur 
beige  (c.  1930)  :  1474- 

CLEMENT  (Jean-Baptiste),  militant 
socialiste  et  chansonnier  francais, 
1837  t  1903  :  1489- 

CLEMENT  (Ren6),  rdalisateur  de  films 
francais,  ne"  en  1913  :  1517. 

CLEMENTI  (Muzio),  pianiste  et  com- 
positeur italien,  1752 f  1832  :  113, 
144,  147,  162,  198,  205,  229, 
285,  300,  782. 

CLE"RAMBAULT  (Louis-Nicolas),  or- 
ganiste et  compositeur  francais, 
1676  f  1749  :  58,  868. 

CLERCX-LEJEUNE  (Suzanne),  musi- 
cologue beige,  nee  en  1910  :  1585, 
1587- 
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CLIQUET-PLEYEL  (Henri),  composi- 
teur  francais,  1894  f  1963  :  1139. 

CLOSSET  (Nikolaus),  me"decin  vien- 
nois,  seconde  mortic"  du  xville  sie- 
cle  :  208. 

CLOSSON  (Ernest),  musicologue  beige, 
1870  f  1950  :  1551,  1628. 

CLOSTRE  (Adrienne),  compositrice 
francaise,  ne'e  en  1921  :  1268. 

CLOUZOT  (Henri-Georges),  auteur  et 
re"alisateur  de  films  francais,  n6  en 
1907  :  1515. 

COATES  (Albert),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  anglais,  1882 
f  1953  :  1027. 

CocAGNAC(R.  P.  Augustin-Maurice), 
compositeur  et  chanteur  francais, 
ne"  en  1924  :  1482. 

COCTEAU  (Jean),  e"crlvain  francais, 
no"  en  1889  :  472,  965,  966,  974, 
979,  982,  987,  992,  1007,  1008, 
1103,  mi,  1116,  1120,  1126, 
1127,  1128,  1129,  1138,  1513, 
1518,  1620. 

CCEUROY  (Andre1),  musicologue  fran- 
cais, n6  en  1891  :  715,  1619. 

CoiGNY  (comte  Francois-Henri  de), 
marechal  de  France,  1737  f  1821  : 
1481. 

COINDET  (Jean- Charles),  m^decin 
alie'niste  suisse,  1796  f  1876  : 
537- 

COLARDEAU  (Charles -Pierre),  poete 
francais,  1732  f  1776  :  1481. 

COLAU  (Pierre),  chansonnier  fran- 
cais, 1763  f  apres  1835  :  1487. 

COLBERT  (Jean-Baptiste),  homme 
d'Etat  franpais,  1619  f  1683  :  1599. 

COLE  (Nathaniel,  «  Nat  King  »), 
pianiste  et  chanteur  de  jazz  am6- 
ricain,  no"  en  1917  :  1083. 

COLE  (William,  «  Cozy  »)>  batteur  de 
jazz  am&ricain,  n£  en  1909  :  1083, 
1086. 

COLETTE  (Gabrielle),  romanciere 
francaise,  1873  t  *954  :  938. 

COLLAER  (Paul),  musicologue  beige, 
n£  en  1891  :  1106. 

COLLE  (Charles),  chansonnier  et 
auteur  dramatique  francais,  1709 
t  1783  :  1478,  1480,  1481,  1482. 

COLLET,  professeur  au  Conserva- 
toire de  Paris  (c.  1850)  :  850. 

COLLET  (Henri),  critique  et  compo- 
siteur francais,  1885  f  *95i  :  850, 
1102,  1360,  1364. 

COLLIN  de  BLAMONT  (Francois), 
compositeur  francais,  i69of  1760  : 
60. 

COLLIN  (Heinrich  von),  poete  autri- 
chien,  1771  f  1811  :  740. 

COLLIN  (Matthaus  von),  frere  du 
pr^c^dent,  poete  et  auteur  drama- 
tique, 1779  f  1824  :  351. 


COLLINS  (William),  poete  anglais, 
1721  t  1759  :  787. 

COLLI  Ricci  (baron  Luigi  di),  ge"ne"- 
ral  pi^montais,  1756  f  1809  : 
738. 

COLLOREDO  (comte  Hieronymus), 
prince-archev^que  de  Salzbourg, 
1732  f  1812  :  204,  211,  221,  233 
235,  251. 

COLMANCE  (Charles),  chansonnier 
francais,  1805  f  1870  :  1489-90. 

COLONNA  (Angelo),  violoniste  ita- 
lien,  seconde  mome"  du  xvill6  si6- 
cle  :  149. 

COLONNE  (fidouard),  chef  d'or- 
chestre  et  violoniste  francais, 
1838  f  1910  :  883. 

COLTRANE  (John),  saxophoniste  de 
jazz  ame'ricain,  n^  en  1926  :  1087, 
1088. 

COMBARIEU  (Jules),  musicologue 
francais,  1859  t  1916  :  1569,  1578, 
1581,  1588, 1619. 

COMELLA  (Luciano  Francisco),  lit- 
terateur et  Hbrettiste  esoagnol, 
1751  t  1812  :  378. 

COMETTANT  (Oscar),  critique  et  com- 
positeur francais,  1819  f  1898  : 
1612. 

COMMER  (Franz),  organiste,  compo- 
siteur et  theoricien  allemand, 
1813  f  1887  :  1569. 

COMPTA  (Eduardo),  pianiste  et 
compositeur  espagnol,  1835!  1882: 
1364- 

COMTE  (Auguste),  philosophe  fran- 
cais, 1798  f  1857  :  1583. 

CONFORTO  (Nicola),  compositeur 
italien,  1718  f  apres  1788  :  376. 

CONON  de  BETHUNE,  seigneur  et 
trouvere  francais,  1150?  f  1219: 
1560. 

CONRADI  (August),  organiste,  chef 
d'orchestre  et  compositeur  alle- 
mand, 1821  f  1873  :  563. 

CONSTANT  (Marius),  compositeur 
frangais,  n^  en  1925  :  1252,  1260, 
1264,  1265. 

CONSTANTINESCU  (Paul),  composi- 
teur  roumain,  ne  en  1909  :  1334. 

CONTANT  d'ORVlLLE  (Andre"-Guil- 
laume),  auteur  dramatique  et 
romancier  francais,  1730  t  1800  ? : 
13- 

CONTI  (Louis-Francois  de  BOURBON 
de),  prince  francais,  1717  t  1776  : 
64,  68,  277. 

COOKE  (Arnold),  compositeur  an- 
glais, ne"  en  1906  :  1399. 

COOKE  (Benjamin),  compositeur 
anglais,  1734  f  1793  t  1561. 

COPEAU  (Jacques),  acteur  et  metteur 
en  scene  francais,  1879  t  1949  : 
983. 
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COPERARIO  (John  COOPER,  dit  Gio- 
vanni), luthiste,  violiste  et  com- 
positeur  anglais,  1570?  f  1626  : 

*75- 

COPLAND  (Aaron),  compositeur  ame1- 
ricain,  n&  en  1900  :  1208,  1401* 
1405. 

COPP&E  (Fran?ois),  poete  frangais, 
1842  t  1908  :  756. 

COQUARD  (Arthur),  compositeur  et 
critique  francais,  1846  f  1910  : 
769,  883,  896,  897. 

COQUELEY  de  CHAUSSEPIERRE  (Char- 
les-Georges), juriste  et  litterateur 
francais,  1711  t  *79o  :  1481. 

CORALLI  (Jean),  danseur  et  chore"  - 
graphe  francais,  1779  f  1854  : 

410,  75i- 

CORBIN  (Solange),  musicologue  fran- 
caise  conternporaine  :  871,  1588, 
1589- 

CORELLI  (Arcangelo),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1653  f  1713  : 
34,  59,  60,  61,  73,  74,  75,  77,  94, 
96,  97,  98,  99,  100,  101,  103,  no, 
121,  156,  159,  164,  467,  1513, 
1573- 

COREMANS,  chanteur  au  Concert 
spiritual  (1736)  :  62. 

CORNEILLE  (Pierre),  poete  drama- 
tique  francais,  1606  t  1684  :  31, 
88,  90,  403,  944- 

CORNELIUS  (Peter),  poete  et  compo- 
siteur allemand,  1824  f  1874  : 

CORRETTE  (Michel),  organiste  et  com- 
positeur francais,  1709  f  1795  : 
62,  78. 

CORSELLI  (Francisco  COURCELLE,  ou), 
compositeur  italien,  d'origine  fran- 
caise,  etabli  en  Espagne,  1713  f 
1778  :  382. 

CORTESE  (Luigi),  pianiste,  compo- 
siteur et  critique  italien,  ne*  en 
1899  :  959- 

CORTOT  (Alfred),  pianiste  francais, 
1877  t  1962  :935- 

CosiMI  (Giuseppe),  chanteur  italien, 
milieu  du  XVIIIe  siecle  :  29. 

COSSA  (Pietro),  auteur  dramatique 
italien,  1830  t  1881  :  814. 

CossEL(FriedrichWilhelm),  pianiste 
allemand,  maitre  de  J.  Brahms  : 
721. 

COSTA  (Eddie),  pianiste  et  vibrapho- 
niste  de  jazz  ame"ricain,  1930  f 
1962  :  1088. 

COSTA  (Sir  Michael),  chef  d'or- 
chestre  et  compositeur  anglais, 
d'origine  italienne,  1808  "f  1884  : 

753- 
COSTALLAT,  maison  d' editions  musi- 

cales  francaise  :  835. 
CoSTANZI  (Giovanni   Battista),  vio- 


loncelliste  et  compositeur  italien, 
1704  f  1778  :  104. 

CosTELEY  (Guillaume),  compositeur 
francais,  1531  ?  t  1606  :  853. 

COSTERE  (Edmond),  musicologue 
francais,  n£  en  1905  :  1418,  1449. 

COSTIN,  critique  roumain  (c.  1918): 
1629. 

COTTRELL,  batteur  de  jazz  ameri- 
cain  (c.  1910)  :  1077. 

COUPERIN  (Louis),  compositeur 
francais,  1626?  t  *66i  :  868. 

COUPERIN  (Francois),  dit  le  Grand, 
neveu  du  pr^ce'dent,  compositeur, 
1668  t  1733  :  27,  35,  61,  71,  73,  So, 
108,  159,  277,  523,  7o°>  834,  868, 
909,  924,  956,  1585. 

COUPERIN  (Gervais-Francois),  des- 
cendant du  pre"c6dent,  organiste  et 
compositeur,  1759  t  1826  :  281-82. 

COURBET  (Gustave),  peintre  fran- 
cais,  1819  f  1877  :  924. 

COURIER  (Paul-Louis),  ^crivain  fran- 
cais, 1772  t  1825  :  1486. 

COURTELINE  (Georges  MOINAUX, 
dit},  auteur  comique  et  conteur 
francais,  1858  t  1929  >  ?6o,  1489. 

COURVILLE  (Xavier  de),  animateur 
de  spectacles  francais,  no"  en  1894: 
1410. 

COUSIN  (Victor),  philosophe  fran- 
cais, 1792  f  1867  :  972,  1605. 

COUSSEMAKER  (Edmond  de),  musi- 
cologue frangais,  1805  f  1876  : 
1566,  1570,  1580. 

Co  WELL  (Henry  Dixon),  pianiste 
et  compositeur  ame"ricain,  n£  en 
1897  :  1401,  1405. 

COWEN  (Sir  Frederic  Hymen),  chef 
d'orchestre  et  compositeur  anglais, 
1852  t  1935:  787- 

Cox  (David),  compositeur  anglais 
contemporain  :  1400. 

CRAFT  (Robert),  chef  d'orchestre  et 
musicologue  ame"ricain,  ne"  en 
1923  :  1014. 

CRAMER  (Carl  Friedrich),  e"diteur, 
publiciste  et  critique  allemand, 
1752  f  1807  :  130,  196,  1621. 

CRAMER  (Johann  Baptist),  pianiste, 
compositeur  et  dditeur  allemand, 
1771  f  1858  :  142,  285,  288. 

CREBILLON  (Prosper  JOLYOT  de), 
poete  tragique  francais,  1674  f 
1762  :  1480. 

CREBILLON  (Claude  JOLYOT  de), 
fils  du  pr<$ce"dent,  romancier, 
1707  f  1777  :  1480,  1481. 

CRESCENTINI  (Girolamo),  chanteur, 
professeur  et  compositeur  italien, 
1762  t  1846  :  68. 

CRISTOFORI  (Bartolomeo),  facteur  de 
clavecins  italien,  inventeur  du 
piano-forte,  1655  f  1731  •  162. 
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CROCK  (Benedetto),  historien  et  phi- 

losophe italien,  i866fig52:  1584. 
CROCHE  (Monsieur),  pseudonyme  de 

Claude  Debussy  :  591,  924. 
CROES  (Henri  de),  violoniste  et  com- 

positeur  flamand,  1705  f  1786  :  64. 
CROSSLEY-HOLLAND    (Peter),    musi- 

cologue    et    compositeur    anglais, 

n£  en  1916  :  1400. 
CROTCH    (William),    organiste,   pia- 

niste  et  compositeur  anglais,  1775 

t  1847  :  782. 

CROZAT    (Antoine),    financier   fran- 
cais, 1655  f  1738  :  68,  106. 
CROZAT    (Joseph-Antoine),    fils    du 

pre^dent,  magistrat  et  collection- 

neur,  1696  f  1740  :  1599. 
CRUZ  (Ramon  de  la),  auteur  drama- 

tique  espagnol,  1731  f  1794  :  376, 

377,  1349,  1355- 
CRUZADA     VILLAAMIL     (Gregorio), 

bibliothe'caire   du  Palais   royal  de 

Madrid,  xixe  siecle  :  1349. 
CUCUEL  (Georges),  musicologue  fran- 
cais, 1884 1  1918  :  20,  29,  1579. 
GUI     (Cesar),     compositeur     russe, 

1835  t  1918  :  669,  677,  678,  679, 

680,  681,  690,  777,   1627. 
CUNY  (Alain),  acteur  francais,  ne"  en 

1908  :  1504. 
CUPIS,    famille  de  musiciens   origi- 

naires  de  Bruxelles. 

MARIE- ANNE,    voir   :    CAMARGO. 

JEAN-BAPTISTE,  frere  de  la  prece- 
dente,  violoniste  et  compositeur, 
1711  t  1788  :  62. 

JEAN-BAPTISTE,     dit     CUPIS    ^le 

Jeune,  fils   du  pr^ce'dent,  vio- 

loncelliste  et  compositeur,  1741 

t  apres  1794  :  78. 

CURZON  (Henri  PARENT  de),  musi- 

cographe  francais,   1861  t  *942  : 

1576. 

CUYAS  (Vicente),  compositeur  espa- 
gnol, 1816  t  1839  :  379. 
CZERNY  (Carl),  pianiste,  professeur 

et   compositeur   autrichien,    1791 

f  1857  :  143,  537- 
CZERNY    (Wenzel),    voir   :    CERNY 

(Vaclav). 

DALAYRAC  (Nicolas),  compositeur 
fran9ais,  1753  t  1809  :  15,  23,  378, 
390,  745- 

DALCROZE,  voir :  JAQUES-DALCROZE. 

DALES  (les  freres),  Charles  et  Alexis 
(1813  f  1893),  chansonniers  fran- 
cais :  1489. 

DALL'ABACO  (Evaristo  Felice),  voir  : 
ABACO. 

DALLAPICCOLA  (Luigi),  compositeur 
italien,  n£  en  1904  :  990,  1009, 
1170,  1387-1388. 

DAMAIS  (Smile),  critique  et  compo- 


siteur francais,  ne~  en  1906  :  12,11, 

1239- 
DAMASE   (Jean-Michel),   pianiste  et 

compositeur  francais,  ne"  en  1928  : 

1254,  1260. 
DAMERINI    (Adelmo),    musicologue 

et  compositeur  italien,  n£  en  1880  : 

429,  1589. 
DAMOREAU      (Laure-Cinthie,      nee 

Montalant),    cantatrice   francais  e, 

1801  f  1863  :  405,  1612. 
DAMROSCH     (Walter),     chef    d'or- 

chestre  et  compositeur  am&ricain 

d'origine  allemande,  1862  f  1951  : 
1402. 
DANCOURT  (Florent  CARTON  d'AN- 

COURT,   dti),   com£dien  et  auteur 

dramatique  francais,  1661  f  1725  : 

17- 

DANDELOT  (Georges),  compositeur 
francais,  ne"  en  1895  :  1146,  1239. 

DANICAN,  voir  :  PHILIDOR. 

DANIEL-LESUR,  voir :  LESUR  (Daniel). 

DANI&LOU  (Jean),  jesuite  et  th^olo- 
gien  francais,  n6  en  1905  :  1008. 

DANNEMANN  (Johanna  Maria),  voir  : 
BACH  (Johanna  Maria). 

D'ANNUNZIO  (Gabriele),  ^crivain 
italien,  1863  f  1938  :  818,  913, 
919,  922,  1378. 

DANTE  ALIGHIERI,  poete  italien, 
1265  f  1321  :  421,  538,  541,  561, 
576,  809,  965. 

DANTON  (Georges),  nomine  poli- 
tique  francais,  1759  t  1794  :  1482. 

DANZI  (Franz),  violoncelliste  et 
compositeur  allemand,  1763 
t  1826  :  142. 

DANZI  (Franziska),  sceur  du  pr^c^- 
dent,  femme  de  L.  A.  Lebrun,  can- 
tatrice, 1756  f  I79i  :  66. 

DA  PONTE  (Emanuele  CONEGLIANO, 
dit  Lorenzo),  litterateur  et  libret- 
tiste  italien,  1749  t  J838  :  206, 
207,  249,  264,  265,  268,  271,  418. 

DAQUIN  (Louis),  organiste,  clave- 
ciniste  et  compositeur  francais, 
1694  f  1772  :  63,  65,  76,  108,  280. 

D'ARCAIS  (marquis  Francesco),  jour- 
naliste  et  critique  italien,  1830 
f  1890  :  1628. 

DARCIER  (Joseph  LEMAIRE,  dit}, 
chanteur  et  compositeur  francais, 
1820  f  1883  :  1490. 

DARGOMYJSKY  (Alexandre),  compo- 
siteur russe,  1813  f  1869  :  675- 
676,  677,  678,  683,  688,  692,  698, 

777,  loio- 
DARONDEAU    (Henri),    compositeur 

francais,  1779  t  1865  :  746- 
DARWIN    (Charles),     naturaliste    et 

anthropologue        anglais,        1809 

f  1882  :  565,  1571. 
DAUBERVAL    (Jean    BERCHER,    dit\ 
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danseur  et  choregraphe  francais, 

1742  1  1806  :  739  746. 
DAUVERGNE  (Antoine),  violomste  et 

compositeur  francais,  1713  f  *797  : 

14,  38,  42,  64,  65,  76,  176. 
DAVID,  roi  he"breu,  f  ~  97°  ?  :  I47I- 
DAVID  (Felicien),  compositeur  fran- 

cais, 1810  f  1876  :  290,  291,  420, 

754- 

DAVID  (Ferdinand),  violoniste  et 
professeur  allemand,  i8iofi873  : 
1595. 

DAVID  (Jose1),  compositeur  francais, 
n£  en  1913  :  1239. 

DAVIES  (Marianne),  virtuose  anglaise 
de  1'  harmonica  de  verre,  1744 
t  1792  :  235. 

DAVIS  (Miles),  trompettiste  de  jazz 
ameiicain,  n6  en  1926  :  1086,  1088, 
1521. 

DAVISON  (James  Williams),  critique 
anglais,  1813  t  1885  :  i6a6. 

DAWNES  (Olin),  critique  ame"ricain, 
ne  en  1886  :  1627. 

DEAN  (Winton),  musicologue  anglais, 
ne  en  1916  :  1560. 

DEBRAUX  (fimile),  chansonnier  fran- 
cais, 1796  t  1831  :  1486,  1488- 
1489. 

DEBUSSY  (Claude),  compositeur  fran- 
cais, 1862  t  1918  :  131,  327,  328, 
330,  331,  395,  404,  406,  477,  478, 
484,  487,  489,  490,  494,  523,  537, 
541,  544,  566,  567,  591,  610,  615, 
669-670,  672,  686,  688,  698,  706, 
732,  736,  744,  769,  777,  804,  823, 
833,  853,  863,  872,  875,  876,  877, 
878,  887,  895,  898,  902,  904,  905, 
909-925,  927,  928,  929,  930,  931, 
939,  940,  944,  946,  950,  952,  953, 
958,  965,  970,  974,  98i,  986,  987, 
988,  993,  994,  997,  1002,  1005, 
1027,  1047,  1065, 
1071,  1075,  1106, 
1116,  H37,  1142, 
1167, 


1161,  1163, 
1171,  1175, 
1183,  1229, 
1253, 
1286, 


1237, 
1259, 
1292, 
1404, 
1533, 
1617, 


1068, 
1108, 
1150, 
1169, 
H77, 
1240, 
1262, 
1293, 
1417, 
1598, 
1618, 


1070, 
1115, 
1159, 
1170, 
H78, 
1242, 
1268, 
1360, 
1498, 
1614, 
1619, 


1248, 

1271 

1361,    1365, 

1499,    1509, 

1615,    1616, 

1620. 
DECAUX  (Abel),  organiste  et  compo- 

siteur francais,  1869  t  1943  :.  1271. 
DECHEVRENS    (Antoine),    j'e"  suite    et 

musicologue  fransais,  1840!  1912: 

1568. 
DECSEY  (Ernst),  musicologue,  libret- 

tiste  et  critique  autrichien,    1870 

f  1941  :  462. 
DEFFAND  (Marie  de  VICHY-CHAM- 

ROND,  marquise   du),   femme   de 


lettres   francaise,   1697  t    1780  : 
I599- 

DE  FOREST  (Lee),  radio-electricien 
americain,  1873  f  1961  :  1424, 

1431- 
DEGAS     (Edgar),     peintre     frangais, 

1834  t  1917  :  943. 
DE    GROOT    (Adrien),    carillonneur 

beige  contemporain  :  1474- 
DEHAKME  (Lise,   nee  Hirtz),  femme 

de    lettres    frangaise    contempo- 

raine  :  1127. 
DEHMEL  (Richard),  poete  allemand, 

1863  f  1920  :  1293. 
DELACROIX  (Eugene),  peintre  fran- 
cais, 1798  f  1863  :  298,  404,  530, 

54i,  554,  557,  1604. 
DELAGE     (Maurice),     compositeur 

francais,  1879  t  1961  :  1239- 
DELANNOY  (Jean),  auteur  et  realisa- 

teur  de  films  francais,  ne"  en  1908  : 

ISIS- 

DELANNOY  (Marcel),  compositeur 
francais,  1898  f  1962:  1146,  1255- 
1257,  1260,  1411,  1620. 

DELAVIGNE  (Germain),  auteur  dra- 
matique  et  librettiste  fran9ais, 
1790  f  1868  :  417. 

DELDEVEZ  (fidouard),  chef  d'or- 
chestre  et  compositeur  francais, 
1817  t  1897:753. 

DELECLUZE  (Etienne-Jean),  peintre, 
romancier  et  critique  frangais, 
1781  f  1863  :  1607. 

DELERUE  (Georges),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  francais,  ne"  en 
1925  :  1265,  1502. 

DELIBES  (Leo),  compositeur  fran- 
cais, 1836  t  1891  :  752,  754,  755- 
757,  77i,  872,  878,  994- 

DELILLE  (abbe  Jacques),  poete 
francais,  1738  t  1813  :  1481. 

DELLA  CORTE  (Andrea),  musicologue 
et  critique  italien,  n<£  en  1883  : 
1585,  1589,  1628. 

DELLA  VALLE  (Alfonso),  marquis 
de  CASANOVA,  philanthrope  ita- 
lien, 1830  f  1872  :  544- 

DELMET  (Paul),  chansonnier  fran- 
cais, 1862  t  1904  '  I49I- 

DELVINCOURT  (Claude),  compositeur 
francais,  1888  t  1954  :  567,  959, 
1235-1238,  1239,  1254,  1258. 

DEMARQUEZ  (Suzanne),  composi- 
trice,  professeur  et  critique  fran- 
caise, ne'e  en  1899  :  1218. 

DEMUTH  (Norman),  compositeur 
et  musicologue  anglais,  n6  en 
1898  :  959,  1271,  1626. 

DENIS  (Martin),  violoniste  et  com- 
positeur francais,  premiere  moitie 
du  XVIIIs  siecle  :  74. 

DENIS  (Maurice),  peintre  francais, 
1870  f  1943  :  914. 
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DENNERLEIN  (Harms),  musicologue 
allemand,  nd  en  1902  :  233. 

DENON  (Dominique- Vivant),  gra- 
veur  et  e"crivain  francais,  1747  t 
1825  :  1481. 

DENT  (Edward  Joseph),  musicologue 
anglais,  1876  f  1957  :  1589- 

DENYN  (Jef),  carillonneur  beige 
1862  f  I04i  :  1473-1474,  I47S- 

DE  QUINCEY  (Thomas),  ecrivain 
anglais,  1785  f  1859  :  482. 

DERAIN  (Andre),  pemtre  francais, 
1880  f  1954  :  9So,  9S2,  983- 

DERJANOVSKY  (Vladimir),  critique 
russe,  1 88 1  f  1942  :  1026. 

DERK,  fondeur  de  cloches,  xvme 
siecle  :  1475- 

DESAUGIERS  (Marc-Antoine),  vau- 
devilliste  et  chansonnier  francais, 
1772  t  1827  :  1484,  1485,  i486.  _ 

DESCARSINS  (Caroline  et  Sophie), 
claveciniste  et  harpiste  francaises, 
seconde  moiti6  du  xville  siecle :  81. 

DESCARTES  (Rene),  philosophic  et 
mathematicien  francais,  1596 
f  1650  :  83-88,  89,  943,  1160,  1580. 

DESCHAMPS  (Eustache),  poete  fran- 
cais,  1346  t  1407?  '•  1560. 

DESCHANEL  (Emile),  essayiste  et 
critique fran9ais,  i8i9t  I9°4:  4O3- 

DES  COTEAUX  (Rene"  PIGNON),  flu- 
tiste  et  joueur  de  musette  fran- 
cais, 1645  f  1725?  :  80. 

DESFONTAINES  (abbe"  Pierre-Fran- 
cois GuYOT),  litterateur  franfais, 
1685  t  1745  :  32- 

DESFONTAINES-LAVALLEE  (Guillaume- 
Francois  FOUQUES-DESHAYES,  dit), 
chansonnier,  vaudevilliste  et 
romancier  francais,  1733  f  1825  : 
1483. 

DESNOS  (Robert),  poete  francais, 
1900!  1945  :  1493- 

DESORMIERE  (Roger),  chef  d'or- 
chestre  et  compositeur  francais, 
ne"  en  1898  :  H39,  ISI4- 

DESPARD  (Marcel),  compositeur  fran- 
cais contemporain  :  1211. 

DESPORTES  (Yvonne),  compositrice 
fran?aise,  ne'e  en  1907  :  947,  1218. 

DESROUSSEAUX  (Alexandre),  chan- 
sonnier francais,  1820  f  1892  : 
1489- 

DESSAU  (Paul),  compositeur  alle- 
mand, ne  en  1894  :  1343,  *344, 
1345. 

DESTOUCHES  (Andr6-Cardinal),  com- 
positeur francais,  1672  f  1749  : 
28,  868,  869,  875- 

DESTRANGES   (Louis-Augustin),   cri- 
tique francais,  1863  t  1915:  1617- 
DEUTSCH  (Otto  Erich),  musicologue 
anglais,     d'origine     autrichienne, 
n6  en  1883  :  367,  373- 
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DEVIENNE  (Francois),  flutiste,  bassp- 
niste  et  compositeur  francais, 
1759  f  1803  :  67,  So. 

DEVRIES  (Ivan),  compositeur  fran- 
cais, ne"  en  1909  :  1239. 

DEYM  (comte  Joseph  von),  dit 
MULLER,  antiquaire  autrichien, 
1750  t  1804  :  207,  209- 

DEZEDE  (Alexandre  Nicolas),  compo- 
siteur francais,  1740  ou  1744  t 
1792  :  23,  42- 

DHERI,  compositeur  albanais  con- 
temporain :  1331- 

DlABELLI  (Anton),  compositeur  au- 
trichien, 1781  t  1858  :  354. 

DIAGHILEV  (Serge  de),  impresario 
russe  fondateur  et  animateur  des 
Ballets  russes,  1872  f  1929  : 
692  693  695  763,  919,  936,  937, 
976-984,  985-991,  992,  994,  997, 

IOOO,   IO02,   1003,   IOIO,   1027, 

1028,    1033,    1127,    1129,     1143, 
1259,  1260. 

DIBDIN  (Charles),  acteur,   chanteur 
et      compositeur     anglais,      1745 
t  1814  :  162. 
DICKENS  (Charles),  e"crivain  anglais, 

1812  t  1870  :  1396,  1626 
DiDELOT    (Charles-Louis),    danseur 
et     chor^graphe     francais,     1769 
t  i837  :  745,  746. 
DIDEROT     (Denis),     philosophe     et 
ecrivain  francais,    1713  t    1784  : 
31,  33,  1584,  1599,  1607- 
DlETSCH     (Pierre),     organiste,     chef 
d' orchestra   et    compositeur  fran- 
cais, 1808  f  1865  :  846,  850,  1565. 
DlEULAFOY     (Marcel),     arche"ologue 

francais,  1844  t  1920  :  1581. 
DiLTHEY  (Wilhelm),  philosophe  alle- 
mand, 1833!  I9H  :  1550,  1572. 
DlOT     (Albert),      critique     fran?ais 

(c.  1900-1920)  :  1619. 
DISNEY  (Walter  ou  Walt),  auteur  et 
re"alisateur  de    dessins  anime's    et 
de  films  ame'ricain,  ne"   en   1901  : 
1501,  1519. 

DISTLER   (Hugo),   compositeur  alle- 
mand, 1908  t  1942  :  1285. 
DlTTERSDORF    (Carl    DiTTERS    von), 
violoniste    et    compositeur    autri- 
chien, 1739  t  1799  :  65,  144,  145, 
392,  578. 
DOBIAS  (Vaclav),  compositeur  tche- 

que,  ne  en  1909  :  1337,  1342- 
DOCHE    (Joseph-Denis),    chef   d'or- 
chestre    et    compositeur   francais, 
1766  t  1825  :  i486. 
DODDS    (les    freres),    musiciens    de 
jazz    ame"ricains,     Johnny,    clari- 
nettiste,  1892  t  194°,  et  Warren, 
«  Baby  »,    batteur,   ne"    en    1898  : 
1077. 
DODSLEY  (Robert),  poete,  auteur  dra- 
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matique  et  e"diteur  anglais,  1703 
f  1764  :  20. 

DOHNANYI  (Ernd  ou  Ernst  von),  pia- 
niste,  chef  d'orchestre  et  compo- 
siteur  hongrois,  1877  f  1960  : 
567,  763=  1068. 

DOIRE  (Rene"),  critique  francais, 
1879  t  1943  :  1619. 

DOLES  (Johann  Friedrich),  organiste 
et  compositeur  allemand,  1715 
t  1797  :  137*  *5°,  207,  239,  252, 
259. 

DOMINGUEZ  (Eduardo),  compositeur 
espagnol,  1814  f  ?  •  379- 

DONEN  (Stanley),  r^alisateur  de 
films  americain,  ne"  en  1924 :  1518. 

DONIOL-VALCROZE  (Jacques),  jour- 
nalists, auteur  el  re'alisateur  de 
films  francais,  n6  en  1920  :  1507- 

DONIZETTI  (Gaetano),  compositeur 
italien,  1797  t  1848  :  410,  414- 
415,  425,  4s8,  431,  432,  435, 
436,  438,  44°,  442-445,  579,  631, 
643,  1567- 

DONNAY  (Maurice),  auteur  drama- 
tique francais,  1859  t  *945  :  I4QI- 

DONOSTJA  (Jose"  Antonio  de),  compo- 
siteur et  musicologue  espagnol, 
1886 t  X956  :  1373- 

DOPPLER  (Franz),  flutiste  et  compo- 
siteur allemand,  1821 1  1883  :  761. 

DORAT  (Claude- Joseph),  poete  fran- 
cais, 1734  f  1780  :  1481. 

DORGELES  (Roland),  romancier  fran- 
cais, nd  en  1886  :  1492. 

DORNEL  (Antoine),  organiste,  cla- 
veciniste  et  compositeur  francais, 
1685  ?t  1765  :  74- 

DORSEY  (Thomas,  «  Tommy  »), 
tromboniste  et  chef  d'orchestre 
de  jazz  americain,  1905  f  *9S6  : 
1082. 

DORUS-GRAS  (Julie-Aim£e-Josephe 
GRAS  nee  Van  Steenkiste,  dite), 
cantatrice  francaise,  1805  f  1896  : 

405- 
DOSTOIEVSKY     (Fedor),     rornancier 

russe,  1821  f  1881  :  673. 
DOUBLET,     violoncelliste     francais, 

seconde  moitte  du  xviii6  siecle  : 

79- 

DOWLAND  (Jolin),  luthiste  anglais, 
1562  t  1626  :  1262. 

DOYAGDE  (Manuel  Jose"),  composi- 
teur espagnol,  1755  f  1842  :  382. 

DRAESEKE  (Felix),  professeur,  musi- 
cologue et  compositeur  allemand, 
1835  t  1913  :  559- 

DREYFUS  (Andre),  omcier  francais, 
1859  t  1935  :  976. 

DUBARRY  (Jeanne  B£cu,  comtesse), 
favorite  de  Louis  XV,  1743  f  1793 : 
44. 

DUBOIS     (Theodore),     compositeur 


francais,  1837  t  1924  :  758,  86x, 
932. 

DUBOS  (abb^  Jean-Baptiste),  diplo- 
mate,  nistorien  et  critique  Iitt6- 
raire  francais,  1670  f  1742  :  88. 

DUCANGE  (Victor -Henri -Joseph 
BRAHAIN-),  romancier  et  auteur 
dramatique  francais,  1783  f  1833  : 
1486. 

DUCASSE  (Roger),  compositeur  fran- 
cais, 1873  t  ^954  :  861. 

DUCASSI  (Ignacio),  compositeur  espa- 
gnol, 1775  f  1824  :  383- 

Du  CAURROY  (Eustache),  composi- 
teur frangais,  1549 1  1609  :  174. 

DUCHARGER,  musicographe  francais, 
seconde  moitie1  du  xvme  siecle :  83. 

DUCLOS  (Charles  PINOT),  <5crivain 
francais,  1704  f  1772  :  1480. 

DUCRAY-DUMINJL  (Francois  Guil- 
laurne),  romancier  francais,  1761 
f  1819  :  1484. 

DUDOYER  de  GASTELS  (G6rard), 
auteur  dramatique  frangais,  1732 
f  1798  :  1481. 

DUFOURCQ  (Norbert),  musicologue 
franpais,  n<£  en  1904  :  844,  1588. 

DUGU£  (abb^  Guilleminot),  compo- 
siteur frangais,  dernier  tiers  du 
XVIII6  siecle  :  64. 

DujARDIN  (£douard),  journaliste 
et  litterateur  francais,  1861 1 IQ49  : 
1619. 

DUKAS  (Paul),  compositeur  francais, 
1865  f  1935  :  43,  53,  49O,  566,  732, 
757,  777,  864,  942-947,  986,  994, 
1071,  1161,  1360,  1365,  1519, 
1619. 

DOLBERG  (Ewald),  metteur  en  scene 
allemand  (c.  1930)  :  1009. 

DUMAS  (Alexandre),  ^crivain  fran- 
cais, 1802  t  1870  :  546,  1606. 

DUMESNIL  (Ren£),  essayiste  et  cri- 
tique francais,  ne"  en  1879  :  752, 
1620. 

DUMITRESCU  (George),  compositeur 
roumain  contemporain  :  1335. 

DUMITRESCU  (Ion),  compositeur 
roumain  contemporain  :  1335. 

Du  MONT  (Henri),  organiste  et 
compositeur  francais,  d'origine 
lie"geoise,  1610  f  1684  :  556. 

DUNI  (Egidio  Romoaldo),  composi- 
teur italien>  1709  t  1775  •  iS-i6, 
18,  19,  42,  112. 

DUNSTABLE  (John),  compositeur 
anglais,  1380?  t  *453  :  1626. 

DUPARC  (Henri),  compositeur  fran- 
?ais,  1848  f  1933  :  453,  835,  883, 
888,  889,  896,  897,  900. 

DUPATY  (Louis-Emmanuel-Charles 
MERCIER),  poete  et  auteur  drama- 
tique francais,  1775!  1851:  148  3, 
1484- 
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DUPONCHEL  (Edmond),  architecte 
et  administrateur  francais,  1795  ? 
f  1868  :  418. 

DUPONT  (Mile),  violiste  francaise, 
xville  siecle :  79. 

DUPONT  (Jean-Baptiste),  violoniste 
francais,  second  tiers  du  xvill0  sie- 
cle:36. 

DUPONT  (Pierre),  chansonnier  fran- 
cais, 1821  f  1870  :  1489. 

DUPORT  l'Ain6  (Jean-Pierre),  vio- 
loncelliste et  compositeur  fran- 
cais, 1741  f  1818  :  65,  78,  151, 
206. 

DUPORT  le  Jeune  (Jean-Louis), 
frere  du  precedent,  violoncelliste 
et  compositeur,  1749  f  1819  :  78- 
79,  106. 

DUPRE"  (Marcel),  organiste  et  compo- 
siteur francais,  ne  en  1886  :  lan, 
1239- 

DUPREZ  (Gilbert-Louis),  chanteur 
fran?ais,  1806  f  1896  :  405. 

DUPUY  (Mimi),  danseuse  francaise 
(c.  1825)  :  749- 

DURAN  (Jose),  compositeur  espagnol, 
f  1791  :  382 

DURANTE  (Francesco),  compositeur 
italien,  1684  t  *755  :  I5>  iop> 
in. 

DURANTY  (Louis-Emile-Edmond), 
journaliste  et  romancier  franpais, 
1833  f  1880  :  1613. 

DURAZZO  (comte  Giacomo),  diplo- 
mate  italien,  impresario  et  direc- 
teur  de  theatre,  1717  t  *794  : 
4i,  738. 

DURER  (Albrecht),  graveur  et  peintre 
allemand,  1471  t  1528  :  450. 

DUREY  (Louis),  compositeur  fran- 
cais, ne*  en  1888  :  1102. 

DURFORT  (£meric- Joseph,  comte  de), 
diplomate  francais,  1715  f  1787  : 
107. 

DURKHEIM  (Emile),  sociologue  fran- 
cais, 1858  t  IQI7  :  1583- 

Du  ROULLET  (Francois-Louis  GAND 
LEBLANC,  bailli),  diplomate  et 
auteur  dramatique  francais,  1716 
t  1786  :  42,  43,  44- 

DURUFLE"  (Maurice),  organiste  et 
compositeur  frangais,  n6  en  1903  : 
947,  1135,  1211,  1239. 

DUSAULX  (Jean-Joseph),  e"rudit  et 
homme  politique  francais,  1728 
t  1799  :  1481 

DUSEK  ou  DUSSEK  (FrantisekXaver  ou 
Franz  Xaver),  pianiste  et  compo- 
siteur tch£que,  1731  t  1799  :  144- 

DUSEK  ou  DUSSEK  (Josefa,  nee 
Hambacher),  femme  du  pre"ce- 
dent,  cantatrice  et  pianiste,  1754 
t  1824  :  144,  208,  270. 

DUSHKIN  (Samuel),  violoniste  arne- 


ricain,  d'origine  russe,  nd  en 
1897  :  1012,  1371- 

DUSSEK  (Fraptisek  Xaver  ou  Franz 
Xaver),  voir  :  DUSEK. 

DUSSEK  (Jan  Ladislav  ou  Johann 
Ludwig),  voir  :  DUSIK. 

DUSIK  ou  DUSSEK  (Jan  Ladislav  ou 
Johann  Ludwig),  pianiste  et  com- 
positeur tcheque,  1760  f  1812  : 
149,  151,  285,  626. 

DUTILLEUX  (Henri),  compositeur 
francais,  ne"  en  1916  :  1236,  1239, 
1247-1252,  1260,  1270. 

DUTILLIEU  (Pierre),  compositeur 
francais,  1754  f  1797  :  145- 

DUVAL  (R.  P.  Aim6),  compositeur 
et  chanteur  francais,  ne"  en  1918  : 
1482. 

DUVAL  (Francois),  violoniste  et  com- 
positeur francais,  1673  ?  t  1728  : 
73-74- 

DUVERGER  (Mile),  harpiste  francaise, 
(c.  1780)  :  81. 

DUVERNOY  (Alphonse),  pianiste  et 
compositeur  francais,  1842  f  1907  : 
762. 

DUVERNOY  (Frederic),  corniste  et 
compositeur  francais,  1765  f  1838  : 
1486. 

DVORAK  (Antonin  ou  Anton),  com- 
positeur tcheque,  1841  f  J9°4  : 
661,  710-712,  713,  714,  781,  1341- 

DwiGHT  (John  Sullivan),  musico- 
logue  am^ricain,  1813  t  1893  : 
1627. 

DYKES  (John  Bacchus),  compositeur 
anglais,  1823  t  1876  :  787. 

EBERLIN  (Johann  Ernst),  organiste 
et  compositeur  allemand,  1702 
f  1762  :  146. 

EBERT  (Carl),  metteur  en  scene  et 
impresario  allemand,  n£  en  1887  : 
1309, 

ECHAVE  (Ramiro  de),  folkloriste  es- 
pagnol, fin  xixe  siecle  :  1351. 

EcHPAf  (Andrei),  compositeur  sovie*- 
tique,  n£  en  1925  :  1329- 

ECKARD  (Johann  Gottfried),  pia- 
niste et  compositeur  allemand, 
i73St  1809:245,  . 

ECORCHEVILLE  (Jules),  musicologue 
francais,  1872  t  1915  :  86. 

EDELMANN  (Jean-Frederic),  juriste 
et  compositeur  francais,  1749  f 
1794:  160,  i6r,  162,  280. 

EDISON  (Thomas),  inventeur  am^ri- 
cain,  1847  f  1931  :  1424. 

^DOUARD,  violoncelliste  francais, 
milieu  du  xvili6  siecle  :  123. 

EEDEN  (Gilles  ou  Egidius  van  den), 
organiste  flamand,  maitre  de 
L.  van  Beethoven,  f  1782  :  299 • 
336, 
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EGK  (Werner),  compositeur  alle- 
mand,  ne"  en  igoi  :  1288-1289, 
1309. 

EICHENAUER  (Richard),  musicologue 
allemand,  ne"  en  1893  :  1575. 

EICHENDORFF  (Joseph  von),  poete 
et  conteur  allemand,  1788  f  1857  : 
451,  458,  514,  723,  797,  804. 

EIMERT  (Herbert),  compositeur  et 
the"oricien  allemand,  ne"  en  1897  : 
I454- 

ElNEM  (Gottfried  von),  compositeur 
autrichien,  ne"  en  1918  :  1310. 

EINSTEIN  (Albert),  physician  ameri- 
cain,  d'origine  allemande,  1879 
t  1955  :  977,  1246. 

EINSTEIN  (Alfred),  musicologue  ame*- 
ricain,  d'origine  allemande,  1880 
f  1952  :  200,  214,  218,  224,  236, 
240,  244,  248,  255,  256,  298,  349, 
356,  367,  512,  1564,  1589- 

ElSENSTElN  (Serge),  auteur  et  re"a- 
lisateur  de  films  sovie"tique,  1898 
f  1948  :  1504,  1505,  1506,  1514, 
I5IS- 

EJSIKOVITCH  (Max),  compositeur 
roumain,  n£  en  1908  :  1335. 

ElSLER  (Harms),  compositeur  alle- 
mand, 1898  f  1962  :  1343,  I344- 

EiTNER  (Robert),  musicologue  alle- 
mand, 1832  f  1905  :  1569,  1570. 

ELDRIDGE  (Roy),  trompettiste  de 
jazz  ame'ricain,  ne"  en  1911  : 
1082,  1086. 

ELGAR  (Sir  Edward),  compositeur 
anglais,  1857  t  1934  :  788,  1394, 
1400. 

ELISA,  grande-duchesse  de  Toscane, 
voir  :  BONAPARTE. 

ELISABETH    Ire,    reine   d'Angleterre 

.  (IS58),  1533  t  1603  :  1619. 

ELISABETH  Petrovna,  impe'ra  trice 
de  Russie  (1741),  1709  f  1762  : 
702. 

ELLEVIOU  (Jean),  chanteur  francais, 
1769  t  1842  :  408. 

ELLINGTON  (Edward  Kennedy, 
«  Duke  »),  pianiste  et  chef  d'or- 
chestre  de  jazz  ame'ricain,  ne"  en 
1899  :  1081,  1082,  1083,  1085. 

ELLIS  (Alexander  John),  acousti- 
cien  anglais,  1814  f  1890:  1551, 
1552,1571. 

ELSNER  (Jozef),  chef  d'orchestre, 
compositeur  et  musicologue  polo- 
nais,  1769  f  1854  :  522,  524. 

ELSON  (Louis-Charles),  musicologue 
ame'ricain,  1848  t  1920  :  1589. 

ELSSLER  (Fanny),  danseuse  autri- 
chienne,  1810  f  1884  :  749,  753. 

£LUARD  (Paul),  poete  frangais,  1895 
t  1952  :  H34>  1135,  "37,  1219. 

EMMANUEL  (Maurice),  compositeur 
et  musicologue  franc,  ais,  1862 


t  1938  :  567,  732,  959,  1239,  1578, 

1581,  1582,  1588,  1619. 
EMMING,  hatpiste  allemand,   xvine 

siecle  :  64,  81. 

ENCINA  (Juan  del),  poete  et  compo- 
siteur  espagnol,    1468   f    1529    : 

1349.  i35o. 
ENDERLE  (Wilhelm  Gottfried),  vio- 

loniste  et  compositeur  allemand, 

1722  t  179°  :  148- 
ENESCO  (Georges),  violoniste  et  com- 
positeur roumain,    1881   f   1955: 

861,  1333,  1335- 
ENGEL   (Carl),   musicologue   ame'ri- 

cain,    d'origine    allemande,     1883 

f  1944:  1556,  1590. 
EN  GELS    (Friedrich),   philosophe    et 

homme  politique  allemand,  1820 

t  1895  :   1575. 
EPSTEIN  (Jean),  re"alisateur  de  films 

frangais,  1897  f  1953  :  1516. 
£RARD   (Se"bastien),  facteur  francais 

de    pianos    et    de    harpes,     1752 

f  1831  :  409. 
ERB     (Marie- Joseph),     pianiste     et 

compositeur  francais,  i8s8t  1944: 

856. 
ERDODY  (comte  Joseph),  protecteur 

de  J.  Haydn,  1760  t  1806  :  188. 
ERDODY  (Marie,  nee   Niszky)  com- 

tesse  hongroise,  amie  et  protectnce 

de  L.van  Beethoven,  1779  f  1837  : 

337- 
ERIK  XIV,    roi    de    Suede    (1560- 

1568),  1533  f  1577  :  705. 
ERKEL  (Ferenc  ou  Franz),  pianiste, 

chef   d'orchestre    et    compositeur 

hongrois,  1810  f  1893  '  547»  548, 

703,  1068,  1069,  1071,  1339,  1341. 
ERKEL   (Laszlo),   fils  du  precedent, 

pianiste,  chef  d'orchestre  et  pro- 

fesseur,  1844^  1896  :  1068. 
ERNST  (Max),  peintre  francais,  d'ori- 
gine allemande,  ne'  en  1891  :  982. 
ESCHYLE,  poete  tragique  grec,  -—525 

f  -456:588,  1113. 
ESCUDIER  (Le"on),  ^diteur  et  musico- 

grap he  francais,  1821  t  1881  :  637, 

1602,  1608-1609,  1612. 
ESCUDIER  (Marie),  soeur  et  associde 

du  prdc^dent,  1819  f  1880  :  1602, 

1608-1609. 
ESLAVA   (Hilarion),    compositeur    et 

musicologue  espagnol,  1 807  f  1878  : 

379,    383,    384,   385,    1350,    1355, 

1364. 

ESPIN  Y  GUILLEN  (Joaquin),  compo- 
siteur  et    musicologue    espagnol, 

1812  t  1881  :  380,  384. 
ESP  LA  (Oscar),  compositeur  espagnol, 

ne"  en  1886  :  1368,  1369. 
EssiPOVA  (Anna),    pianiste   et   pro- 

fesseur  russe,  1893  t  *9*4  '  1026. 
ESTEBANEZ  CALDERON  (Serafon),  ^cri- 


INDEX  DBS  NOMS 


1733 


vain  espagnol,  1799  f  1867  :  1362. 

ESTERHAZY,  famille  princiere  hon- 
groise  :  144,  146,  168,  178,  469. 
Franz,  1715  t  1785  :  257. 
Nikolaus,  melomane  et  collec- 
tionneur,  1714  f  1790  :  178,  181, 
182,  186,  187,  191,  192,  195. 

ESTEVE  (Pablo),  compositeur  espa- 
gnol, f  1794  :  377,  378. 

EUGENE,  prince  de  SAVOIE-CARI- 
GNAN,  general  des  armies  impe'- 
riales,  1663  t  1736  :  40,  124. 

EULER  (Leonhard),  mathe'maticien 
suisse,  1707  f  1783  :  1583. 

EVANS  (Edwin),  critique  anglais, 
1874  t  I94S  :  954- 

EVANS  (Ernest  Gilmore  Green, 
«  Gil  »),  chef  d'orchestre  de  jazz 
ame'ricain,  n6  en  1912  :  1088. 

EXAUDET  (Andr£- Joseph),  violoniste 
et  compositeur  francais,  1710? 
t  1762  :  36,  1478. 

ExBRAYAT  (Charles),  romancier  fran- 
cais, n6  en  1906  :  1243. 

ExiMENO  (Antonio),  je~suite  et  theo- 
ricien  espagnol,  1729  t  1808  :  104, 
384,  667,  1353. 

EXPERT  (Henry),  musicologue  fran- 
cais, 1863  f  1952  :  26,  849,  855, 
856,  1577- 

FACCIO  (Franco),  compositeur  et 
chef  d'orchestre  italien,  1840 
f  1891  :  651. 

FALCON  (Marie-Cornelie),  canta- 
trice  francaise,  1812  f  J&97  : 
405,  1612. 

FALLA  (Manuel  de),  compositeur 
espagnol,  1876  f  1946  :  567,  66 1, 
669,  797,  909,  982.  983.  986,  987. 
988,  989,  997,  1004,  1104,  1288, 
1346,  1362,  1363,  1364-1366, 
1367,  1370,  I37i,  1514- 

FAMINTSYNE  (Alexandre),  musico- 
graphe  et  compositeur  russe,  1841 
f  1896  :  678. 

FANO  (Michel),  compositeur  fran- 
cais, n6  en  1929  :  1186. 

FANTON  (Abel-Antoine),  compositeur 
francais,  1700?  f  J7S6  :  63. 

FARGAS  Y  SOLER  (Antonio),  musico- 
logue espagnol,  1813  t  1888  :  385. 

FAR  CUE  (Le"on-Paul),  e"crivain  fran- 
cais, 1878  f  1947  :  1492. 

FARINA  (Carlo),  violoniste  et  com- 
positeur italien,  1600?  t  1640?  : 
101. 

FARING  (Salvatore),  critique  italien 
(c.  1845)  :  1628. 

FARKAS  (Ferenc),  compositeur  hon- 
grois,  ne"  en  1905  :  134°- 

FARRENC  (Aristide),  flutiste,  e~diteur 
et  historien  de  la  musique  fran- 
cais, 1794 t  1865  :  1568. 


FARRENC  (Louise),  pianiste,  femme 
et  collaboratrice  du  pre"ce*dent, 
1804  f  1875  :  1568. 

FASCH  (Carl  Friedrich),  compositeur 
allemand,  1736  f  1800  :  151, 
161. 

FAUCHOIS  (Rene),  auteur  drama- 
tique  ffan?ais,  1882  t  1962  :  862, 

FAUR£  (Gabriel),  compositeur  fran- 
cais, 1845  f  1924  :  175,  453,  558, 
567,  732,  736,  769,  842,  846,  847, 
849,  851,  852,  853,  854,  855,  856, 
857-865,  872,  874,  878,  890,  929, 
932,  944,  958,  III5,  U37,  1237, 
1239,  J248,  1509,  1619. 

FAURfi  (Marie,  nee  Fremiet),  femme 
du  precedent,  1855  f  1925  :  859. 

FAVART  (Charles- Simon),  auteur 
dramatique  et  librettiste  francais, 
1710  f  1792  :  10,  12,  14,  15,  16, 
21,  41,  1481. 

FAVART  (Marie-Justine,  nee.  Du- 
ronceray),  femme  du  precedent, 
actrice  et  chanteuse,  1727 1  *772  : 

FAVRE  (Georges),  compositeur  et 
musicologue  francais,  n£  en  1905  : 
942,  1215,  1587- 

FAYOLLE  (Francois),  musicologue 
francais,  1774  t  1852  :  1562. 

FEDERICI  (Federico),  compositeur  es- 
pagnol d'origine  italienne,  f  1830  : 

383. 

FEDOROV  (Vladimir),  musicologue 
francais,  ne  en  1901  :  1587. 

FEL  (Marie),  cantatnce  francaise, 
1713  f  1794  :  28,  31,  61. 

FELIU  y  CODINA  (Jos6),  poete  espa- 
nol,  1845  f  1897  :  1361. 

FELLERER  (Karl  Gustav),  musico- 
logue allemand,  n6  en  1902  :  1590- 

FELLOWES  (Edmund  Horace),  mu- 
sicologue anglais,  1870  f  1951  '• 
1589- 

FEO  (Francesco),  compositeur  ita- 
lien, 1691  t  I7°I  :  °4- 

FERCHAULT  (Guy),  musicologue  fran- 
cais, n£  en  1904  :  1620. 

FERDINAND  Ier,  roi  de  Boh£me  et 
de  Hongrie  (1526),  empereur 
remain  germanique  (1556),  1303 
f  1564  :  707. 

FERDINAND  VI,  roi  d'Espagne 
(1746),  1713  t  1759  :  376. 

FERDINAND  IV,  roi  de  Naples 
(1759-1806),  roi  des  Deux-Siciles 
(1815),  1751  t  1825  :  195.  203. 

FERENCZIK  (Janos),  chef  d'orchestre 
hongrois,  ne"  en  1907  :  1340- 

FERGUSON  (Howard),  compositeur 
britannique,  n6  en  1908  :  1399- 

FERLENDIS  (Giuseppe),  hautboiste 
italien,  1755  |  apres  1802  :  216. 

FERNANDEZ    CABALLERO    (Manuel), 
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compositeur  espagnol,  1835 
t  1906  :  379,  1357- 

FERNY  (Jacques),  chansonnier  fran- 
cais, 1864  f  1936  :  1490,  1491. 

FERRABOSCO  (Alfonso),  compositeur 
Italian,  e"tabli  en  Angleterre,  1575  ? 
f  1628  :  I7S- 

FERRARI  (Domenico),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1722  f  1780  : 
zoo. 

FERRARI  (Luc),  compositeur  fran- 
cais, ne  en  1929  :  1200,  1202,  1204, 
1207,  1465. 

FERRER  (Mateo),  organiste,  chef  d'or- 
chestre  et  compositeur  espagnol, 
1788  f  1864:  381,  383- 

FERROUD  (Pierre-Octave),  compo- 
siteur francais,  1900  f  ^936  :  959- 

FESTEAU  (Louis),  chansonnier  fran- 
cais, 1798  t  l869  :  J487,  1489. 

FliTls  (Francois- Joseph),  musico- 
logue  beige,  1784!  1871  :  289,  291, 
471,  519,  541,  750,  850,  1550, 
iSSi,  1559,  1562,  1563-1564,  1565, 
1566,  1571,  1587,  1595,  1600, 
1605,  1606,  1612. 

FEUERBACH  (Anselm),  peintre  alle- 
mand,  1829  t  1880  :  450. 

FIALA  (Josef),  hautboi'ste,  violon- 
celliste  et  compositeur  tcheque, 
1748  ou  1754?  f  1816  :  148. 

FlBiCH  (Zdenek),  compositeur  tche- 
que, 1850  t  1900  :  711. 

FIELD  (John),  pianiste  et  composi- 
teur irlandais,  1782  t  1837  :  525, 
782. 

FIELDING  (Henry),  e*crivain  anglais, 
1707  f  1754  :  19- 

FiUPPl  (Filippo),  compositeur  et 
critique  italien,  1830  f  1887  :  637, 
1628. 

FILZ  (Antonin  ou  Anton),  violoncel- 
liste  et  compositeur  tcheque, 
1730?  t  1760  :  142,  161,  171- 

FiNCK  (Henry),  musicologue  ameri- 
cain,  1854  f  1926  :  1627. 

FINZI  (Gerald),  compositeur  anglais, 
1901 f  1956  :  1394- 

FIORAVANTI  (Valentino),  composi- 
teur italien,  1764  t  1837  :  841. 

FIORE  (Angelo  Maria),  violoncel- 
liste  et  compositeur  italien,  1650  ? 
ou  1660?  f  1723  :  104. 

FIORENTINO  (Pier  Angelo),  jpurna- 
liste  et  auteur  dramatique  italien, 
1809  f  1864  :  1611. 

FlORILLO  (Federigo),  violoniste,  al- 
tiste  et  compositeur  italien,  1755 
f  1823  :  101. 

FISCHER  (Edwin),  pianiste  suisse, 
1886  f  1960  :  199,  241,  247,  250. 

FISCHER  (Johann  Christian),  haut- 
boiste  allemand,  1733  f  1800  : 
150. 


FISCHER  (Kurt  von),  musicologue 
suisse,  ni  en  1913  :  1589. 

FlSCHIETTl  (Domenico),  compositeur 
italien,  1725?  t  apres  1810  : 
146. 

FISCHINGER  (Oskar),  re"alisateur  de 
films  allemand  (c.  1935) :  1519. 

FITER  (Jose),  folkloriste  espagnol 
(c.  1870)  :  1351- 

FITZGERALD  (Ella),  chanteuse  de 
jazz  americaine,  ne'e  en  1918  : 
1079- 

FLACHAT  (Dominique),  chansonnier 
franfais,  (c.  1860)  :  1489. 

FLAHERTY  (Robert),  r^alisateur  de 
films  americain,  1884  f  1951  : 
1509,  1518. 

FLAUBERT  (Gustave),  e"crivain  fran- 
cais, 1821 f  1880  :  831,  833,  1573, 
1610. 

FLEISCHER  (Friedrich  Gottlob),  orga- 
niste et  compositeur  allemand, 
1722  f  1806  :  149. 

FLEISCHER  (Oskar),  musicologue 
allemand,  1856  t  *933  :  *552. 

FLOQUET  (Etienne- Joseph),  compo- 
siteur francais,  1748  f  I785  :  42, 
66,  1600. 

FLORELLE  (Odette  ROUSSEAU,  dite), 
actrice  et  chanteuse  francaise, 
nee  en  1901  :  1514. 

FLORIO  (Pietro  Grassi),  flutiste  et 
compositeur  italien,  f  1795  :  106. 

FociLLON  (Henri),  historien  d'art 
francais,  1881  f  1943  :  139,  870, 
1584. 

FoiGNET  (Gabriel),  harpiste  fran- 
cais, 1790  t  ?  :  1486. 

FOKINE  (Milchail),  danseur  et  chor^- 
graphe  russe,  1880  t  *942  :  936, 
979,  983,  985,  987. 

FOMBEURE  (Maurice),  poete  fran- 
cais, n^  en  1906  :  1493. 

FOMINE  (Evstine'i),  compositeur 
russe,  1761  f  1800  :  674. 

FONTENELLE  (Bernard  LE  BOVIER 
de),  philosophe  francais,  1657 
t  1757  :  83. 

FORD  (John),  re"alisateur  de  films 
americain,  n<§  en  1895  :  1504, 
1515- 

FOREST  (Lee  de)  voir  :  DE  FOREST. 

FORKEL  (Johann  Nikolaus),  musi- 
cographe  et  compositeur  allemand, 
1749!  1818  :  130,  132,  1559,  1561, 
1621. 

FORMSCHNEIDER  (Hieronymus),  dit 
GRAPHEUS,  graveur  et  imprimeur 
de  musique  allemand,  f  1556  : 
1561. 

FoRQUERAY  (Antoine),  violiste  et 
compositeur  franpais,  1672  f 
1745  :  58,  71,72,77,  123- 

FoRSTER  (Emanuel  Aloys),  composi- 
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teur     et     professeur     autrichien, 

1748  t  1823  :  841. 
FORSTER  (Josef  Bohuslav),   compo- 

siteur  tcheque,  1859  f  1951  :  713- 
FORTNER    (Wolfgang),    compositeur 

allemand,  n6  en  1907  :  1307,  1308, 

1311- 
FORZANO  (Giovacchino),  auteur  dra- 

matique  italien  n6  en  1883  :  819. 
FOULON,    professeur    au    Conserva- 
toire de  Paris  (c.  1850)  :  850. 
FOURCAUD  (Louis   de  BOUSSES  de), 

litterateur     et    critique     francais, 

1853  t  IQI4  :  769. 
FOURET     (Maurice),     compositeur 

francais,  f  1963  :  1411. 
Fox  STRANGWAYS  (Arthur  Henry), 

critique   et   musicologue    anglais, 

1859  f  1948  :  1626. 
FRA  ANGELICO   (Fra  GIOVANNI  da 

Fiesole,  ou),  peintre  italien,  1387 

t  1455  :  236. 
FRACCAROLI    (Arnaldo),    journaliste 

et  romancier  italien,  1884  f  1956  : 

820. 
FRAMERY    (Nicolas  -litienne),    musi- 

cographe  et  compositeur  francais, 

1745  t  1810  :  1551. 
FRANCAIX  (Jean),  compositeur  fran- 
cais, ne  en  1912  :  1146,  1208,  1209- 

1210,  1212,  1260. 
FRANCE  (Anatole),  ecrivain  francais, 

1844  f  1924  :  897,  1594,  1596. 
FRANCES  y  RODRIGUEZ  (Julio),  vio- 

loniste  et   compositeur  espagnol, 

1869  f  1944  :  1368. 
FRANCHOMME     (Auguste),     violon- 

celliste   et    compositeur   francais, 

1808  t  1884  :  529,  530. 
FRANCINE  (Nicolas  de  FRANCINI  ou), 

directeur  de  I'Opera,  1662  f  I73S  * 

59- 
FRANCISCELLO  (Francesco  ALBOREA, 

dit),   violoncelliste   italien,    1691  ? 

t  1770  :  78. 

FRANCK  (Cesar),  organiste  et  compo- 
siteur francais,  1822  f  1890  :  291, 

495,  543,  566,  567,  732,  778,  834, 

§35,  856,  874,  875,  880-899,  901, 

902,   905,   912,   915,    1116,    1248, 

1250. 
FRANCK    (Felicite"    nee    Saillot,    dite 

Desmousseaux),  femme  du  prece- 
dent, 1824  t  1918  :  886. 
FRANCK  (Joseph),  frere  du  precedent, 

organiste    et    compositeur,    1825 

f  1891  :  880. 
FRANC-NOHAIN  (Maurice  LE GRAND, 

dit),  poete  francais,  1873  f  1934  : 

934,  1411- 
FRANCCEUR  (Francois),  violoniste  et 

compositeur  francais,  1698  f  1787: 

60,  74- 
FRANCOIS  d'AssiSE  (saint),  mystique 


italien,  fondateur  d'ordres  reli- 
gieux,  1182  f  1226  :  556,  1283. 

FRANCOIS  II,  empereur  romain 
germanique  (1792-1806),  puis 
empereur  d'Autriche  sous  le  nom 
de  FRANCOIS  Ier  (1804),  1768 
t  1835  :  739- 

FRANCOIS  (Samson),  pianiste  et 
compositeur  francais,  n£  en  1924  : 
1542. 

FRANKEL  (Benjamin),  compositeur 
anglais,  ne  en  1906  :  1399. 

FRANZ  (Robert  KNAUTH,  dit),  com- 
positeur allemand,  1815  f  1892  : 
457,  1569. 

FRANZL  (Ignaz),  violoniste  et  com- 
positeur allemand,  1736  f  1811  : 
65,  142,  218. 

FREDERIC  II,  roi  de  Prusse  (1740), 
1713  f  1786  :  78,  So,  129,  130,  132, 
143,  149,  150,  151,  184,  748. 

FRE"D£RIC-GUILLAUME  II,  roi  de 
Prusse  (1786),  1744  f  1797  :  223, 
748,  1621. 

FREEMAN  (Edward  Augustus),  his- 
torien  anglais,  1823  f  1892  :  1552. 

FREIXENAT,  compositeur  espagnol, 
1730  f  ?  :  381. 

FRE"MIET  (Emmanuel),  sculpteur 
francais,  1824  t  1910  :  859. 

FRE~MIET  (Marie),  fille  du  precedent, 
voir  :  FAURE"  (Marie). 

FRENCH  (Richard^  critique  ameri- 
cain  contemporain  :  1598. 

FRE"RON  (£lie-Catherine),  litterateur 
francais,  1718  f  1776  :  27,  32, 
1481. 

FRESCOBALDI  (Girolamo),  organiste 
et  compositeur  italien,  1583 
f  1643  :  108,  1568. 

FRIBERTH  (Karl),  compositeur  autri- 
chien, 1736  f  1816  :  343. 

FRICKEN  (baron  von),  officier  alle- 
mand amateur  de  musique  :  510. 

FRICKEN  (Ernestine  von),  fille 
adoptive  du  precedent,  amie  de 
R.  Schumann,  f  1844  :  5o8. 

FRICKER  (Peter  Racine),  compositeur 
anglais,  ne  en  1920  :  1397,  1398, 
1400. 

FRIMMEL  (Theodor  von),  musicolo- 
gue autrichien,  1853  t  1928  : 1574. 

FROHBERGER  (Johann  Jakob),  com- 
positeur allemand,  1616  t  1667  : 
418. 

FROMENTIN  (Eugene),  peintre  et 
ecrivain  francais,  1820  f  1876  : 
1613. 

FRY  (William  Henry),  compositeur 
et  critique  americain,  1813 
t  1864  :  1627. 

FUCIK  (Julius),  ecrivain  tchfcque, 
1903  f  1943  :  1342. 

FUENTES  (Pascual),  compositeur  es- 
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pagnol,  1718-1724?  f  1768  :  382. 
FULLER  (Marie   Louise,  dite  Loie), 

danseuse  ame'ricaine,  1862 1  1928: 

761. 

FULLER-MAITLAND  (John  Alexan- 
der), musicologue  anglais,  1856 

f  1936  :  1589- 
Fuoco     (Maria     BRAMBILLA,     dite 

Sofia),    danseuse    italienne,    1830 

t  1916  :  753- 
FURTWANGLER  (Wilhelm),  chef  d'or- 

chestre  allemand,   1886  f   1954  : 

271,  272,  1277,  1278. 
Fusco  (Giovanni),  compositeur  ita- 

lien,  ne  en  1906  :  1502. 
Fux  (Johann  Joseph),  organiste   et 

compositeur      autrichien,       1660 

t  1741  :  144,  145,  203. 
FUZELIER  (Louis),  auteur  dramatique 

francais,  1672  f  1752  :  701,  1480. 

GABRIELI  (Andrea),  organiste  et 
compositeur  italien,  1510  ?  f  1586  : 
708. 

GABRIELI  (Giovanni),  neveu  du  pre- 
cedent, organiste  et  compositeur, 
1557  t  1612  :  1387- 

GABRIELLI  (Dornenico),  violoncel- 
liste  et  compositeur  italien,  1659  ? 
t  1690  :  103. 

GABRIELLI  (comte  Nicolo),  chef 
d'orchestre  et  compositeur  italien, 
1814  f  1891  :  754- 

GACE  BRUL£,  trouvere  francais, 
t  apres  1212  :  1560. 

GADE  (Niels  Wilhelm),  chef  d'or- 
chestre, violoniste  et  compositeur 
danois,  1817  f  1890  :  705,  706. 

GAGLIANO  (les),  famille  de  luthiers 
italiens  des  xvile-xvnie  siecles, 
dont  le  plus  important  est  Ales- 
sandro,  1660?  f  apres  1728  :  106. 

GAINSBOROUGH  (Thomas),  peintre 
anglais,  1727  t  i?88  :  135. 

GALEAZZI  (Francesco),  violoniste 
et  compositeur  italien,  1758 
t  1819  :  101. 

GALERNE  (Maurice),  musicographe 
francais,  (c.  1925)  :  846. 

GALLENBERG  (comte  Wenzel  Robert 
von),  compositeur  autrichien,  1783 
f  1839  :  747 

GALL£S  (Jose"),  compositeur  espagnol, 
1781  f  1836  :  381. 

GALLET,  chansonnier  et  auteur  dra- 
matique francais,  1700  f  1757  : 
1480. 

GALLI  (Amintore),  critique,  profes- 
seur  et  compositeur  italien,  1845 
t  1919  :  1377- 

GALLOIS-MONTBRUN  (Raymond), 
violoniste  et  compositeur  fran- 
cais, ne"  en  1918  :  1239. 

GALLON  (Noel),  compositeur  et  pro- 


fesseur  francais,  ne~  en  1891  :  1161, 
1235,  1252. 

GALLOT  (Jacques),  dit  GALLOT  le 
Jeune,  luthiste  francais,  1640? 
t  apres  1700  :  58,  70. 
GALLUS  (Jacobus  PETELIN,  dit 
HANDL,  on),  compositeur  tcheque, 
155° t  1591  :  7o8. 

GALUPPI  (Baldassare),  compositeur 
italien,  1706  t  *7&5  '•  8,  112,  161, 
168. 

GALVAN  (Ventura),  compositeur 
espagnol,  milieu  du  xvnie  siecle  : 
377- 

GAMBAU  (Vincent),  compositeur  et 
critique  francais,  ne"  en  1914  : 
1239. 

GANCE  (Abel),  auteur  et  re"alisateur 

de  films  francais,  n£  en  1889  : 1509. 

GANDILLOT  (Maurice),  inge"nieur  et 

musicologue  francais,  i8s7f  1924  : 

1562. 

GARAT  (Pierre- Jean),  chanteur  fran- 
cais, 1764  f  1823  :  409. 
GARAUD£  (Alexis  de),  chanteur,  pro- 
fesseur  et    compositeur    francais, 
1779 f  1852  :  1601. 
GARCIA  (Francisco  Javier),  composi- 
teur espagnol,  1731  f  1809  :  382. 
GARCIA     (Manuel),     en     religion    : 
Pere   Basilio,   guitariste   et   orga- 
niste   espagnol,    1743    f    1805     : 
380. 

GARCIA  (Manuel),  chanteur  et  com- 
positeur espagnol,   1775  f  1832  : 
377,  379,  1348,  I3S2,  1356. 
GARCIA  (Maria),  fille  du  precedent, 

voir :  MALIBRAN. 

GARCIA  (Pauline),  soeur  de  la  pre"ce"- 
dente,    voir  :  VIARDOT  (Pauline). 
GARCIA  PACHECO  (Fabian),  composi- 
teur espagnol,  1735  f   ?  :  377- 
GARDEL   l'Ain6   (Maximilien),    har- 
piste,     danseur    et     choregraphe 
francais,  1741  f  1787  :  81. 
GARDEL  le  Jeune  (Pierre),  frere  du 
precedent,     danseur      et     chore"- 
graphe,  1758  f  1840  :  745,  746. 
GARDETON  (C6sar),  litterateur  et  mu- 
sicographe francais,  1786  t  1831  : 
1566. 

GARDNER  (John),   compositeur   an- 
glais, ne~  en  1917  :  1397. 
GARNER    (Enrol),     pianiste    de   jazz 

ame'ricain,  ne"  en  1921  :  1088. 
GASPARIN  (Valerie,  nee  Boissier,  com- 
tesse    Age"  nor     de),     femme     d<3 
lettres   fran?aise,    1813    f    1894    : 
537,  546. 

GASPARINI  (Francesco),  compositeur 
italien,    1668  f    17^7  :    112,    152. 
GASSMANN  (Florian  Leopold),  com- 
positeur tcheque,   1729  f   1774  : 
143,  184- 
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GASTINEL  (Leon),  compositeur  fran- 
cais, 1823  f  1906  :  760. 

GASTOU£  (Amedee),  musicologue 
fransais,  1873  f  1943  :  1568. 

GATTE  (Dom  Ambroise),  carillonneur 
francais,  (c.  1785)  :  1473. 

GATTI  (Guido),  critique  italien,  n£ 
en  1892  :  1628. 

GATTI  (Luigi),  compositeur  italien, 
1740  f  1817  :  146. 

GAUGUIN  (Paul),  peintre  francais, 
1848  f  1903  :  912. 

GAULTIER  (Pierre),  flutiste  francais, 
fin  du  xvne  siecle  :  So. 

GAUTHIER-VILLARS  (Henry),  voir  : 
WILLY. 

GAUTIER  (Jean  -  Francois  -  Eugene), 
compositeur  et  professeur  fran- 
cais, 1822  f  1878  :  1588. 

GAUTIER  (Theophile),  ecrivain  fran- 
cais, 1811  f  1872  :  404,  735, 
751,  754,  755,  1612. 

GAVEAU  (abbe"),  compositeur  fran- 
cais, f  avant  1752  :  61. 

GAVEAUX  (Pierre),  chanteur  et  com- 
positeur francais,  1761  f  1825  : 
390,  1483. 

GAVINIES  (Pierre),  violoniste  et  com- 
positeur francais,  1728  f  1800  :  15, 
62,  65,  76,  77- 

GAVOTY  (Bernard),  dit  CLARENDON, 
critique  francais,  n6  en  1908  : 
1620. 

GAY  (John),  poete  et  auteur  drania- 
tique  anglais,  1685  f  1733  :  I5I4> 
1626. 

GAYLEY  (Charles  Mills),  universi- 
taire  et  essaviste  am^ricain,  1858 
f  1932  :  1598. 

GAZTAMBIDE  (Joaquin  Romualdo), 
compositeur  espagnol,  1822  f  1870: 
379,  1356. 

GEBLER  (baron  Tobias  Philipp  von), 
homme  d'£tat  et  auteur  drama- 
tique  autnchien,  1726  t  1786  : 
226. 

GEBRUERS  (John),  carillonneur  beige 
(c.  1930)  :  1474- 

GEBRUERS  (Staf),  carillonneur  beige 
(c.  1940)  :  1474. 

GE"DALGE  (Andre),  professeur  et 
compositeur  francais,  1856  f  1926: 
929,  1108. 

GEIBEL  (Emanuel),  poete  et  auteur 
dramatique  allemand,  iSisf  1884: 
517,  797- 

GEIRINGER  (Karl),  musicologue  ame- 
ricain,  d'origine  autrichienne,  n6 
en  1899  :  136. 

GELATTE  (Jean-Baptiste),  carillon- 
neur francais,  (c.  1798-1831)  : 
1473- 

GELLERT  (Christian),  poete  alle- 
mand, 1715  f  1769  :  133,  135. 


GEMINIANI   (Francesco),   violoniste, 

compositeur  et  theoricien  italien, 

1680  ?  f  1762  :  61,  97,  ioo. 
GENELLI     (Bonaventura),     dessina- 

teur  et  peintre  allemand,  d'origine 

italienne,  1798  t  1868  :  553- 
GENLIS     (Felicite     Du     CREST     de 

SAINT     AUBIN,      comtesse     de), 

femme  de  lettres  francaise,   1746 

t  1830  :  81. 

GENOV^S  (Tomas),  compositeur  es- 
pagnol, 1806  f  1861  :  379' 
GENTIL-BERNARD      (Pien-e-Auguste 

BERNARD,    dit),    litterateur    fran- 
cais,   1708  f   1775   :    1480,    1481. 
GENZMER     (Harald),      compositeur 

allemand,  n^  en  1909  :  1284. 
GEORGE    (Stefan),    poete    allemand, 

1868  t  1933  :  1294,  1316. 
GEORGES    (Alexandre),    compositeur 

francais,  1850  f  1938  :  856. 
GEORGES  PODIEBRAD,  roi  de  Boh&ne 

(1458),  1420  f  1471  :  707. 
GEORGESCU,     critique    roumain    (c. 

1920)  :  1629. 
GEORGESCU    (Georges),    chef     d'or- 

chestre  roumain,  n.6  en  1887  :  1335. 
GEORGI  (Dorothea  Elisabeth),  voir  : 

BACH  (Dorothea  Elisabeth). 
GERARD      (Frederic),     dit     FR^D^, 

chansonnier    francais,    f    I93§     : 

1492. 
GERBER    (Ernst     Ludwig),    lexico- 

graphe  allemand,    1746  f   1819  : 

138. 
GERBERT  (Dom  Martin),   erudit  et 

musicologue       allemand,        1720 

t  1793  :  1561,  1566. 
GERHARD     (Roberto),     compositeur 

espagnol,   d'origine  suisse,  n£    en 

1896  :  1372. 
GERLE    (Hans),    luthiste    allemand, 

facteur    de    luths    et    de   violons, 

1500  ?f  1570:  174- 
GERMAIN  (Jean),  pianiste  et  composi- 
teur beige,  n£  en  1920  :  1204,  1505. 
G&ROLD    (Theodore),     musicologue 

francais,  1866  f  1956  :  1560,  1585, 

1586. 
GERSHWIN    (George),     compositeur 

ame'ricain,    1898  t    1937   :    1405, 

1518. 
GERSTER      (Ottmar),      compositeur 

allemand,    n6    en    1897    :    1343, 

1344,  1345- 
GERVAIS    (Fran?oise),    musicologue 

francaise,  ne'e  en  1914  :  852. 
GERVAISE      (Claude),      compositeur 

francais,  milieu  duXVl6  siecle  :  174. 
GERVASIO  (Giovanni  Battista),  man- 

doliniste   et    compositeur  italien, 

seconde  moiti£  du  x\aile  siecle  : 

106. 
GESUALDO  (Carlo),  prince  de  Venosa, 
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compositeur italien,  i56o?f  1613  : 

109,  965,  1020,  1575. 

GETZ  (Stanley,  «  Stan  »),  saxopho- 

niste  de   jazz    amdricain,   ne   en 

1927  :  1086,  1088. 

GEVAERT  (Francois- Auguste),  musi- 

cologue     et    compositeur    beige, 

1828  f  1908  :  52,  1352,  1354,  1359. 

GHEDINI    (Federico),     compositeur 

italien,  n£  en  1892  :   1386-1387. 

GH£ON   (Henri),    e"crivain    francais, 

1875  t  1944  :  200,  231,  248,  715- 

GHIRETTI  (Gaspare),  violoniste,  vio- 

loncelliste  et  compositeur  italien, 

1747  t  1797  :  468. 

GHISI  (Federico),  musicologue  et 
compositeur  italien,  n6  en  1901  : 
1589. 

GHYS     (Henri),     pianiste    francais, 

maitre  de  M.  Ravel  (c.  1880)  :  928. 

GIACOMETTI  (Paolo),  auteur  drama- 

tique  italien,  1816  f  1882  :  814. 

GlACOSA  (Giuseppe),  auteur  drama- 

tique   et  librettiste    italien,    1847 

f  1906  :  814,  820. 

GlANELLA  (Luigi),  flutiste  et  compo- 
siteur italien,  f  1817  :  626. 
GlANOTTI     (Pietro),     contrebassiste 
et  compositeur  italien,  -[1765  :  36. 
GIARDINI   (Felice),   violoniste,    chef 
d'orchestre  et  compositeur  italien, 
1716  f  1796  :  100. 

GlDE  (Andre"),  ecrivain  frangais, 
1869  f  1951  :  835,  992,  1013,  1 1 ii, 
1610. 

GlDE  (Casimir),  compositeur  fran- 
gais, 1804  f  1868  :  751,  753- 
GIESEKE  (Johann  Georg  METZLER, 
dit  Karl  Ludwig),  acteur  et  litte"- 
rateur  allemand,  1 761  f  1833  :  271. 
GIESEKING   (Walter),    pianiste    aile- 

mand,  1895  t  *956  :  241. 
GIGOUT  (Eugene),  organiste  et  com- 
positeur francais,    1844  f  1925    : 
846,  853,  855-856,  857,  861,  863, 
949.  953- 
GIL    CARDOSO    (Antonio),    critique 

portugais,  (c.  1890)  :  1628. 
GILBERT   (Sir   William   Schwenck), 
auteur    dramatique    et    librettiste 
anglais,  1836  f  1911  :  786. 
GILLE  (Charles),  chansonnier  fran- 
cais, 1820  f  1856  :  1488,  1489. 
GILLE    (Philippe),    litterateur,    cri- 
tique et  librettiste  francais,  1831 
t  1901  :  772. 

GILLES    (Jean),    compositeur    fran- 
cais, 1669  t  1705  :  61,  64,  1600. 
GlLLESPIE  (John,  «  Dizzy  »),  trom- 
pettiste  de  jazz  ame'ricain,  n£  en 
1917  :  1084,  1085,  1086,  1087. 
GILLIER    le    Jeune    (Jean  -  Claude), 
contrebassiste  et  compositeur  fran- 
cais, 1667  f  1737  :  ii. 


GILMAN    (Lawrence),    musicologue 

ame'ricain,  1878  f  1939  :  1627. 
GiLSON  (£tienne),  philosophe  fran- 
cais, ne  en  1884  :  88. 
GILSON  (Paul),   compositeur  beige, 

1865  t  1943:  1474- 
GINGUEN£  (Pierre-Louis),  historien 
et     critique     litte'raire     francais, 
1748  t  1816  :  44,  1551. 
GIORDANI  (Giuseppe),   compositeur 

italien,  1753?  t  1798  :  112. 
GIORDANI  (Tommaso),  compositeur 

itah'en,  1730?  f  1806  :  112. 
GIORDANO  (Umberto),   compositeur 

italien,  1867  f  1948  :  1376. 
GIORZA  (Paolo),  compositeur  italien, 

1832  f  1914:  754,  76i. 
GIRARDON  (Rene"e),  voir  :  MASSON. 
GIRAUDOUX  (Jean),  Ecrivain  francais, 

1882  f  1944  :  753- 
GlRDLESTONE    (Cuthbert),    musico- 
logue anglais,  n6  en  1895  :  200. 
GIROUST     (Francois),     compositeur 

frangais,  1738  f  1799  :  64,  67. 
GIULIANI    (Mauro),    chanteur,   gui- 
tariste     et     compositeur    italien, 
1781  f  1828  :  626. 
GIUSTINI    (Lodovico),    compositeur 

italien,  1685  f  ?  :  162. 
GlVELET  (Armand),  inge"nieur  fran- 
gais, n6  en  1889  :  1420. 
GLAZOUNOV   (Alexandre),   composi- 
teur russe,  1865  f  1936  :  668,  680, 
684,  692-694,  762,  777,  985. 
GLIERE     (Reinhold),     compositeur 
russe,  1875  f  1956  :  1025,  1026, 
1325- 

GLINKA  (Mikhail),  compositeur 
russe,  1804  t  1857  :  549,  662,  668, 
669,  673-675,  676,  677,  678,  680, 
683,  686,  692,  698,  703,  777,  869, 
985,  1010,  1055,  1325,  1331,  1334, 
1352. 

GLINSKI  (Mateusz),  compositeur 
et  critique  polonais,  n6  en  1892  : 
1627. 

GLUCK  (Christoph  Willibald),  com- 
positeur allemand,  1714  f  1787  : 
15,  17-18,  36,  38,  40-53,  64,  117, 
125,  143,  145,  149,  203,  206,  226, 
243,  286,  369,  394,  404,  406,  407, 
425,  426,  453,  477,  482,  495,  578, 
580,  663,  738,  744,  853,  944, 
1576,  1600,  1601,  1603,  1607. 
GOBINEAU  (Joseph-Arthur,  comte 
de),  Ecrivain  frangais,  1816  f 
1882  :  576. 
GODET  (Robert),  musicologue  suisse, 

1866  f  1950  :  931. 
GOEHR     (Rodolphe),     compositeur 

francais  (c.   1938)  :  1492. 
GOEPFFERT     (Georg    Adam),     har- 
piste    allemand,    seconde    moiti^ 
du  XVine  s.  :  80,  8 1. 
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GOETHE  (Johann  Wolfgang),  ecri- 
vain  allemand,  1749  f  1832  :  151, 
198,  258,  337,  343,  350,  351,  391, 
394,  421,  451,  452,  454,  456,  461, 
463,  465,  468,  482,  508,  514,  587, 
750,  783,  797,  798,  807,  943,  944, 
1304,  1346,  1384,  1593- 
GOEYVAERTS  (Karel),  compositeur 

beige  no"  en  1923  :  1177. 
GOGOL    (Nikolai),     e'en  vain    russe, 
1809  f  1852  :  673,  688,  715,  1289. 
GOLDBECK  (Frederik),  critique  fran- 
cais, no"  en  1902  :  960,  1620. 
GOLDBERG  (Johann   Gottlieb),   cla- 
veciniste  et  compositeur  allemand, 
1727  f  1756  :  129,  150. 
GOLDONI    (Carlo),    auteur   comique 
italien,  1707  f  1793  :  8,  12,  1481. 
GOLDSCHMIDT  (Berthold),  chef  d'or- 
chestre    et    compositeur    anglais, 
ne^en  1903  :  1394,  1397. 
GOLEA  (Antoine),  critique  francais, 

ne"  en  1906  :  1129,  1620. 
GOLEMINOV    (Marin),     compositeur 

bulgare,  nd  en  1908  :  1333. 
GOMAY,  compositeur  francais,  xvme 

siecle  :  61. 
GOMIS  (Jose"  Melchor),  compositeur 

espagnol,  1791  f  1836  :  380. 
GONCOURT    (les    freres),    Edmond, 
1822   f    1896,    et   Jules,    1830   f 
1870,     romanciers     et     essayistes 
francais  :  1613. 

GONTCHAROVA  (Natalia),  peintre  et 
de'coratrice  russe,  1883  f  1962  : 
992. 

GONZAGUE  (Vincent  I  de),  due  de 
Mantoue  (1587),  1562  t  1612  : 
701. 

GOODMANN  (Benjamin,  <r  Bennie  »), 
clarinettiste  et  chef  d'orchestre  de 
jazz  ame'ricain,  ne"  en  1909  :  1082, 
1088. 

GOOSSENS  (Sir  Eugene),  chef  d'or- 
chestre   et    compositeur    anglais, 
1893  f  1962  :  1400. 
GOOVAERTS  (Alphonse),  musicologue 
et  compositeur  beige,  i847t  1922  : 
1568. 
GORECKI      (Henryk),      compositeur 

polonais,  ne"  en  1933  :  1333. 
GORODETZKY  (Serguei),  poete  russe, 

ne"  en  1884  :  992,  993. 
GOSCHLER  (abb6  Isidore),  e"ducateur 

francais,  1804  f  1866  :  199. 
Goss  (Sir  John),  organiste  et  compo- 
siteur anglais,  1800  f  1880  :  784. 
GOSSEC     (Francois-Joseph     GOSSE, 
dit\    compositeur   frangais,    1734 
f  1829  :  42,  64,  65,   66,  67,  171, 
407,  1602. 

GOUDEAU  (fimile),  chansonnier  et 
romancier  francais,  1849  f  1906  : 
1490-1491,  1492. 


GOUDEZKI  (Jean),  chansonnier  fran- 
cais, ne  en  1866  :  1491. 
GOUDIMEL     (Claude),     compositeur 
francais,  1505?  f  *572  :  34,  1562. 
GOUFFE"  (Armand),  chansonnier  fran- 
cais, 1775  f   1845  :    1483,   1484, 
1485. 
GOULLET     (A.),     critique     francais 

(c.  1895)  :  1616. 

GOUNOD  (Charles),  compositeur 
francais,  1818  f  1893  :  23,  397. 
406,  420,  421-422,  423,  425,  735, 
757,  766,  768,  769,  786,  787,  833, 
842,  855,  857,  858,  872,  874,  878, 
885,  1137,  H44,  1237,  IS78, 
1611,  1614,  1626. 
GOUT  (Pierre),  re"alisateur  de  films 

francais,  nd  en  1921  :  1521. 
GOYA    y     LUCIENTES     (Francisco), 
peintre  et  graveur  espagnol,  1746 
f  1828  :  496,  1584. 
Gozzi     (Carlo),      ecrivain     italien, 
1720  f  1806  :  401,  816,  823,  1312. 
GRAFF   (Friedrick   Hartmann),    flu- 
tiste    et    compositeur    allemand, 
1727  f  1795  :  62. 
GRAHN  (Lucina  ou  Lucile),  danseuse 

danoise,  1819  f  1907  :  753. 
GRANADOS    (Enrique),    compositeur 
espagnol,  1867  f  1916  :  988,  1358, 
1359,  1361-1362,  1364,  1368. 
GRAPHEUS,    voir  :  FORMSCHNEIDER. 
GRASSI  (Cecilia),  cantatrice  italienne, 
femme  de  J.  Ch,  Bach,  1740  f  ? : 
136. 
GRASSINI     (Giuseppina),     cantatrice 

italienne,  1773  t  1850  :  68. 
GRAUN    (Johann    Gottlieb),    violo- 
niste    et    compositeur    allemand, 
1703  f  1771  :  128,  132,  149,  151- 
GRAUN   (Carl   Heinrich),   frere    du 
pre"ce"dent,    chanteur  et  composi- 
teur, 1704  f  1759  :  132,  151,  447- 
GRAUPNER  (Christoph),  compositeur 

allemand,  1683  f  1760  :  148. 
GRAY   (Cecil),   compositeur   et   cri- 
tique anglais,  1895  f  1951  :  172. 
GRAZIANI  (Massimiliano),  composi- 
teur italien,  (c.  1860)  :  754. 
GRECO  ou  GRIECO  (Gaetano),  com- 
posileur  italien,  1657  ?  f  1728  : 109. 
GRECO  (Juliette),  actrice  et  chanteuse 

francaise,  ne'e  en  1927  :  1493. 
GREENE  (Theodore  Meyer)  essayiste 

am&ricain,  n6  en  1897  :  1598. 
GREGOIRE    le   Grand    (saint),  pape 

(590),  540?  t  604:  849,  1471. 
GREMILLON  (Jean),  auteur  et  realisa- 
teur  de  films  francais,  19021*1959: 
1506,   1512,   1515-1516,   1521. 
GRETCHANINOV    (Alexandre),    com- 
positeur russe,  1864!  *9S6  :  695. 
GRETRY      (Andr6-Ernest-Modeste), 
compositeur  lie"geois,  1741 1  1813  : 
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15,  21-23,  24,  38,  42,  117,  371, 

376,    390,    407,    426,     746,    871, 

1556. 
GRIEG  (Edvard),    compositeur  nor- 

vegien,   1843  t   1907  :  66 1,  667, 

668,  669,  671,  706,  1361. 
GRILLET  (Laurent),   compositeur  et 

musicographe       francais,        1851 

f  1901  :  1569. 
GRILLPARZER  (Franz),  poete  autri- 

chien,  1791  f  1872  :  339- 
GRIMM  (Friedrich  Melchior,  baron 

von),  e"crivain  et  critique  allemand, 

1723  f  1807  :  20,  29,  30,  31,  35, 

277.  *599- 
GRIMMELSHAUSEN  (Hans  Jacob  Chris- 

toph  von),  e"cnvain  allemand,  1621- 

22  ?f  1676  :  1308. 
GRIMOD  de  LA  REYNIERE  (Alexandre- 

Balthasar-Laurent),   litterateur   et 

gastronome  francais,  1758  f  1838  : 

1484. 
GRISI  (Giulia),   cantatrice  italienne, 

1811  f  1869  :  405. 
GRISI  (Carlotta),  cousine  de  la  pre"- 

ce"dente,    danseuse    et    cantatrice, 

1819  t  1899  :  414,  419,  746,  749, 

GROBER    (Gustav),    philologue    et 

romaniste  allemand,  1844  t  191  *  '• 

1581. 
GROUT  (Donald),  musicologue  ame"- 

ricain,  n6  en  1902  :  1589. 
GROVE    (Sir    George),    musicologue 

anglais,  1820  t   1900  :  367,  785- 

786. 
GROVLEZ  (Gabriel),  chef  d'orchestre 

et     compositeur    francais,      1879 

f  1944  :  861. 
GRUA  (Paul),  compositeur  allemand, 

d'origine  italienne,  1754  f  1833  : 

142. 
GRUNENWALD    (Jean- Jacques),    or- 

ganiste  et  compositeur  francais,  n6 

en  1911 : 1146,  1239, 1502,  1517. 
GRtiNEWALD    (Mathls    Gothart   Nl- 

THART,    dit),     peintre     allemand, 

1450-60?  t  1528  :  1283. 
GUE"NIN   (Alexandre),    violoniste    et 

compositeur  francais,  I744t  1835: 

76. 
Gu^RANGER  (Dom    Prosper),   litur- 

giste     et    musicologue     francais, 

1805  t  1875  :  1567- 
GUERRERO    (Antonio) ,    compositeur 

espagnol,  f  1776  :  377- 
GUERRERO    (Jacinto),     compositeur 

espagnol,    1895  f   J951    :    I37o. 
GUERRINI  (Guido),   compositeur  et 

chef    d'orchestre    italien,    ne"    en 

1890  :  1386. 

GUGLIELMI  (Pietro  Alessandro),  com- 
positeur italien,  1728  t  1804  :  8, 

150. 


GUGLIELMI  (Pietro  Carlo),  fils  du 
precedent,  compositeur,  1763  ? 
t  1817  :  426. 

GUHR  (Carl),  violoniste  et  chef  d'or- 
chestre allemand,  1787  f  1848  : 
470-471. 

GUICCIARDI  (Giulietta),  eleve  de 
Beethoven,  femme  de  W.  R. 
von  Gallenberg,  1784  f  1856  : 
336,  747- 

GUICHARD  (Louis- Joseph),  chanteur 
francais,  1752 1 1829 :  67- 

GUIDO  (Antonio),  dit  ANTONIO, 
violoniste,  flutiste  et  compositeur 
italien,  f  1728  :  106. 

GuiGNON  (Giovanni  Pietro  GHI- 
GNONE,  ou  Jean-Pierre),  violo- 
niste francais,  d'origine  pie"mon- 
taise,  1702  f  1774  :  60,  61,  62,  80, 
123. 

GUILLARD  (Nicolas-Francois),  poete 
et  librettiste  francais,  1752  f  1814 : 
44. 

GuiLLAUME  I  de  Nassau,  dit  le 
Taciturne,  prince  d'Orange,  sta- 
dhouder  de  Hollande,  1533 1 1584 : 
842. 

GUILLAUME  II,  roi  de  Prusse  et 
empereur  d'Allemagne  (1888- 
1918),  1859  t  I94i  :  754,  1276, 
1604. 

GUILLEMAIN  (Louis-Gabriel),  vio- 
loniste et  compositeur  francais, 
1705  f  1770  :  75,  160,  169. 

GUILLET  (Charles),  organiste  et 
compositeur  flamand,  1600? 
f  1654  :  174- 

GUILLOTIN  ( Joseph- Ignace),  me"de- 
cin  francais,  1738  f  1814  :  266. 

GuiLMANT  (Alexandre),  organiste 
et  compositeur  francais,  1837 
t  1911  :  1580. 

GUIOMAR  (Michel),  esthe"ticien  fran- 
cais, n^  en  1921  :  603. 

GUIRAUD  (Ernest),  compositeur  et 
professeur  francais,  1837  f  1892  : 
756,  912,  1414- 

GUIZOT  (Francois),  homme  d'Etat 
et  historien  francais,  1787  f  1874  : 
418,  1605, 

GURIDI  (Jesus),  organiste  et  compo- 
siteur espagnol,  n<$  en  1886  : 
1369. 

GURLITT  (Wilibald),  musicologue 
allemand,  n£  en  1889  :  1590. 

GUSTAVE  II  ADOLPHE,  roi  de  Suede 
(1611),  1594  t  1632  :  705. 

GUYAU  (Jean),  philosophe  francais, 
1854  f  1888  :  1583. 

GYROVETZ  (Adalbert),  compositeur 
tcheque,  1763  t  1850  :  746,  748. 

HAAS  (Max  de),  re"alisateur  de  films 
ne"erlandais,  ne"  en  1903  :  1198. 
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HAAS  (Robert),  musicologue  autri- 
chien,  n6  en  1886  :  1572,  1585. 

HABA  (Alois),  compositeur  tcheque, 
nd  en  1893  :  714,  1286,  1341,  1342, 
1455- 

HABENECK  (Frangois-Antoine),  vio- 
loniste  et  chef  d' orchestra  francais, 
1781  t  1849  :  68,  69,  746,  753, 
768,  1602. 

HABERL  (abb<£  Franz  Xaver),  com- 
positeur et  musicologue  allemand, 
1840  t  1910  :  558,  559,  1567, 
1569.  1572. 

HACHIN  (Edouard),  chansonnier  fran- 
cais, Xixe  siecle  :  1489. 

HACKETT  (Karleton  Spalding),  chan- 
teur,  professeur  et  critique  ame*ri- 
cain,  1867  f  1935  :  1589. 

HAENDFL  (Georg  Friedrich),  com- 
positeur allemand,  naturalise  an- 
glais, 1685  t  1759  :  61,  62,  64, 
108,  no,  125,  128,  129,  132,  193, 
194,  206,  301,  305,  700,  705,  726, 
732,  780,  781,  788,  854,  1008, 
1563,  1569,  1576,  1603,  1626. 

HAESSLER  (Johann  Wilhelm),  pia- 
niste,  organiste  et  compositeur 
allemand,  1747  f  1822  :  150. 

HAGEMAN  (Richard),  compositeur 
ame'ricam  d'origine  n^erlandaise, 
n6  en  1882  :  1499. 

HAHN  (Reynaldo),  compositeur  fran- 
cais, 1875  f  1947  :  763,  1408,  1410, 
1413,  1610,  1619. 

HAIBEL  (Jakob),  compositeur  autri- 
chien,  1762  f  1826  :  740. 

HA¥EFF  (Alexei),  compositeur  ame"ri- 
cain,  d'origine  russe,  ne"  en  1914  : 
1208. 

HAIG  (Alan,  ft  Al  »),  pianiste  de  jazz 
ame'ricam,  n6  en  1923  :  1088. 

HALE  (Philip),  critique  americain, 
1854  t  1934  :  1627. 

HALEVY  (Jacques-Francois-Fromen- 
tal),  compositeur  francais,  1799 
t  1862  :  417-418,  435,  579,  750, 
751,753,772,  1413,  1606. 

HALFFTER  (Rodolfo),  compositeur 
espagnol,  nd  en  igoo  :  1371. 

HALFFTER  (Ernesto),  frere  du  pre- 
cedent, compositeur,  n6  en  1905  : 
I370-I37I- 

HALLE  (Carl  HALLE,  ou  Charles),  pia- 
niste et  chef  d'orchestre  anglais, 
d'origine  allemande,  1819!  1895  : 
784,  785- 

HALLER  (Michael),  compositeur  alle- 
mand, 1840  t  1915  :  558. 

HALLSTROM  (Ivar),  compositeur  su£- 
dois,  1826  t  1901  :  706. 

HALM  (Hans),  musicographe  alle- 
mand, n6  en  1898  :  1574. 

HALPHEN  (Louis),  historien  francais, 
1880  f  1950  :  1588. 


HAMILTON  (Foreststorn,  «  Chico  »), 

batteur  de  jazz  ame'ricam,  ne~  en 

1921  :  1086. 
HAMPTON  (Lionel),  batteur,   vibra- 

phoniste    et   chef  d'orchestre   de 

jazz     ame'ricam,     n6     en     1913    : 

1083- 
HANDMAN     ( Dorel ) ,     musicologue 

franfais,  ne"  en  1906  :  1620. 
HANDSCHIN  (Jacques),  musicologue 

suisse,  1886  f  1955  :  1589. 
HANSLICK     (Eduard),     musicologue 

autrichien,  1825  f  1904  :  90,  535, 

556,  993,  1165,  1572,  1624,  1625, 

1626. 
HANSON      (Howard),      compositeur 

ame'ricam,    n^    en    1896    :    1401, 

1405- 
HANUS  (Jan),  compositeur  tcheque, 

n6  en  1915  :  1342. 
HARANT      (Christof),      compositeur 

tcheque,  1564  f  1621  :  708. 
HARAUCOURT     (Edmond),     ^crivain 

francais,  1856  f  1941  :  1491. 
HARDOUIN  (abb 6  Henri),  compositeur 

francais,  1727  t  1808  :  64. 
HARRIS   (Roy),    compositeur  ame'ri- 
cam, ne"  en  1898  :  1401,  1405. 
HARSANYI  (Tibor),  compositeur  fran- 
cais,    d'origine    hongroise,     1898 

t  1954  :  14". 
HARTMANN    (Johann    Peter    Emil), 

compositeur  danois,  1805  f  1900  : 

70S- 

HARTMANN  (Karl  Amadeus),   com- 
positeur allemand,  n^  en  1905  : 

1279,  1308,  1310. 
HARTZENBUSCH  (JuanEugenio),  eru- 

dit  et  auteur  dramatique  espagnol, 

1806  t  1880  :  1357- 
HASLINGER     (Tobias),     editeur     de 

musique  autrichien,  1787  f  1842  : 

350,  354- 
HASQUENOPH   (Pierre),    compositeur 

franfais,  n6  en  1922  :  1268. 
HASSARD  (John  Rose  Green),  jour- 

naliste  et  critique  ame'ricam,  1836 

t  1900  :  1627. 
HASSE  (Johann  Adolf),  compositeur 

allemand,    1699   f    1783    :   6,    15, 

63,  120,  129,  134,  145,  150,  161, 

203,  427,  700. 
HASSLER   (Hans    Leo),    organiste   et 

compositeur       allemand,        1564 

t  1612  :  708. 
HATZFELD  (comte  August  von),  ami 

de  Mozart,  1754  f  1784  :  243. 
HAUBAUT  (Mme),  violiste  francais  e, 

milieu  du  XVIII6  siecle  :  79. 
HAUDIMONT  (abb^  Joseph  MEUNIER 

d'),   compositeur  francais,   1751  ? 

f  1793  ?  :  64. 
HAVELKA   (Svatopluk),  compositeur 

tcheque,  ne"  en  1925  :  1343. 
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HAVER  (Matthias),  compositeur  au- 
trichien,  n<£  en  1883  :  1271. 

HAWKINS  (Coleman),  saxophoniste 
et  chef  d'orchestre  de  jazz  ame- 
ricain,  n£  en  1904  :  1083,  1085. 

HAWKINS  (Sir  John),  musicologue 
anglais,  1719  f  1789  :  1560,  1561. 

HAYDN  (Mathias),  charron,  1699? 
t  1763,  et  sa  femme  Maria  nee 
KOLLER,  1707?  t  1754,  parents  de 
Joseph  et  de  Johann  Michael 
Haydn  :  178. 

HAYDN  (Joseph),  compositeur  autri- 
chien,  1732  t  l8°9  :  65,  66-67,  68, 
119,  132,  133,  143,  144,  145,  146, 
147,  155,  160,  161,  166,  167,  168, 
169,  I7I-I73,  174,  176,  178-196, 
198,  199,  205,  206,  207,  216,  219, 

221,  222,  224,  225,  229,  238,  2S7, 

300,  301,  305,  306,  307,  316,  317, 
319,  320,  325,  326,  329,  331,  335, 
336,  343,  365,  407,  4i6,  450,  469, 
477,  558,  653,  664,  740,  78i,  793, 
854,  870,  930,  1016,  1206,  1494, 
1567  1584,  1590,  1605,  1622. 

HAYDN  (Johann  Michael),  frere 
du  precedent,  organiste  et  compo- 
siteur, 1737  t  1806  :  120,  142, 
144,  146,  152,  178,  203,  204,  221, 
238,  239,  396. 

HEBERT  (Ernest),  peintre  francais, 
1817  t  1908  :  1578. 

HEGEL  (Georg  Wilhelm  Friedrich), 
philosophe  allemand,  1770  1 1831  : 

565,  587- 

HEIFETZ  (Jascha),  violoniste  ame"ri- 
cain,  d'origine  russe,  n6  en  1901  : 

473- 

HEINE  (Heinrich),  poete  et  e"cnvain 
allemand,  1797  f  1856  :  348,  350, 
449,  451,  452,  457.  458,  462,  470, 
514,  554,  1144,  1288,  1368. 

HEINZ  (Raymond),  cine'aste  fran- 
cais, contemporain  :  1203. 

HELMHOLTZ  (Hermann  von),  phy- 
sicien  et  physiologiste  allemand, 
1821 f  1894  :  1554- 

HELVE"TIUS  (Claude-Adrien),  philo- 
sophe francais,  1715 1  1771  :  1480. 

H&VTONY  (les  freres),  Francois  et 
Pierre  (f  1680),  fondeurs  de 
cloches  francais  :  1474- 

HENDERSON  (Fletcher),  pianiste  et 
chef  d'orchestre  de  jazz  americain, 
1898  t  1952  :  1081. 

HENKE  (J.  J.),  publiciste  allemand, 
XVIII6  siecle  :  1621. 

HENRI  de  Valois,  roi  de  Pologne 
(1573-1574),  puis  roi  de  France 
sous  le  nom  d'HENRl  III,  1551 
t  1589  :  524- 

HENRION  (Paul),  compositeur  et 
chansonnier  francais,  1819  f  i901  : 
1490. 


HENRY  (Le"on),  carillonneur  beige 
(c.  1925)  :  1474- 

HENRY  (Louis),  danseur  et  chore" - 
graphe  francais,  1784  f  1836  :  745. 

HENRY  (Pierre),  compositeur  fran- 
cais, n£  en  1927  :  1192,  1195,  H97, 
1205,  1448,  1521. 

HENSEL  (Fanny  Cacilie,  nee  Men- 
delssohn), sceur  de  F.  Mendels- 
sohn, pianiste  et  compositrice  alle- 
mande,  1805  f  1847  :  502,  505. 

HENZE  (Hans  Werner),  composi- 
teur allemand,  n6  en  1926  :  1279, 
1311-1312,  1314,  1319- 

HERDER  (Johann  Gottfried  von) 
ecrivain  allemand,  1744  f  1803  : 
134,  452,  578,  709,  723,  1622. 

HERMAN  (Woodrow  Charles,  «  Woo- 
dy »),  clarinettiste  et  chef  d'or- 
chestre de  jazz  ame'ricain,  ne"  en 
1913  :  992,  1017,  1088. 

HERNANDO  (Rafael),  compositeur 
espagnol,  1822  f  1888  :  379,  *3S6. 

HEROLD  (Ferdinand),  compositeur 
francais,  1791  t  1833  :  286-287, 
288,  406,  418-419,  746,  873,  874. 

HERRANDO  (Jose"),  violoniste  et 
compositeur  espagnol,  milieu  du 
xvme  siecle  :  381. 

HERTZMANN  (Erich),  musicologue 
ame'ricain,  d'origine  allemande, 
ne~  en  1902  :  1589. 

HERVli  (Florimond),  compositeur 
francais,  1825  t  1892  :  23,  833, 
878,  1408,  1415,  1416. 

HERWEGH  (Georg),  poete  allemand, 
1817  f  1875  :  554- 

HERZ  (Jacques),  pianiste  francais, 
d'origine  allemande,  1794  f  1880  : 

HERZ  (Henri),  frere  du  pre'ce'dent, 
pianiste  et  compositeur,  1806 
t  1888  :  381,  537,  854. 

HERZOGENBERG  (Elisabeth,  nee 
Stockhaussen ) ,  pianiste  autri- 
chienne,  1847  f  1892  :  1625. 

HEUGEL  (Jacques-Leopold),  dditeur 
de  musique  francais,  1805  f  1885  : 

'     1606. 

HEUGEL  (Henri),  dit  Henri  MORENO, 
fils  du  pre'ce'dent,  e~diteur  et  cri- 
tique, 1844  f  1916  :  1619. 

HEULHART  (Arthur),  journaliste  et 
publiciste  francais,  1849  f  1920  : 
1609,  1612. 

HEYSE  (Paul  von),  poete  et  romancier 
allemand,  1830  f  1914  :  797. 

HILL  (Edward  Burlingame),  com- 
positeur americain,  ne~  en  1872  : 
1401. 

HlLLER  (Johann  Adam),  composi- 
teur allemand,  1728  f  1804  :  23, 
150,  447,  578,  809,  1621. 

HINDEMITH  (Paul),  compositeur  al- 
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lemand,  n6  en  1895   :  463,  810, 

989,  1009,  1051,  1054,  1103,  1104, 

1131,    1248,    1277,    1278,    1279- 

1284,    1285,    1288,    1306,    1307, 

1311,    1317,    1343,    1344,    1388, 

1394,  1401. 
HINES  (Earl),  pianiste  de  jazz  ame- 

ricain,  ne"  en  1903  :  1080. 
HlNNER  (Philipp   Joseph),   harpiste 

et    compositeur    allemand,    1754 

t  d<£but  XIXe  siecle  :  64. 
HlNTON  (Milton),  contrebassiste  de 

jazz  americain,  ne"  en  1910  :  1083. 
HIRTZ  (Lise),  voir:  DEHARME  (Lise). 
HITLER  (Adolf),  honime  d'fitat 

alleniand,   1889  f    *945    :    J276, 

1278,  1283,  1297. 
HOBOKEN   (Anthony   van),   musico- 

logue  ne"erlandais,  ne  en   1887   : 

1590. 
HOCHBRUCKER  (Christian),   harpiste 

et    compositeur    allemand,    1733 

t  apres  1799  :  81. 
HODEIR    (Andre"),    compositeur    et 

critique   francais,    ne    en    1921    : 

1253,  1441,  1521- 
HODGES  (John  Cornelius, « Johnny »), 

saxophoniste  et   chef  d'orchestre 

de  jazz   ame"ricain,  ne"    en  1906  : 

1082. 
HOER£E    (Arthur),    compositeur    et 

critique  beige,  ne"   en  1897  :  957, 
1620. 
HOFFMANN   (Ernst   Theodor  Ama- 

deus),     ecrivain    et    compositeur 

allemand,  1776  t  1822  :  198,  391, 

395,  398,  403,  470,  482,  506,  511, 

578,  723,  755,  1281,  1566,  1622, 

1623. 
HOFFMANN  (Leopold),  compositeur 

autrichien,    1730?  f    J793    :    *45> 

343- 

HOFFMEISTER  (Franz  Anton),  com- 
positeur et  editeur  allemand,  1754 

t  1812  :  145. 
HOFMANNSTHAL  (Hugo  von),  poete 

et  auteur  dramatique  autrichien, 

1874  f  1929  :  201,  801,  802. 
HOGARTH   (George),   journaliste   et 

critique   anglais,    1783   f    1870    : 

1626. 
HOGARTH  (William),  peintre  et  gra- 

veur  anglais,  1697  f  1764  :  1018. 
HOKUSA?  (Katsushika),  dessinateur  et 

graveur  japonais,   1760  f   1849   : 

921. 
HOLBACH     (Paul-Henri     DIETRICH, 

baron    d'),    philosophe    fran9ais, 

1723  t  1789  :  29. 
HOLBEIN  (Hans),  peintre  et  graveur 

allemand,.  14Q7  t  1543  •  45O. 
HGLDERLIN  (Friedrich),  poete  alle- 
mand,   1770  t   J843    :  451,   452, 

SI3»  H44»  1290,  1291. 


HOLIDAY  (Billie),  chanteuse  de  jazz 

americaine,   1915  t   *959  :   1084. 
HOLMfes      (Augusta),      compositrice 

francais  e,      d'origine      irlandaise, 

1847  t  1903  :  897- 
HOLST  (Gustav),  compositeur  anglais, 

1874 1  1934:  1394- 
HOLTEI  (Karl  von),  auteur  drama- 

tique,  poete  et  acteur  allemand, 

1798  f  1880  :  467. 
HOLTER  (Iver),   chef  d'orchestre  et 

compositeur       norve'gien,       1850 

t  1941  :  1628. 
HOLTY  (Ludwig  Christoph),  poete 

allemand,  1748  t  *776  :  45 1. 
HOLZBAUER     (Ignaz),     compositeur 

autrichien,  1711  f  1783  :  64,  66, 

142,  148,  171,  389. 
HOLZER  (Johann),  compositeur  au- 
trichien, seconde  moitie"  du  XVIII6 

siecle  :  343, 
HOMERE,  poete  grec,  ^  ixe  siecle  ?  : 

588. 
HONAUER     (Leontzi),     compositeur 

allemand,  1735?  t  ?  •  245. 
HONEGGER    (Arthur),    compositeur 

suisse,  1892  f  1955  :  291,  715,  951- 

952,  990,  1007,  1009,  1102,  1114- 
125,    1126,     1155,     1157,    1167, 
1229, 
1254, 
1265, 
1416, 


1231,  1233, 

1257,  1258, 

1268,  1317, 

1498,  1509, 


183,  1222, 

243,  1245, 

259,  I26ls 

340,  1412, 

513,  1520. 

HONEGGER  (Marc),  musicologue  fran- 
cais contemporain  :  1589. 

HOPKINS  (Antony),  pianiste  et 
compositeur  anglais,  ne"  en  1921  : 
1397,  1399- 

HORACE,  poete  latin,  ~  65  t  ***  8  : 
66,  1630. 

HORNBOSTEL  (Erich  von),  musico- 
logue autrichien,  1877  f  *935  • 
iSSi,  1552,  1554. 

HORSTIG  (Karl  Gottlieb),  eleve  et 
ami  de  J.  Ch.  F.  Bach,  1763 
t  1836  :  134- 

HOTTETERRE  (les),  famille  de  musi- 
ciens  fransais,  flutistes,  hautboi'stes 
et  joueurs  de  musette,  xvne- 
XVIII6  siecles  :  62,  80. 

HOUDAR  de  LA  MOTTE  (Antoine 
LAMOTTE  -  HOUDAR,  dit),  poete 
francais,  i672f  1731  :  86,  90. 

HOVE,  musicologue  americain,  xixe 
siecle  :  1589. 

HOWARD  (Ann),  lady  IRWIN,  femme 
de  lettres  anglaise,  f  1760  :  1626. 

HOWELLS  (Herbert),  compositeur  an- 
glais, ne"  en  1892  :  1400. 

HUBEAU  (Jean),  pianiste  et  compo- 
siteur francais,  ne"  en  1917  :  947, 
1239- 

HuCBALD,  moine  francais,  hagiogra- 
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phe  et  theoricien  de  la  musique, 
840?  t  930-32?  :  1566. 

HUGHES  (Dom  Anselm),  musico- 
logue anglais,  n6  en  1889  :  1589. 

HUGO  (Victor),  poete  et  ecrivain  fran- 
cais, 1802  f  1885  :  go,  404,  442, 
538,  553,  S^o,  681,  842,  890,  944, 
1369,  1610. 

HUGON  (Georges),  compositeur  fran- 
cais, n£  en  1904  :  947,  1239. 

HUGONIOT  (Charles),  ing^nieur  fran- 
cais contemporain  :  1420,  1426, 
1427- 

HULLMANDEL  (Nicolas- Joseph),  pia- 
niste  et  compositeur  francais, 
1751  f  1823  :  160,  162,  280,  1568. 

HUMIERES  (Robert  d'),  ecrivain  fran- 
cais, 1868  f  1915  ;  761. 

HUMMEL  (Johann  Nepomuk),  pia- 
niste  et  compositeur  autrichien, 
1778  t  1837  :  302,  358,  500,  544. 

HUMPERDINCK  (Engelbert),  compo- 
siteur allemand,  1854  f  1921  : 
798. 

HUNEKER  (James),  critique  et  musi- 
cologue  ame"ricain,  1860  f  J92i  : 
1627. 

Hus  (Auguste),  danseur  et  chore- 
graphe  italien,  premiere  moitte  du 
XIXs  siecle  :  743. 

HUSMANN  (Heinrich),  musicologue 
allemand,  n6  en  1908  :  1590. 

HUTTENBRENNER  (Anselm),  compo- 
siteur autrichien,  1794  f  1868  : 
366. 

HUTTENBRENNER  (Josef),  frere  du 
pr£c£dent,  ami  de  Schubert, 
1796  f  1882  :  366. 

HUYGENS  (Christiaan),  mathe'mati- 
cien,  astronome  et  physicien 
hollandais,  1629  t  1695  :  84. 

HUYSMANS  (Joris  Karl),  romancier 
francais,  1848  t  1907  :  578,  1613. 

HYSPA  (Vincent),  chansonnier  fran- 
cais, 1865  f  1938  :  1491- 

IBERT  (Jacques),  compositeur  fran- 
cais, 1890  f  1962  :  1210,  1230- 
1234,  1254,  1257,  1261,  1265, 
1317,  1412,  1514. 

IBSEN  (Henrik),  auteur  dramatique 
norvegien,  1828  f  1906  :  706 

ILLICA  (Luigi),  auteur  dramatique 
et  librettiste  italien,  i857ti9*9: 
819,  820. 

IMBERT  (Hugues),  critique  francais, 
1842!  1905  :  1619. 

IMBERT  (Maurice),  critique  et  musi- 
cographe  francais,  n^  en  1893  : 
1620. 

INDY  (Vincent  d'),  compositeur 
francais,  1851  t  *93i  :  S3,  S&4, 
605,  769,  775,  778,  838,  856,  861, 
881,  883,  884,  888,  889,  890,  891, 


895,  896,  897,  898,  899,  900-905, 
919,  921,  950,  953,  1127,  1250, 
1360,  1410,  1578,  1587,  1593, 
1613,  1619. 

INGHELBRECHT  (Desire-Smile),  chef 
d'orchestre  et  compositeur  fran- 
cais, ne  en  1880  :  1239. 

INGRES  (Jean-Auguste-Dominique), 
peintre  fran9ais,  1780  f  1867  : 
535,  755,  1004- 

IRADIER  (Sebastian),  compositeur 
espagnol,  1809  f  1865  :  1356. 

IRIARTE  (Tomas  de),  compositeur 
et  Ecrivain  espagnol,  1750  f  1790  • 
378,  384- 

IRWIN  (Lady  A.),  voir  :  HOWARD 
(Ann). 

ISABELLE  II,  reine  d'Espagne 
(1833-1868),  1830  f  1904  :  379, 
380. 

ISAi'E,  prophete  h^breu,  vers  ~  740  : 
685. 

ISOUARD  (Nicolas),  ditNicOLO,  com- 
positeur frangais,  1775  f  1818  : 
23,  4io. 

IVES  (Charles),  organiste  et  compo- 
siteur ame'ricain,  1874  t  *954  : 
1401. 

JACCHINI  (Giuseppe),  violoncelliste 

et  compositeur  italien,  t   *727   : 

103. 
JACHIMECKI  (Zdzislav),  musicologue 

polonais,  1888  t  1953  :  1589. 
JACKSON  (Anthony,  «  Tony  »),  pia- 

niste  et  chef   d'orchestre   de  jazz 

am&ricain,    1876   t    1921    :    1077, 

1088. 
JACOB     (Gordon),     compositeur    et 

chef    d'orchestre    anglais,    n6   en 

1895  :  1398,  1399. 
JACOB    (Max),    poete    et    romancier 

francais,  1876  f  1944  :  980,  1135, 

H37,  1492. 
JACOB    (Maxime,    en  religion    Dom 

Clement),    compositeur    francais, 

ne"  en  1906  :  1139. 
JACOBSON     (Maurice),     pianiste     et 

compositeur  anglais,  ne"  en  1896  : 

1400. 
JACQUET  de  LA  GUERRE  (Elisabeth), 

voir  :  LA  GUERRE. 
JACQUIN  (Gottfried),  ami  de  W.  A. 

Mo2art,   1763  t   1792  :  238,   265. 
JACQUIN    (Franziska,    darne    LAGU- 

Sius),    sceur   du   precedent,    1769 

t  1853  :  238. 

JACQUOT  (Jean),  musicologue  fran- 
cais, ne  en  1909  :  1588. 
JADASSOHN     (Salomon),     th^oricien 

et     compositeur    allemand,    1831 

f  1902  :  1359,  1382. 
JADE    (Elly),     critique     ame'ricam 

(c.  1925)  :  1627. 
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JADIN  (Jean),  compositeur  francais, 

t  1789  :  67- 
JADIN    (Louis),   fils   du   prudent, 

compositeur,   1768  t   1853   :  281. 
JAELL    (Eduard),    violoniste    autri- 

chien,    premiere   moitie"    du   xixe 

siecle  :  470. 
JAGELLON  (les),  dynastie  de  princes 

originates    de    Lituanie,    souve- 

rains  de  Pologne,  de  Hongrie  et 

de    Boheme,    (xive-xvie  siecles)  : 

707. 
JAHN  (Otto),  arche"ologue,  philologue 

et    musicologue    allemand,    1813 

f  1869  :  199,  518,  1570,  1623. 
JAKOVA  (Trenko),  compositeur  alba- 

nais  contemporain  :  1331. 
JAMES  (Harry),  trompettiste  et  chef 

d'orchestre     de     jazz    ame'ricain, 

n€  en  1916  :  1082. 
JAMIAQUE  (Yves),  auteur  dramatique 

francais  contemporain  :  1265. 
JAMMES  (Francis),  poete  et  roman- 

cier  francais,  1868  f  *938  :  1112, 

i3Si. 
JANACEK  (Leos),    compositeur 

tcheque,   1854  f   1928  :  712-713, 

1357- 
JANEQUIN    (Clement),    compositeur 

francais,  1480  ?  t  apres  1560  :  853, 

956,  1237,  1563,  1569. 
JANIN   (Jules),  critique  litteraire   et 

essay iste  francais,    1804  f   1874  : 

472,  1489,  1607. 
JANKELEVITCH  (Vladimir),  philosophe 

et    musicologue    francais,    n£    en 

1903  : 1589, 1620. 

JANSEN    (Jacques),    chanteur    fran- 
cais, n£  en  1914  :  1504. 
JANSON  1'Aine"  (Jean-Baptiste),  vio- 

loncelliste    et    compositeur    fran- 

gais,  1742?  t  1803  :  78. 
JANSON  le   Jeune   (Louis- Auguste), 

frere  du  precedent,  violoncelliste 

et   compositeur,    1749    t    1815    : 

78. 
JANSSEN  (Werner),  chef  d'orchestre 

et  compositeur  ame'ricain,  n£  en 

1900  :  1016. 

JAQUES-DALCROZE   (fimile),   compo- 
siteur et  pedagogue  suisse,  1865  f 

1950  :  1288. 
JARDANY    (Pal),    compositeur    hon- 

grois,  ne"  en  1920  :  1339. 
JARNOWICK   (Ivan   Mane   JARNOVIC 

ou    Giovanni    GlORNOVICHI,    ou), 
violoniste  et  compositeur  italien, 

d'origine  create,   1740?  f   1804  : 

65,  66,  101,  103 

JARRE  (Maurice),  compositeur  fran- 
cais, n6  en  1924  :  1252,  1262-1263, 

1264,  1416,  1417. 

JASPAR  (Robert),  clarmettiste,  saxo- 
phoniste,    flutiste   et    chef    d'or- 


chestre de  jazz  beige,  n^  en  1926  : 

1088. 
JAUBERT     (Maurice),     compositeur 

francais,  1900  f  1940  :  1261,  1492, 

1499,  1504,  1512. 
JAURES    (Jean),     homme    politique 

francais,  1859  t  *9i4  :  97^. 
JAY  (Antoine),  litterateur  et  publi- 

ciste  frangais,  1770  f  1854  :  1486. 
JDANOV     (Andrei"),     homme     poli- 
tique sovietique,    1896   f    1948   : 

1327,  1328,  1332. 
JEAN     Chrysostome    (saint),    patri- 

arche    de     Constantinople,    Pere 

de  1'figlise  d'Orient,  347  ?  f  407  : 

201. 
JEAN   de   la   CROIX   (Juan   YEPEZ, 

saint),  mystique  et  poete  espagnol, 

1542  f  1591  :  602. 
JEAN,  due  de  Finlande,  puis  roi  de 

Suede  sous  le  nom  de  JEAN  III 

(1568),  1537  f  1592  .-704. 
JEAN      de      Luxembourg,     roi     de 

Boh6me  (1310),  1296  f  1346  :  707. 
JEAN    V,    roi    de    Portugal    (1706), 

1689  f  1750  :  no. 
JEAN  de  MURIS,  the"oricien  francais, 

xive  siecle  :  1599. 
JEAN-AUBRY  (Georges),  musicologue 

et  critique  francais,  1882  t  1949  : 

1626. 

JEANMAIRE  (Henri),  helle"niste  fran- 
cais, 1884 1  1960  :  601. 
JEAN-PAUL,  voir  RICHTER. 
JEANROY   (Alfred),    romaniste   fran- 

?ais,  1859  f  1953  :  1580-1. 
JE"LYOTTE    (Pierre),    chanteur   fran- 
cais, 1713  f  1797  :  28,  31,  61. 
JENKINS    (John),    luthiste,    violiste 

et      compositeur     anglais,      1592 

f  1678  :  175- 

JENNY  (G.),  inge"nieur  francais  con- 
temporain :  1420,  1431-1432. 
JEPPESEN   (Knud),   musicologue    et 

compositeur  danois,  n6  en  1892  : 

1589. 
JEREMIAS  (Otakar),  chef  d'orchestre 

et    compositeur   tcheque,    n£    en 

1892  :  713. 
JERONIMO  de  AVILA,  voir  :  ROMERO 

de  AVILA. 
JESSNER     (Leopold),     metteur     en 

scene  allemand,  1878  f  1945  :  1277. 
JEUNEHOMME  (Mile),  pianiste  fran- 

caise,    seconde   moiti^    du   xvine 

siecle  :  204,  245. 
JIMENEZ    (Jdronimo),    composiceur 

espagnol,  1854  t  1923  :  1357- 
JlMENO  (Roman),  organiste  et  com- 
positeur espagnol,  1799  f  1874  : 

383. 

JlRAK    (Boleslav),    chef   d'orchestre 
et    compositeur    tcheque,   ne"    en 

1891  :  713. 
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JOACHIM  (Joseph),  violoniste,  chef 
d'orchestre  et  compositeur  alle- 
mand,  1831  t  iQQ?  •'  101,  356, 
535,  553,  721- 

JOHNSON  (James  Price),  pianiste  de 
jazz  ame'ricain,  1891^1955:  1079. 

JOHNSON  (William  Geary,  «  Bunk  »), 
trompettiste  de  jazz  ame'ricain, 
1879  t  1949  :  1084. 

JOLAGE  (Charles-Alexandre),  orga- 
niste  francais,  1750  t  *778  :  63. 

JOLIVET  (Andre"),  compositeur  fran- 
cais, ne~  en  1905  :  1145,  1146, 
1147,  1149,  1151-1158,  1159, 
1169,  1175,  1269,  1430,  1449. 

JOLSON  (Al),  acteur  et  chanteur 
ame'ricain,  1883  f  1950  :  1509. 

JOMBERT  (Charles-Antoine),  libraire 
et  imprimeur  francais,  (c.  1736- 
1769)  :  1600, 

JOMMELLI  (Niccolo),  compositeur 
italien,  1714  f  1774:  63,  66,  120, 
132,  136,  148,  176. 

JONCIERES  (Felix-Ludger  Rossi- 
GNOL,  dit  Victorin  de),  composi- 
teur et  critique  francais,  1839  f 
1903  :  757- 

JONE  (Hildegard),  peintre  et  femme 
delettres  allemande,  ne'e  en  1891  : 
1305. 

JONES  (Elvin),  batteur  de  jazz  ame'ri- 
cain, nd  en  1927  :  1087. 

JONES  («  Phylly  »  Joe),  batteur  de 
jazz  ame'ricain,  n<£  en  1923  :  1083, 
"1087. 

JONES  (Sydney),  compositeur  anglais, 
1 86 1  f  1946  :  762. 

JORA  (Mihail),  compositeur  rou- 
main,  ne"  en  1891  :  1333,  1334. 

JOSEPH  II,  empereur  romain  ger- 
manique  (1765),  1741  f  1790  : 
184,  197,  206,  209,  243,  257,  265, 
389- 

JOSEPHINE  de  BEAUHARNAIS  nee 
TASCHER  de  LA  PAGERIE,  premiere 
femme  de  Napoleon  Ier,  1762 
f  1814  :  408. 

JOSQUIN  des  FEE'S,  compositeur 
francais,  1440?  f  1521  :  1494, 
1562. 

JOUBERT  (Joseph),  moraliste  fran- 
cais, 1754  f  1824  :  82. 

JOURDAN-MORHANGE  (He"lene),  vio- 
loniste et  musicographe  francaise, 
1892  t  1961  •'  1620. 

JOUY  (Jules),  chansonnier  francais, 

1855  t  1897  :  1490,  1491. 

JOUY  (Victor- Joseph  ETIENNE,  dit 
fitienne  de),  litterateur  et  libret- 
riste  francais,  1764  t  1846  :  408, 
1484. 

JUHASZ  (Aladar),  pianiste  hongrois, 

1856  t  1922  :  547- 

JULLIEN     (Marcel-Bernard)  >    gram- 


mairien  francais,    1798  t   1881    : 

1613. 
JULLIEN   (Adolphe),   fils   du   pre"ce- 

dent,  musicographe,  1845  f  1932  : 

757,  1613. 
JUNCA  (Francisco),  compositeur  es- 

pagnol,  1742  f  ?  :  382. 
JUNG  (Carl  Gustav),  psychologue  et 

psychiatre  suisse,   1875  f   1961   : 

589. 

KABALEVSKY  (Dmitri),  pianiste,  chef 
d'orchestre  et  compositeur  sovie- 
tique,  ne"  en  1904  :  1326. 

KADOSA  (Pal),  compositeur  hongrois, 
nd  en  1903  :  1340. 

KAFKA  (Franz),  e'crivain  tcheque  de 
langue  allemande,  1883  t  1924  : 
1310,  1311. 

KALBECK  (Max),  essayiste  et  cri- 
tique allemand,  1850 1  1921 : 1624, 

KALIDASA,  poete  indien,  ve  siecle  : 
1383. 

KALINNIKOV  (Vassili),  compositeur 
russe,  1866  t  1901  :  696. 

KALKBRENNER  (Friedrich),  pianiste 
et  compositeur  allemand,  1785 
f  1849  :  381,  527,  537,  541,  544, 
545- 

KANT  (Immanuel),  philosophe  alle- 
mand, 1724  f  1804  :  1572. 

KAPP  (Julius),  musicographe  alle- 
mand, 1883  f  1962  :  560. 

KARAJAN  (Herbert  von),  chef  d'or- 
chestre autrichien,  ne"  en  1908  : 
805,  1806. 

KARAS  (Anton),  cithariste  autrichien 
contemporain  :  1518. 

KARASTO!ANOV  (Asen),  compositeur 
bulgare,  ne"  en  1893  :  1333. 

KARATYGUINE  (Viatcheslav),  musi- 
cologue  msse,  1875  f  1925  :  1023, 
1026,  1031. 

KAREL  (Rudolf),  compositeur  tche- 
que, 1880  f  1945  :  714. 

KARPATH  (Richard),  critique  autri- 
chien, 1866  f  1936  :  1628. 

KARSAVINA  (Tamara),  danseuse  russe, 
n^e  en  1883  :  979,  1004. 

KASTALSKY  (Alexandre),  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  russe, 
1856  f  1926  :  696. 

KAY  (Connie),  batteur  de  jazz 
ame'ricain,  ne~  en  1927  :  1086. 

KEATS  (John),  poete  anglais,  1795 
t  1821  :  1121. 

KEIGHLEY  (William),  r^alisateur  de 
films  et  acteur  ame'ricain,  no"  en 
1893  :  1510. 

KEISER  (Reinhard),  compositeur 
allemand,  1674  f  1739  :  447. 

KELLER  (Gottfried),  poete  et  roman- 
cier  suisse  de  langue  allemande, 
1819  f  1890  :  462. 
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KEMBLE  (Charles),  acteur  et  direc- 
teur  de  theatre  anglais,  177  5 
t  1854  :  398. 

KEMPIS  (Nicolaus  a),  orgamste  et 
compositeur  fiamand,  premiere 
moitie"  du  XVII6  siecle  :  163. 

KENTON  (Stanley,  "  Stan  "),  chef 
d'orchestre  de  jazz  ame'ricain,  He" 
en  1912  :  1088. 

KEPLER  (Johann),  astronome  alle- 
mand, 1571  f  1630  :  1284. 

KEPPARD  (Freddie),  trompettiste  de 
jazz  americain,  1883  f  1932  :  1077. 

KERDYK  (Rene),  poete  francais,  1885 
t  1945  :  1212. 

KERN  (Jerome),  compositeur  ameri- 
cain, 1885  f  1945  :  1518. 

KERNER  (Justinus)>  e'en  vain  alle- 
mand,  1786 1  1862  :  350,  514- 

KESSLER  (Joseph  Christoph  KOTZ- 
LER,  dit),  piaruste  et  professeur 
allemand,  1800  f  1872  :  538. 

KHATCHATURIAN  (Aram),  composi- 
teur sovietiq-ue,  ne"  en  1903  : 
1325,  1326. 

KIERKEGAARD  (Soren),  theologian  et 
philosophe  danois,  1813  t  1855  : 
199. 

KIND  (Johann  Friedrich),  auteur 
dramatique  et  romancier  alle- 
mand,  1768  f  1843  :  396. 

KING  (Alexander  Hyatt),  musico- 
logue  anglais,  ne~  en  1911  :  199. 

KiNKELDEY(Otto),  musicologue  ame"- 
ricain,  ne1  en  1878  :  1589. 

KINSKY  (prince  Ferdinand),  pro- 
tecteur  de  L.  van  Beethoven, 
1781  t  1812  :  337- 

KINSKY  (Georg),  musicologue  alle- 
mand,  1882  f  IQSI  :  1574- 

KINUGASA  (Teinosuke),  re"aHsateur 
de  films  iaponais,  n6  en  1898  : 
1518. 

KIPLING  (Rudyard),  e'crivain  an- 
glais, 1865  f  1936  :  715- 

KlRCHER  (Athanasius),  j6suite  et 
eVudit  allemand,  th^oricien  de  la 
musique,  1602  t  1680  :  175. 

KIRCHGA"SSNER  (Marianne),  virtuose 
allemande  de  rharmonica  de 
verre,  1770  t  1809  :  208,  235. 

KIRKPATRICK  (Ralph),  _  claveciruste 
et  musicologue  ame'ricain,  n^  en 
1911  :  no,  162,  1590. 

KIRNBERGER  (Johann  Philipp),  theo- 
ricien  et  compositeur  allemand, 
1721  f  1783  :  isi,447. 

KIRSANOV  (Dmitri),  realisateur  de 
films  sovie"tique,  n£  en  1899  :  1513. 

KjERULF  (Halfdan),  compositeur 
norvegien,  1815  f  1868  :  706. 

KLAGES  (Ludwig),  philosophe  et  psy- 
chologrue  allemand,  1872!  1956  : 
1167. 


KLEBE  (Giselher),  compositeur  alle- 
mand, ne"  en  1925  :  1279,  i3H> 
1312-1313- 

KLEE  (Paul),  peintre  alleoiand, 
1879  t  1940  :  1312. 

KLEIBER  (Erich),  chef  d'orchestre 
autrichien,  1890  t  1956  :  i277> 
1278. 

KLEIN  (S.),  critique  americain 
(c.  1925)  :  1627. 

KLEIST  (Heinrich  von),  poete  alle- 
mand, 1777  t  iS*1  :  1317,  1319- 

KLEMPERER  (Otto),  chef  d'orchestre 
allemand,  n£  en  1885  :  1009,  is77> 
1278. 

KLINDWORTH  (Karl),  pianiste  et  pro- 
fesseur allemand,  1830  t  1916  : 

544- 

KLINGER  (Friedrich),  poete  et 
auteur  dramatique  allemand,  1752 
t  1831  :  403- 

KLINKOVA  (Jivka),  compositrice  bul- 
gare  contemporaine  :  1333. 

KLOFFLER  (Johann  Friedrich),  pia- 
niste et  compositeur  allemand, 
1725  f  1790  :  207. 

KLOPSTOCK  (Friedrich  Gottlieb), 
poete  allemand,  1724  f  1803  : 
44,  1623- 

KLOSE  (Friedrich),  compositeur 
suisse,  1862  f  1942  :  804. 

KOCH  (Willibald),  franciscain  alle- 
mand, organiste,  maitre  de  L.  van 
Beethoven  (c.  1780-1782)  :  299, 
336. 

KOCHAN  (Gunter),  compositeur  alle- 
mand, n6  en  1930  :  1345. 

KODALY  (Zoltan),  compositeur  et 
musicologue  hongrois,  n6  en  1882  : 
567,  669,  670,  1068,  1069,  1070, 
1338,  1339,  1340. 

KOECHEL  (Ludwig),  musicologue 
autrichien,  1800  t  1877  :  199,  200. 

KOECHLIN  (Charles),  compositeur  et 
professeur  francais,  1867  f  1950  : 
861,  972,  1105,  1108,  mo,  1386. 

KOESSLER  (Hans),  compositeur  et 
professeur  allemand,  1833  t  1926  : 
1068. 

KOGAN  (G.),  critique  sovie'tique 
contemporain :  1328. 

KOKAI  (Rezso),  compositeur  hon- 
grois, no"  en  1906  :  134°- 

KOKOSCHKA  (Oskar),  peintre  et  poete 
autrichien,  naturalise"  anglais,  nd 
en  1886  :  271,  272,  1280. 

KONITZ  (Lee),  saxophoniste  de  jazz 
ame'ricain,  ne  en  1927  :  1086, 
1088. 

KONO  (Kristo),  compositeur  alba- 
nais  contemporain  :  1331. 

KONWITSCHNY  (Franz),  chef  d'or- 
chestre allemand,  1901  f  1962  : 
I34S- 
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KORNER  (Theodor).  poete  allemand, 
1791  f  1813  :  4Si- 

KORNGOLD  (Julius),  critique  autri- 
chien,  1860  t  *945  :  1624. 

KOSMA  (Joseph),  compositeur  fran- 
cais, d'origine  hongroise,  ne  en 
1905  :  1492*  1493- 

KOSZUL  (Julien),  orgamste  et  com- 
positeur francais,  1844  t  *Q27  = 

953- 

KOTONSKI  (Wlodzimierz),  composi- 
teur polonais,  ne  en  1925  :  1337- 

KOTZEBUE  (August  von),  auteur  dra- 
matique  allemand,  1761  f  1819  : 
370. 

KOULECHOV  (Lev),  realisateur  de 
films  sovietique,  n<£  en  1899  : 
1500. 

KOUSSEVITZKY  (Serge),  chef  d'or- 
chestre  americain,  d'origine  russe, 
1874  f  1951  :  715,  95°,  1006, 
1010. 

KOUSSEVITZKY  (Natalia),  femme  du 
precedent,  1881  t  *942  :  1016. 

KouTEV  (Philip),  compositeur  bul- 
gare,  n£  en  1903  :  1332- 

KOZELUCH  (Jan  Antonin),  composi- 
teur tcheque,  1738  t  *8l4  :  143- 
144. 

KOZELUCH  (Leopold  Antonin),  neveu 
du  precedent,  compositeur  et 
•e~diteur,  1752  t  1818  :  144- 

KRAFT  (Anton),  violoncelliste  et  com- 
positeur tcheque,  1749  f  1820  : 
145. 

KRAMAR  (Frantisek),  ou  KROMMER 
(Franz),  violoniste  et  composi- 
teur tcheque,  1760  f  1831  :  144- 

KRANTIA  (Mustafa),  chef  d'or- 
chestre  albanais  contemporain  : 

KRASINSKI  (comte  Zygmunt),  poete 
et  auteur  dramatique  polonais, 
1812 t  i8S9  :  53i« 

KRAUS  (Joseph  Martin),  compositeur 
allemand,  1756  t  *7?2  :  148. 

KRAUSE  (Martin),  pianiste  alle- 
mand, 1853  f  1918  :  547- 

KRAUSS  (Clemens),  chef  d'orchestre 
autrichien,  1893  t  *954  :  260,  803. 

KREIN  (Julian),  compositeur  sovie"- 
tique,  neen  1913  :  947- 

KREISLER  (Fritz),  violoniste  autri- 
chien, 1875  t  1962  :  473- 

KREJCI  (Frantisek  ou  Isa),  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  tcheque, 
n6  en  1904  :  714. 

KRENEK  (Ernst),  compositeur  amd- 
ricain,  d'origine  tcheque,  n6  en 
1900  :  1286,  1401. 

KRETZSCHMAR  (Hermann),  musico- 
logue  aUemand,  1848  t  1924  : 
1549-1550,  1577)  1626. 

KREUTZER  (Rodolphe),  violoniste  et 


compositeur  franfais,  1766  f  1831  : 
67,  68,  77,  316,746. 

KRICKA  (Jaroslav),  compositeur  tche- 
que, ne"  en  1882  :  714- 

KROHN  (Ilmari),  compositeur  et  mu- 
sicologue  finlandais,  1867  f  1960  : 
704. 

KROMMER  (Franz),  voir  KRAMAR 
(Frantisek). 

KROYER  (Theodor),  musicologue 
allemand,  1873  f  1945  :  1585. 

KRUMPHOLZ  (Jan  Krtitel  ou  Johann 
Baptist),  harpiste  et  compositeur 
tcheque,  1745  t  *79O  :  144- 

KRUMPHOLZ  (Vaclav  ou  Wenzel), 
frere  du  precedent,  violoniste  et 
compositeur,  1750?  t  1817  :  144, 
336. 

KRUMPHOLZ  (Anne-Marie,  nee  Steck- 
ler),  harpiste  francaise,  femme  de 
Johann  Baptist,  1755?  t  apres 
1824  :  67. 

KRYSINSKA  (Maria),  pianiste  polo- 
naise (c.  1890)  :  1491. 

KUBIK  (Gail),  compositeur  am6ri- 
cain,  ne  en  1914  :  1208. 

KUCHAR  on  KUCHARZ  (Jan  Krtitel  ou 
Johann  Baptist),  organiste  et  com- 
positeur tcheque,  1751  f  1829  : 
143. 

KUFFERATH  (Maurice),  violoncelliste 
et  critique  beige,  1852  t  19^9  : 
1628. 

KUHLAU  (Friedrich),  compositeur 
danois,  d'origine  allemande,  1786 

t  1836  :  70S- 

KUHNAU  (Johann),  organiste  et  com- 
positeur allemand,  1660  f  1722  : 
122,  148,  160. 

KUNC  (Jan),  compositeur  tcheque, 
n£  en  1883  :  714. 

KURPINSKI  (Karol  Kazimierz),  com- 
positeur et  thdoricien  polonais, 
1785  f  1857  :  524- 

KUSSER  (Johann  Sigismund),  com- 
positeur autrichien,  1660  f  1727  : 
700. 

KYROU  (Mireille),  compositrice  fran- 
caise, n^e  en  1931  :  2100. 

LA  BARRE  (Michel  de),  flutiste  et 
compos  iteurfrancais,  1670?  f  1743: 
80. 

LA  BARRE  (Pierre  de  CHABANCEAU 
de),  organiste  et  compositeur 
francais,"i592?  f  1656  :  58. 

LABARRE  (Theodore  BERRY,  dit),  har- 
piste et  compositeur  francais, 
1805  f  1870  :  751. 

L'ABBg  (SAINT-SEVIN,  dit),  famille 
de  musiciens  francais. 
Pierre-Philippe,   dit  L'ABBE"  1'Ai- 
ne,  violoncelliste,  f  1768  :  36, 
77-78. 
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Pierre,  dit  L'ABBE  le  Jeune,  frere 
du  precedent,  violoncelliste, 
t  1777  :  77- 

Joseph  Barnabe,  dit  L'ABBfi  le 
Fils,  fils  de  Pierre-Philippe, 
violoniste  et  compositeur,  1727 
t  1803  :  36,  62,  76. 

LABBET  de  MORAMBERT  (abbe  An- 
toine- Jacques),  critique  et  profes- 
seur  francais,  1721  t  ?  :  1600. 

LABE  (Louise),  poetesse  fran?aise, 
1524  f  1566  :  1318 

LABEY  (Marcel),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  francais,  n6  en 
1875  :  905. 

LABLACHE  (Louis),  chanteur  fran- 
cais, 1794  t  1858  :  405- 

LA  BORDE  (Jean-Benjamin  de), 
compositeur  et  musicologue  fran- 
cais, 1734  f  1794  :  15,  21,  42,  78, 
278,  1551,  1559,  1560. 

LABROCA  (Mario),  compositeur  et 
critique  italien,  n6  en  1896  : 
1386. 

LABRUERE  (Charles-Antoine  LE- 
CLERC  de),  auteur  dramatique 
francais,  1715  f  *754  :  1480. 

LACENAIRE  (Pierre-Francois),  litte- 
rateur et  criminel  francais,  1800 
t  1836  :  1488. 

LACK  (Robert)  musicologue  et 
compositeur  autrichien,  1874 
t  1958  :  1551,  1552,  1564,  1572. 

LACHAMBAUDIE  (Pierre),  fabuliste 
et  chansonnier  francais,  1806 
t  1872  :  1489- 

LACHMANN  (Robert),  orientaliste  et 
musicologue  allemand,  1892 
t  1939  :  ISS2- 

LACOME  d'EsTALENX  (Paul),  com- 
positeur francais,  1838  t  1920  : 
834,  837,  839- 

LACORDAIRE  (R.  P.  Henri),  predica- 
teur  francais,  1802  f  1861  :  555, 
557- 

LACURNE  DE  SAINTE-PALAYE,  voir  : 
SAINTE-PALAYE. 

LADNIER  (Thomas,  «  Tommy  ») 
trompettiste  de  jazz  americain, 
1900  f  1939  :  1079. 

LADRE",  chansonnier  francais,  fin 
du  xvnie  siecle  :  1478. 

LADURNER  (Ignaz  Anton),  pianiste 
et  compositeur  autrichien,  1766 
t  1839  =  287. 

LA  FACE  (Adrien  LENOIR  de),  musi- 
cologue et  compositeur  francais, 
1805  t  1862  :  1566-1567. 

LAFFITTE  (Jacques),  financier  et 
homme  d'fitat  francais,  1767  f 
1844  :  1564. 

LAFITAU  (Pere  Joseph -Francois), 
jesuite  et  missionnaire  francais, 
1681  f  1746  :  iSSo. 


LAFONT  (Mile),  violiste  francaise, 
XVIII6  siecle  :  79. 

LA  FONTAINE  (Jean  de),  poete  fran- 
£ais,  1621  t  1695  :  759.  1496. 

LAFORGUE  (Jules),  poete  francais, 
1860  f  1887  :  1144. 

LAGERBERG,  musicologue  suedois, 
xixe  siecle  :  1569. 

LA  GROTTE  (Nicolas  de),  composi- 
teur francais,  1540  ?  f  1600  ?  :  867. 

LA  GUERRE  (Elisabeth  JACQUET  de), 
claveciniste  et  compositrice  fran- 
?aise,  1667?  f  1729  :  73. 

LA  HARPE  (Jean-Francois),  poete 
et  critique  litte"raire  francais, 
1739  f  1803  :  44,  45. 

LA  HOUSSAYE  (Pierre-Nicolas  Hous- 
SET,  dit}  violoniste  et  chef  d'or- 
chestre francais,  1735 t  1818  :  66. 

LAJARTE  (Theodore  DUFAURE  de), 
musicographe  et  compositeur  fran- 
cais, 1826  f  1890  :  754. 

LAJTHA  (Lazlo),  compositeur  et 
folkloriste  hongrois,  1892  f  1963  : 
1340. 

LA  LANDE  ou  LALANDE  (Michel- 
Richard  de),  compositeur  fran- 
cais, 1657  t  1726  :  27,  35,  59>  60, 
61,  62,  1574,  1591- 

LA  LAURENCIE  (Lionel  de),  musico- 
logue francais,  1861  f  *933  : 
168,  169,  170,  701,  1585,  1590- 

LALO  (Charles),  critique  et  esthe- 
tici en  francais,  1877  f  *953  :  1583- 
1584- 

LALO  (Edouard),  compositeur  fran- 
cais, 1823  f  1892  :  291,  757-758, 
768-769,  878,  883,  892,  1358. 

LALO  _  (Pierre),  fils  du  precedent, 
critique,  1886  f  1943  :  404,  733, 
1618,  1619. 

LALOY  (Louis),  musicologue  et  sino- 
logue francais,  1874  f  1944  :  757, 
867,  869,  872,  950,  1581,  1619. 

LAMARE  (Jacques-Michel  HUREL 
de),  violoncelliste  francais,  1772 
t  1823  :  78. 

LAMARTINE  (Alphonse  de),  poete 
francais,  1790  t  1869  :  134,  199, 
539>  540,  552,  557,  841,  842, 
1369. 

LAMBERT  (Constant),  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  anglais, 
1905  t  i95i  :  989,  II37- 

LAMBERT  (Michel),  chanteur  et 
compositeur  francais,  1613  ? 
t  1696  :  58. 

LAMBILLOTTE  (Pere  Louis),  musi- 
cologue et  compositeur  beige, 
1796  f  1855  :  1567. 

LAMMENAIS  (Felicit6  de),  ecrivain 
francais,  1782  f  1854  :  534,  538, 
539,  563,  1565-  m.  ,  x 

LAMOTE    DE    GRIGNON    (Ricardo), 
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violoncelliste,  chef  d'orchestre 
et  compositeur  espagnol,  1899 
t  1962  :  1373-  ,  ,  . 

LA  MOTTE-FOUQUE   (Friednch  de), 
poete     et    romancier     allemand, 
1777  t  1843  :  395,   753-       . 
LAMOUREUX  (Charles),  violpniste  et 
chef    d'orchestre    francais,     1834 
t  1899  :  1616. 
LAMPILLAS  (Pere  Javier),  compositeur 

espagnol,  1731  t  *8io  :  384- 
LAND  (Jan  Pieter  Nicolaas),  orien- 
taliste  et  musicologue  neerlandais. 
1834 1  1897  :  IS5I.  .      , 

LANDELLE  (Charles),  proprietaire  du 
cabaret  du  Caveau  (i733)  :  1480. 
LANDON     (Robbins),     musicologue 

am6ricain,  ne  en  1926  :  159°- 
LANDORMY     (Paul),     musicographe 

francais,  1869  t  *943  :  1619. 
LANDOWSKA    (Wanda),    claveciruste 
polonaise,  1879  t  1959  :  523,  1366. 
LANDOWSKI    (Marcel),     chef    d  or- 
chestre,    critique   et   compositeur 
francais,  ne"  en  1915  :  1239,  1243- 
1247,    1249,    1252,    1258,     1259, 
1264,  1270. 

LANG    (Paul    Henry),    musicologue 
ame'ricain,  d'origine  hongroise,  ne 
en  1901  :  98,  1589,  1598,  1627. 
LANGE  (Joseph),   acteur  et  peintre 
allemand,  mari  d'Aloysia  Weber, 
1751  t  1831  :  205,  209,  242. 
LANGLAIS  (Jean),  organiste  et  com- 
positeur fran?ais,   ne   en   1907    : 
1135,  12,11. 

LANGLE"  (Honore),  compositeur  fran- 
cais, 1741  t  1807  :  65. 
LANGLOIS    (Charles-Victor),     histo- 
rien  fran?ais,  1863  f  1929  :  *572. 
LANNER     (Joseph),     violoniste     et 
compositeur      autrichien,       1801 
t  1843  :  Q94- 

LANNOY    (Jean-Baptiste),    carillon- 

neur  francais  (c.  1843-1880) :  1473- 

LANNOY     (Maurice),      carillonneur 

francais,  f  1958  :  1473,  I47S- 
LANNOY  (Michel  de),  directeur  du 
Concert  spirituel,  t  *73O  :  60,  61. 
LANZETTI  (Salvatore),  violoncelliste 
et     compositeur     italien,      1710? 
f  1780?  :  62,  105. 
LAPLACE  (Pierre  -Antoine  de),  littera- 
teur et  traducteur  francais,   1707 
f  1793  :  1481.  m     i 

LAPOINTE  (Savinien),  ecrivain  iran- 

cais,  1811  t  1893  :  1489- 
LA  POUPLINIERE  (Alexandre-Joseph 
LE  RiCHE  de),  financier  et  m^cene 
francais,  1692  t  1762  :  63,  64,  81, 
107,  169. 
LAPRESLE  (Jacques  de),  compositeur 

francais,  n^  en  1888  :  1239- 
LARDIN     de     MUSSET     (Hermine), 


sceur  d' Alfred  de  Musset,    1820 
t  1905  :  546. 

LA  RocCA  (Dominick),  cornettiste 
et  chef  d'orchestre  de  jazz  ame'ri- 
cain, 1889  t  1961  :  1078. 

LA  ROCHE  (Mile  de),  violiste  fran- 
caise,  xvilie  siecle  :  79. 

LAROCHE  (Guerman),  musicologue 
et  critique  russe,  1845  t  1904  : 
678. 

LA  ROCHEFOUCAULD-DOUDEAUVILLE 
(Sosthene,  due  de),  administra- 
teur  francais,  surintendant  des 
Beaux-Arts,  1785  t  1864  :  412. 

LAROUSSE  (Pierre),  grammairien  et 
encyclopediste  francais,  1817 
t  1875  :  449,  661,  1567,  1612. 

LARSEN  (Jens  Peter)y  musicologue 
danois,  ne  en  1902  :  1589,  159°. 

LA  RUE  (Zod  de),  61eve  de  F.  Liszt  : 
546. 

LARUETTE  (Jean-Louis),  chanteur, 
acteur  et  compositeur  francais, 
1731  f  1792  :  16. 

LASERNA  (Bias  de),  compositeur 
espagnol,  1751  t  1816  :  377,  378. 

LA  SIZERANNE  (Robert  MONIER  de), 
essayiste,  critique  et  homme  poli- 
tique  francais,  1866  f  1932  :  1613. 

LASSERRE  (Pierre),  essayiste  et  cri- 
tique francais,  1867  f  1930  :  IS97- 

LASSUS  (Roland  de),  compositeur 
franco-namand,  1532  ?  1 1594  :  34, 
1138,  1585,  1617. 

LATIL  (L^o),  poete  francais,  1890 
f  1915  :  mi. 

LA  TOURRASSE  (Andr6_  de),  roman- 
cier et  auteur  dramatique  fran^ais 
n<£  en  1904  :  1234- 

L'ATTAIGNANT  (abb^  Gabriel- 
Charles  de),  poete  francais,  1697 
f  1779  :  1482. 

LAUDON  (Gideon  von),  general 
autrichien,  1717  t  *79°  :  207. 

LAUGIER  (abbd  Marc- Antoine),  his- 
torien  et  musicographe  francais, 
1711  f  1769  :  28,  30,  37,  38, 
1600. 

LAUJON  (Pierre),  auteur  dramatique 
et  chansonnier  francais,  1727 
f  1811  :  1477-1479,  1481,  1483, 
1484,  1485-  .  , 

LAUNIS  (Armas),  musicologue  et 
compositeur  finlandais,  1884 

t  I9S9  :  7°4- 

LAURENCIN  (Marie),  peintre  fran- 
cais, 1885  t  1956  :  989- 

LAURENS  (Henri),  sculpteur  fran- 
cais, 1885  t  1954  :  989- 

LAURENT  (Albert),  critique  fran- 
cais (c.  1930)  :  956. 

LAUTREC,  voir :  TOULOUSE-LAUTREC. 

LAVAGNE  (Andre),  compositeur  fran- 
cais, n6  en  1913  :  1239- 
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LAVED  AN    (Pierre),    historien    d'art 

francais,  nd  en  1885  :  1584- 
LAVENU  (Lewis),  e"diteur  de  musique 

anglais,  t  1818  :  747. 
LAVIGNA    (Vincenzo),    compositeur 

italien,  1776  t  1836  :  627,  631. 
LA  VlLLE  DE  MlRMONT  (Jean  de), 
poete     et      romancier     francais, 
1886  t  IQI4  :  863. 
LAVOIX     (Henri),     dit     SAVIGNY- 
LAVOIX,  bibliothe'caire  et  critique 
francais,  1846  t  1898  :  1612. 
LAW     (John),     financier     dcossais, 

1671  t  1729  :  VOL 
LAWRENCE  (Elliot),  chef  d'orchestre 
de  jazz  amdricain,  ne  en  1935  : 
1088. 
LAYS  (Francois  LAY,  dit),  chanteur 

francais,  1758  t  1831  :  67. 
LAZARENO    (Manuel),    compositeur 
espagnol    contemporain    :    1372. 
LAZZARI  (Sylvio),  compositeur  fran- 
cais, d'origine  autrichienne,  1857 
t  IQ44  :  897,  898. 
LEAN  (David),  re"alisateur  de  films 

anglais,  ne"  en  1908  :  1507. 
LE  BATTEUX,  voir  :  BATTEUX. 
LEBEAU  (filisabeth),  musicologue 

francaise,  nd  en  1900  :  1587-. 

LE     BEL     (Firmin),     compositeur 

francais,    maitre    de    chapelle    a 

Rome,  t  1573  :  26. 

LE  BLANC  (Hubert),  juriste  francais, 

amateur    de    musique,    premiere 

moitid  du  xvme  siecle  :  58,  71*  97* 

LEBLANC  (abbd  Jean-Bernard),  litte"- 

rateur  francais,  1707  t  1782  iii'T- 

LE  BOUCHER  (Maurice),  compositeur 

francais,  ne"  en  1882  :  857. 
LE  BRUN  (Charles),  peintre  francais, 

1619  f  1690  :  1599. 
LEBRUN    (Ludwig    August),    haut- 
boiste    et   compositeur   allemand, 
1752 t  1790  :  66. 

LECERF  DE  LA  VIEVILLE  DE  FRES- 
NEUSE    (Jean- Laurent),    magistrat 
et      thdoricien      francais,       1674 
t  1707  :  27,  88,  89,  1559- 
LECHANTRE  (Mile),  claveciniste  fran- 
caise, xviii6  siecle  :  65,  162. 
LECLAIR     (Jean-Marie),     violoniste 
et     compositeur     francais,     1697 
t  1764  :  27,  60,  61,  74-75,  7&,  77, 
80,  97,  157- 

LE  CLERC  (Charles-Nicolas),  vio- 
loniste et  e"  diteur  de  musique  fran- 
cais, t  1775  ?  :  176. 
LECOCQ  (Charles),  compositeur  fran- 
cais, 1832  f  1918  :  1408,  1410, 
1415. 

LECONTE  DE  LISLE  (Charles-Marie), 
poete  francais,  1818  t  1894  :  735, 
884. 
LEDESMA  (Pere  Damaso),  orgamste, 


compositeur   et   folkloriste   espa- 
gnol, 1868  t  1928  :  1351- 
LEDESMA     (Nicolas),     compositeur 

espagnol,  1791  t  1883  :  383. 
LEDUC     (Jacques),     critique     beige 

contemporain  :  1628. 
LEDUC     (Jean),     critique     cmema- 
tographique,  nd  en  1922   :  I5°7- 
•LEDUC  (Simon),  violoniste  et  compo- 
siteur francais,  1748  ?  t  1777  •  65. 
LEDUC  (Pierre),  frere  du  pre"ce"dent, 
violoniste  et  e"diteur  de  musique, 
1755  f  1816  :  65,  1562. 
LEFEBURE-WELY   (Louis   LEFEBVRE, 
dit),     organiste     et     compositeur 
fran?ais,  1817  t  1870  :  844- 
LEFEBVRE    (Francois-Charlemagne), 
compositeur  fran^ais,  1775  1 1839  = 
746. 
LEFEVERE     (Kamiel),      carillonneur 

beige,  ne"  en  1888  :  1474- 
LEFEVRE     (Gustave),     compositeur 
et     professeur     francais,      1831 
f  1910  :  850-853,  855,  856,  858. 
LE  FLEM  (Paul),  compositeur  fran- 
?ais,  n£  en  1881  :  1152,  H53, 1257, 
1619. 

LE  FORT  (Gertrud  von),  femme  de 
lettres  allemande,  ne'e  en  1876  : 
1138. 

LEFROID  DE  MEREAUX  (Jean-Am^- 
d6e),  pianiste,  compositeur  et 
musicographe  frangais,  1803 
t  1874  :  1568. 

LEGRAND     (Jean-Pierre),     organiste 
et    compositeur     francais,     1734 
f  1809  :  64. 
LEGRENZI   (Giovanni),    compositeur 

italien,  1626  t  1690  :  58. 
LEGROS  (Joseph),  chanteur  fran?ais, 

1739  t  1793  -  65,  66. 
LEHMANN  (Pere  Norbert),  organiste 
a    Prague,     seconde    moiti£    du 
XVIII6  siecle  :  234- 

LEIBOWITZ  (Ren6),  musicologue  et 
compositeur  francais,  nd  en  1913  : 
617,  1170,  1171.  II7^.  JI73» 
1174,  1311. 

LEIDESDORF  (Maximilian  Josef),  e"di- 
teur  de  musique  autrichien,  1788 
t  1840  :  355,  37i. 
LE    JEUNE    (Claude),     compositeur 

francais,  1525?  t  I6pi  :  174- 
LEKA  (Doro),  compositeur  albanais 

contemporain:  1331. 
LEKEU     (Guillaume),     compositeur 

beige,  1870  t  i?94  :  895,  899. 
LELEU  (Jeanne),  pianiste  et  compo- 
sitrice  francaise,   ne'e  en    1898    : 
1218. 
LE  MAIRE,  peintre  francais,  debut 

du  XVIIie  siecle  :  59- 
LEMAITRE  (Jules),  <§crivain  fran?ais, 
1853  t  1914  :  1492,  1594- 
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LEMAURE    (Catherine-Nicole),    can- 

tatrice  francaise,  1704  f  1786  :  28, 

60,  61. 

LEMERRE  (Alphonse),  editeur  fran- 
cais, 1838  f  1912  :  831. 
LEMIERRE   (Antoine-Marin),   auteur 

dramatique  francais,  1723  f  1793  : 

226,  394,  1481. 
LEMMENS    (Nicolas),    organiste    et 

compositeur  beige,  1823  f  1881  : 

846. 
LEMONNIER  (Camille),  critique  litte- 

raire  et  romancier  beige,  de  langue 

francaise,  1844  f  1913  :  1613. 
LEMONNIER    (abbe"    Guillaume-An- 

toine),    poete,    librettiste    et    tra- 

ducteur  francais,  1721  f  J797  '•  *7- 
LENAU    (Nikolaus    NIEMBSCH,    dit), 

poete  autrichien,    1802  f  1850  : 

451,  452,  458,  514,  549,  553,  799- 
LENINE  (Vladimir  OULIANOV,    dit), 

homme  d'etat  et  ecrivain  russe, 

1870  f  1924  :  1325- 
LEN6TRE  (Andre),  architecte  et  des- 

sinateur  de  jardins  francais,  1613 

f  1700  :  483. 
LEONARD   de  Vinci,  peintre,   poete 

et  savant  italien,    1452   f  1519   : 

1190. 
LENZ  (Wilhelm  von),  musicographe 

russe,  1809  f  1883  :  305,  535-6. 
LEO  (Leonardo),  compositeur  italien, 

1694  f  1744  :  6. 
LEON     XIII     (comte     Gioacchino 

Vincenzo    PECCI),    pape    (1878), 

1810  t  1903  :  559- 
LEONCAVALLO  (Ruggiero),  composi- 
teur italien,  1858  f  1919  :  776. 
LEONE     (Pietro),     mandoliniste     et 

compositeur  italien,  seconde  moi- 

ti£  du  XVlii6  siecle  :  106. 
LEOPARD  I  (Giacomo),  poete  et  ecri- 

vain  italien,  1798  f  1837  :  1389. 
LEOPOLD  II,  empereur  romain  ger- 

manique    (1790),    1747   f    *792   : 

207,  742. 
LE    PAGE     (Charles),     chansonnier 

francais  (c.  1830)  :  1486,  1490. 
LE  PREVOST  D'!RAY  (vicomte  Chre- 

tien- Simeon),  litterateur  francais, 

1768  f  1849  :  1483. 
LE"RIS  (Antoine  de),    critique  fran- 
cais, 1723  f  1795  :  1600. 
LERMONTOV     (Mikhail),     poete     et 

romancier  russe,  1814 1  1841  :  673. 
LE    Roux    (Maurice),     chef    d'or- 

chestre  et  compositeur  francais, 
ne  en  1923  :  1171,  H74,  1260. 
LE     ROY      (Adrian),      imprimeur- 
editeur  francais,  luthiste  et  com- 
positeur, 1520?  f  1598  :  867. 
LEROY  (Gustave),  chansonnier  fran- 
cais, 1818  f  1860  :  1489. 
LESAGE  (Alain-Ren6),  romancier   et 


auteur  dramatique  francais,   1668 
f  1747  :  10,  n,  15,  29. 

LESLIE  (Henry),  chef  d'orchestre  et 
compositeur  anglais,  1822  t  1896  : 
784. 

LESPINASSE  (Julie  de),  femrne  de 
lettres  francaise,  1732  f  1776  :  43. 

LESUEUR  (Jean-Francois),  composi- 
teur francais,  1760  f  1837  :  67, 
289,  371,  390,  407,  408,  420,  494, 
536,  537,  554,  1556,  1601. 

LESUR  (Daniel),  compositeur  fran- 
cais, n£  en  1908  :  1145,  1146,  1147, 
1148-1151,  1222-3. 

LESURE  (Francois),  musicologue  fran- 
cais, ne  en  1923  :  1573, 1587. 

LETERRIER  (Eugene),  auteur  drama- 
tique francais,  1842  f  1884  :  770. 

LE  TOURNEUR  (Pierre),  litterateur  et 
traducteur  francais,  1736  f  1788  : 
117. 

LEUTGEB  (Ignaz),  corniste  autrichien, 
t  1811  :  216. 

LEVASSEUR  (Nicolas-Prosper),  chan- 
teur  franfais,  1791  f  1871  :  405. 

LEVI  (Mile)  violiste  francaise,  xviii6 
siecle  :  79. 

LEVI  (Hermann),  chef  d'orchestre 
allemand,  1839  f  1900  :  535. 

LEVI-lTZIG  (Sara),  grand-tante  de 
F.  Mendelssohn,  1761  f  1854  '• 
130,  152. 

LE^yIS  (John),  pianiste  de  jazz  ame- 
ricain,  ne"  en  1920  :  1087. 

LHE"RITIER  de  VlLLANDON  (Marie- 
Jeanne),  romanciere  franpaise, 
1664  f  1734:  I5S6. 

LH6TE  (Albert),  critique  francais, 
fin  XIX6  siecle  :  1612. 

LIADOV  (Anatoli),  compositeur  russe, 
1855  f  1914  :  680,  694,  1025. 

LlAPOUNOUV  (Serguei),  compositeur 
russe,  1859  t  1924  :  695. 

LiCHNOWSKY  (prince  Carl  von), 
protecteur  de  Beethoven,  1756 
t  1814:  336. 

LICHTENTHAL  (Peter),  musicologue 
et  compositeur  autrichien,  1780 
t  1853  :  626. 

LIDON  (Jose),  organiste  et  composi- 
teur espagnol,  1746  f  1827  :  383. 

LiEBERMANN  (Max),  peintre  alle- 
mand, 1847  f  1935  :  450. 

LIEBERMANN  (Rolf),  compositeur 
suisse,  ne"  en  1910  :  1279,  1318- 
1319,  1320. 

LIFAR  (Serge),  danseur  et  chore- 
graphe  fran?ais,  d'origine  russe, 
ne  en  1905  :  752,  986. 

LiGNIVILLE  (Eugene  de),  maitre  de 
chapelle  &  la  cour  de  Toscane, 
1730  f  1778  :  204. 

LILLO  (George),  auteur  dramatique 
anglais,  1693  f  1739  :  16. 
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LIMOZIN  (Jean),  auteur  dramatique 
francais,  f  1936  :  1334. 

LIND  (Jenny),  cantatrice  sue"doise, 
1820  f  1887  :  706. 

LINDBERGH  (Charles),  aviateur  ame- 
ricain,  ne"  en  1902  :  715. 

LiNDBLAD  (Fredrik),  compositeur 
et  professeur  de  chant  sue"dois, 
1801  f  1878  :  705. 

LINDNER  (Adalbert),  instituteur  et 
organiste  allemand,  1860  f  1946  : 
808. 

LINDNER  (Andreas),  maitre  de  danse 
autrichien,  debut  xixe  siecle  :  740. 

LlPPE  (comte  Wilhelm  von  SCHAUM- 
BURG-),  homme  d'fitat  allemand, 
1724  t  1774  :  134,  149- 

LIPPE-DETMOLD  (LEOPOLD  III  de), 
prince  allemand,  1821  t  1875  : 
721. 

LISZT  (Adam),  intendant  du  prince 
Esterhazy,  1776  f  1827  :  536. 

LISZT  (Eduard  von),  frere  du  pre"ce"- 
dent,  juriste,  1817  f  1879  :  552. 

LlSZT  (Franz),  fils  d'Adam,  compo- 
siteur hongrois,  1811  t  *886  : 
135,  289,  290,  328,  355,  365,  381, 
405,  419,  457,  465,  466,  470,  472, 
485,  490,  502,  513,  Si6,  525,  528, 
533-567,  57i,  573,  S?8,  663,  665, 
666,  668,  669,  682,  694,  702,  706, 
709,  710,  721,  726,  732,  735,  744, 
748,  749,  783,  799>  859,  869,  877, 
880,  881,  882,  886,  890,  900,  909, 
913,  93o,  931,  1024,  1032,  1040, 
1068,  1069,  1071,  1338,  1339,  1340 
1341,  1404,  1565,  1577,  1594, 
1595,  I598>  1606,  1607,  1608, 
1610,  1611,  1613,  1619,  1623, 
1624,  1625,  1626,  1627. 

LISZT  (Cosima),  fille  du  pr6ce"dent, 
voir :  WAGNER  (Cosima). 

LITAIZE  (Gaston),  organiste  et  com- 
positeur francais,  ne"  en  1909  : 

H35- 
LITTERNI,        trompettiste        itahen, 

XVIII6  siecle  :  62. 
LITTRE  (fimile),   philologue,   philo- 

sophe  et  me"  deem  francais,   1801 

f  1881  :  85. 
LlVRY  (Emma  liMAROT,  dite),  dan- 

seuse  francaise  1842  t  1863  :  754. 
LOBKOWITZ  (Philipp  Hyacinth  von), 

prince  tcheque,  1680  f  1735  :  4°- 
LOBKOWITZ  (Franz  Maximilian  von), 

me"cene,  protecteur  de  Beethoven, 

1772  f  1816  :  144,  188,  336,  337- 
LOCATELLI     (Pietro),    violoniste    et 

compositeur  italien,  1695  f  1764  : 

74,  75,  94,  97-98,  674. 
LOCKE  (Matthew),  chanteur  et  com- 
positeur anglais,    1630?  t   1677  : 

175- 
LOCKSPEISER      (Edward),      critique, 


musicologue  et  compositeur  an- 
glais, ne"  en  1905  :  1626. 

LODER  (Edward  James),  composi- 
teur anglais,  1813  t  1865  :  784- 

LOEWE  (Karl),  compositeur  allemand, 
1796  f  1869  :  455,  457- 

LOGROSCINO  (Nicola),  compositeur 
italien,  1698  f  1765-1767?  :  8. 

LOHELIUS,  voir  QEHLSCHLAEGEL. 

LOIBL  (Johann  Martin),  voisin  et 
ami  de  W.  A.  Mozart  :  256. 

LOLLI  (Antonio),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1730  ?  1 1802  : 
65,  101,  102,  103,  148. 

LOMBARDINI    (Maddalena),     voir    : 

SlRMEN. 

LONATI  ou  LUNATI  (Carlo  Ambro- 
gio),  violoniste  et  compositeur  ita- 
hen, seconde moitie'  duxvil6  siecle  : 
97- 

LONGFELLOW  (Henry  Wadsworth), 
poete  am^ricain,  1807  f  1882  :  563. 

LOPE  DE  VEGA  (Felix),  poete  et 
auteur  dramatique  espagnol,  1562 
t  1635  :  1348,  1355- 

LOPEZ  (Felix  Maximo),  organiste 
et  compositeur  espagnol,  1742 
f  1821  :  383. 

LOPEZ  (Encarnacion),  voir  :  ARGEN- 
TINITA  (la). 

LOPEZ   (Pilar),    soeur   de   la    pre"ce- 

dente,    danseuse    et    chore"graphe 

espagnole,  n^e  en  1912  :  1372. 
LORCA    (Federico     GARCIA),    poete 

espagnol,  1899  f  1936  :  1307. 
LORENZANI      (Paolo),      compositeur 

italien,  1640  f  1713  :  58. 
LORET      (Clement),      organiste      et 

professeur  beige,   1833  f   I9°9   : 

846,  856. 
LORRAIN   (Jean),  journaliste  et  lit- 

t^rateur  francais,    1855  f   1906   : 

1615. 
LORRAINE    (Charles     de),     cardinal 

francais,  1525  f  1574  :  1565. 
LORTZING     (Albert),      compositeur 

allemand,  1801  t  1851  :  401. 
LOUCHEUR  (Raymond),  compositeur 

francais,  n^  en  1899  :  1211,  1214- 

1216,  1268. 
LOUET   (Alexandre),   claveciniste  et 

compositeur  francais,  1744!  1817: 

64. 

Louis    (Antoine),    chirurgien   fran- 
cais, 1723  t  1792  :  1484- 
Louis    II,    roi    de    Baviere    (1864), 

1845  t  1886  :  575- 
Louis  XIII,  roi  de  France  (1610), 

1601  t  1643  :  57,  879. 
Louis  XIV,  roi  de  France  (1643), 

1638  f   1715    :    57,    58,    59,    155, 

977- 
Louis  XV,  roi    de    France  (1715), 

1710  t  1774  -  60,  124. 
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LOUIS  XVI,  roi  de  France  (1774- 

1792),  1754  t  1793  :  67. 
LOUIS-PHILIPPE  Ier,  roi  des  Fran- 
cais   (1830-1848),   1773  t  1850    : 

404,  417,  47i,  843,  1567. 
LOUIS-ANTOINE  de  BOURBON,  infant 

d'Espagne,        frere        du        roi 

Charles  III,  1727  t  1785  :   105. 
LOUIS-FERDINAND,  prince  de  Prusse, 

pianiste     et     compositeur,     1772 

f  1806  :  151. 
LOUYS    (Pierre),    e"crivain    francais, 

1870  t  1925  :  1412. 
LOWINSKY    (Edward),    musicologue 

ame'ricain    d'origine     allemande, 

n£  en  1908  :  1589. 
LUALDI      (Adriano),      compositeur, 

critique  et  chef  d'orchestre  italien, 

ne"en  1887:  1386. 
LUCAS   (Charles),   chef  d'orchestre, 

e"diteur    et    compositeur    anglais, 

1808  f  1869  :  784. 
LUCAS    (Louis),    me"decin    francais, 

1816  t  1863  :  1364. 
LUDWIG    (Friedrich),    musicologue 

allemand,    1872   f    1930    :    1581, 

1582,  1583. 
Luis  (Don),  voir  :  LOUIS-ANTOINE 

de  BOURBON. 
LULLY  (Jean-Baptiste),  compositeur 

francais,  1632  t  1687  :  9,  10,  27, 

28,  31,  33,  34,  35,  36,  37,  38,  44, 

52,  58,  59,  60,  70,  72,  73,  88,  122, 

163,    369,    421,    700,    732,    955, 

1478,  1517,  1559,  1579- 
LUNCEFORD  (James  Melvin,  «  Jim- 

mie  »),  chef  d'orchestre  de  jazz 

am^ricain,  1902  f  1947  :  1082. 
LUPO  (Thomas),  compositeur  anglais, 

t  1660?  :  175. 
LUTGENDORFF  (Willibald  Leo),  musi- 

cographe  allemand,  1856  f  1937  : 

1569. 
LUTHER  (Martin),  the"ologien  et  re"for- 

mateur  allemand,    1483  f  1546  : 

447,  578. 
LUTOSLAWSKI   (Witold),   pianiste  et 

compositeur  polonais,  ne"  en  1913  : 

1337- 
LUTYENS   (Elizabeth),    compositrice 

anglaise,  ne'e  en   1906   :    1399. 
LUYNES  (Charles-Philippe  d' ALBERT, 

due    de),    homme    de    guerre    et 

m&norialiste       francais,        1695 

t  1758  :  62. 
LUYTHON     (Karel),      organiste     et 

compositeur       flamand,       1557? 

t  1620  :  708. 

MAC  FARREN  (Sir  George  Alexander) 
compositeur  et  prof  ess  eur  anglais, 
1813  f  1887  :  783,  784. 

MACHABEY  (Armand),  musicologue 
francais,  ni  en  1886  :  1587,  1598. 


MACHADO  y  ALVAREZ  (Antonio), 
folkloriste  espagnol,  1848  f  1892  : 
I35i. 

MACHADO  (Manuel),  fils  du  pre"ce"- 
dent,  poete,  1874  f  1947  :  1351. 

MACHADO  (Antonio),  frere  du  pre- 
cedent, poete,  1875  f  1939  : 

I35i. 

MACHAULT  (Guillaume  de),  poete 
et  compositeur  fran^ais,  1300  ? 
t  1377  :  707,  1560,  1587. 

MACHE  (Francois-Bernard),  com- 
positeur francais,  ne  en  1935  : 
1200,  1203,  1206. 

MACKENZIE  (Sir  Alexander  Camp- 
bell), compositeur  britannique, 
1847  t  1935  :  787. 

MAC  LAREN  (Norman),  realisateur 
canadien  de  dessins  anime"s  et  de 
films,  no"  en  1914  :  1520. 

MAC-MAHON  (comte  Patrice  de), 
mare"chal  de  France  et  president 
de  la  Republique  (1873-1879), 
1808  f  1893  :  976. 

MAC-NAB  (Maurice),  litterateur  et 
chansonnier  francais,  1856  f  1889  : 
1491. 

MACONCHY  (Elizabeth),  compositrice 
britannique,  ne'e  en  1907  :  1399. 

MAC  ORLAN  (Pierre),  romancier 
francais,  ne"  en  1883  :  1492. 

MACPHERSON  (James),  litterateur 
ecossais,  1736  t  1796  :  709. 

MADARIAGA  (Salvador  de),  ecrivain 
espagnol,  n£  en  1886  :  1222. 

MADER  (Raoul),  chef  d'orchestre  et 
compositeur  hongrois,  1856 
t  1940  :  761, 

MADERNA  (Bruno),  compositeur  ita- 
lien, n6  en  1920  :  1465. 

MADIN  (Henri),  compositeur  fran- 
cais, 1698  f  1748  :  61. 

MAETERLINCK  (Maurice),  ecrivain 
beige,  de  langue  francaise,  1862 
t  1949  :  9io,  944,  945,  1293- 

MAFFEI  (Andrea),  poete  italien, 
1798  t  1885  :  635- 

MAGALON  (Jean  Denis),  litterateur 
francais,  1794  f  1840  :  1486. 

MAGNARD  (Alberic),  compositeur 
francais,  1865  t  1914  :  905. 

MAHILLON  (Victor),  musicologue 
beige,  1841  f  1924  :  1569. 

MAHLER  (Gustav),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  autrichien,  1860 
f  191 1  :  199,  374,  448,  461,  463, 
567,  714,  805-807,  808,  810,  909, 
1292,  1293,  1300,  1387,  1394, 
1398,  1405- 

MAHLER  (Alma,  nee  Schindler), 
femme  du  pie"ce"dent,  nee  en  1879 : 
806. 

MASAKOVSKY  (Vladimir),  poete  russe, 
1894  t  1930  '•  1027. 
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MAIER  (Mathilde),  amie  de  R.  Wa- 
gner :  575. 

MAILLART  (Aime"),  compositeur  fran- 
cais, 1817  f  1871  :  422. 

MAINZER  (Joseph),  critique,  the"o- 
ricien  et  compositeur  allemand, 
1801  t  1851  :  1606. 

MALE  (F,mile),  historien  d'art  fran- 
cais, 1862  f  1954  :  1584. 

MALEDEN  (Pierre  de),  prof  ess  eur 
francais,  maitre  de  C.  Saint- 
Saens  :  850. 

MALFATTI  (Theresa),  amie  de  Bee- 
thoven, 1792  t  1856  :  337. 

MALFLEURAI  (Clotilde),  danseuse 
francaise,  femme  d'A.  Boieldieu, 
1776  t  1826  :  409. 

MALHERBE  (Charles),  compositeur 
et  critique  francais,  1853  f  1911  '• 
236,  416,  1581. 

MALHERBE  (Henry),  critique  fran- 
cais, 1887  f  I9S8  :  1619. 

MALIBRAN  (Maria  Felicita,  nee 
Garcia),  cantatrice  fran?aise  d'ori- 
gine  espagnole,  1808  t  1836  :  405, 
472. 

MALIPIERO  (Gian  Francesco),  com- 
positeur italien,  ne  en  1882  :  567, 
814,  1378,  1379.  1380-1381. 

MALIPIERO  (Riccardo),  neveu_  du 
pr^ce1  dent,  compositeur  et  critique, 
ne~  en  1914  :  1390,  1391. 

MALLAPERT  (Robin),  compositeur 
francais,  premiere  moiti6  du 
xvie  siecle  :  26. 

MALLARME"  (Stephane),  poete  fran- 
cais, 1842  t  1898  :  578,  618,  910. 
930,  937,  990,  1144,  1284- 

MALLE  (Louis),  auteur  et  re*alisateur 
de  films  francais,  ne  en  1932  :  1507, 
1521. 

MALRAUX  (Andre),  e"crivain  fran- 
cais, ne"  en  1901  :  1513,  1584. 

MANALT  (Francisco),  violoniste  espa- 
gnol,  milieu  du  xvme  siecle  :  381. 

MANDYCZEWSKI  (Eusebius),  musi- 
cologue  autrichien,  1857  f  1929  : 
455- 

MANELLI  (Pietro),  chanteur  italien, 
t  apres  1763  :  29. 

MANET  (Edouard),  peintre  fran?ais, 
1832  t  1883  :  837,  838,  839,  840, 
879,  910,  911,  1627. 

MANFREDI  (Filippo),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1729  ?  f  1777  > 
65,  105,  107. 

MANFREDINI  (Francesco),  violo- 
niste et  compositeur  italien,  1680  ? 
t  1748  :  175. 

MANGEOT  (Edouard),  facteur  de  pia- 
nos et  publiciste  francais,  1835  t 
1898  :  1619. 

MANGEOT  (Auguste),  fils  du  pre"c<£~ 
dent,  critique,  f  1942  :  1619. 


MANN  (Thomas),  e~crivain  allemand, 
1875  f  1955  :  566,  1001,  1302. 

MANNS  (Sir  August),  chef  d'or- 
chestre  anglais  d'origine  alle- 
mande,  1825  f  1907  :  784,  785. 

MANOLOV  (Christo),  compositeur 
bulgare,  ne  en  1895  :  1333- 

MANTELLI  (Alberto),  critique  italien, 
n6  en  1909  :  936,  938. 

MANZONI  (Alessandro),  ^crivain 
italien,  1785  f  1873  ;  650. 

MANZOTTI  (Luigi),  chor^graphe  ita- 
hen,  1835  f  1905  :  759- 

MARA  (Gertrud  Elisabeth,  nee 
Schmeling),  cantatrice  allemande, 
1749  t  i833  :  67. 

MARAIS  (Marin),  violiste  et  compo- 
siteur francais,  1656  f  1728  :  70- 
7i,  72,  77,  395- 

MARAIS  (Roland),  fils  du  pre'ce'dent, 
violiste,  1680  f  I7SO  :  71,  77- 

MARCEL  (Luc-Andre1),  compositeur 
et  critique  francais,  ne"  en  1919  : 
1252. 

MARCEL-DUBOIS  (Claudie),  ethno- 
musicologue  frangaise,  nee  en 
1913  :  1588. 

MARCELLO  (Alessandro),  philosophe, 
math^maticien  et  compositeur  ita- 
lien, 1684  f  1750  :  96. 

MARCELLO  (Benedetto),  frere  du 
precedent,  compositeur  et  litte'- 
rateur,  1686  f  1739  :  95-96,  624. 

MARCOLINI  (Giuseppe),  violoniste 
et  compositeur  italien,  e"tabli  en 
Espagne,  seconde  moitie  du 
XVlli6  siecle  :  377. 

MARCOS  NAVAS  (Francisco),  theo- 
ricien  espagnol,  xyine  siecle  :  383. 

MARECHAL  (Henri),  compositeur 
francais,  1842  t  1924  :  762. 

MARENCO  (Romualdo),  chef  d'or- 
chestre  et  compositeur  italien, 
1841  t  1907  :  759- 

MARIA  BARBARA  de  Bra&ance,  in- 
fante de  Portugal,  femme  du  roi 
Ferdinand  VI  d'Espagne,  1711 
t  1758  :  no,  376. 

MARIANI  (Angelo),  chef  d'or- 
chestre  et  compositeur  italien, 
1821  f  1873  :  638,  645,  651. 

MARIE  (Jean-£tienne),  metteur  en 
ondes  a  la  R.T.F.  et  compositeur 
francais,  ne  en  1917  :  1454,  1466. 

MARIE  de  France,  poe"tesse  francaise, 
dernier  tiers  du  XII e  siecle  :  449. 

MARIE- ANTOINETTE,  reine  de  France, 
1755  t  1793  :  42,  44,  64,  66. 

MARIE- CHRISTINE  de  Bourbon,  reine 
d'Espagne,  1806  f  1878  :  380,  384. 

MARIE  -  JOSEPHINE  ,  archiduchesse 
d'Autriche,  fiance'e  de  Ferdinand 
de  Naples,  t  1767  :  203. 

MARIE-LOUISE,  archiduchesse  d'Au- 
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triche,  irnp£ratrice  des  Francais, 
puis  grande-duchesse  de  Toscane 
(1816),  1791 1  1847  :  472- 

MARIE-LOUISE-FERNANDE  de  Bour- 
bon,  infante  d'Espagne,  duchesse 
de  Montpensier,  1832  f  1897  : 
380. 

MARIE-THERESE,  impe'ratrice  germa- 
nique  (1740),  1717  t  i?8o  :  202, 
740. 

MARIETTE  (Jean-Philippe),  collec- 
tionneur  francais,  1694  t  1774  ' 
I5QQ- 

MARIN  (Francois-Louis-Claude),  lit- 
terateur francais,  1721  f  1809  :  33. 

MARINETTI  (Filippo  Tommaso), 
e'crivain  italien,  i876f  1944  :  1191. 

MARIO  (Giovanni  Matteo),  chanteur 
italien,  1810  f  1883  :  405. 

MARIOTTE  (Antoine),  compositeur 
francais,  1875  f  1944  :  905. 

MARIUS  (Jean),  facteur  de  clave- 
cins francais,  fin  du  xvile  siecle  : 
162. 

MARIVAUX  (Pierre  CARLET  de  CHAM- 
BLAIN  de),  autetir  dramatique  et 
romancier  francais,  1688  f  1763  : 
264,  1585- 

MARIX  (Jeanne),  musicologue  fran- 
caise,  1894  t  *939  :  1587- 

MARKEVITCH  (Igor),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  russe,  naturalist 
italien,  ne  en  1912  :  989,  1208. 

MARYBOROUGH  (John  CHURCHILL, 
due  de),  ge"ne"ral  et  honune 
d'fitat  anglais,  1650  f  1722  :  124. 

MARLIANI  (Marco  Aurelio),  compo- 
siteur italien,  1805  f  1849  :  753. 

MARMONTEL  (Jean-Francois),  e"cri- 
vain  francais,  1723  f  1799  :  zit  44- 

MARNOLD  (Jean),  critique  fran^ais, 
1859  f  1935  :  1619- 

MAROT  (Clement),  poete  francais, 
1496!  1544:  856. 

MARPURG  (Friedrich  Wilhelm), 
thdoricien  et  compositeur  alle- 
mand,  1718  f  I79S  •  iSi»  1562, 
1621. 

MARQUINA  (Eduardo),  auteur  drama- 
tique et  poete  espagnol,  1879 
t  1946  :  1369- 

MARROU  (Henri- Ire'ne'e),  dit  Henri 
DAVENSON,  historian  et  musico- 
logue francais,  n6  en  1904  :  92, 
1572,  1589- 

MARSCHNER  (Franz),  the"oricien  et 
compositeur  autrichien,  1855 
t  1932  :  1577. 

MARSCHNER  (Heinrich),  composi- 
teur allemand,  1795  f  1861  :  399- 
401,  510,  580. 

MARTELLI  (Franz  Anton),  composi- 
teur allemand,  seconde  moiti^  du 
XVIIIs  siecle  :  148. 


MARTELLI  (Henri),  compositeur  fran- 
cais, n^  en  1895  :  1146,  1211, 
1216-1218. 

MARTENOT  (Maurice),  inge"nieur 
frangais,  n^  en  1898  :  1420,  1426- 
1427,  1432. 

MARTIAL,  poete  latin,  40?  f  104?  : 
1350. 

MARTIN  (Andre"),  cineaste  et  critique 
cine'matographique  francais,  n^  en 
1928  :  1520. 

MARTIN  (Frank),  compositeur  suisse, 
ne"  en  1890  :  1317- 

MARTIN  y  SOLER  (Vicente),  compo- 
siteur espagnol,  1756  1 1806  :  377. 

MARTINEAU  (Henri),  critique  litte"- 
raire  et  essayiste  francais,  1882 
t  1958  :  497- 

MARTINET  (Jean-Louis),  composi- 
teur francais,  ne  en  1912  :  1171, 
1180-1183,  1184,  1186,  1269. 

MARTINEZ  (Anna  Catherina,  dite 
Marianne),  cantatrice,  pianiste 
et  compositrice  autrichienne,  1744 
f  1812  :  144. 

MARTINI  (Pere  Giovanni  Battista), 
the'oricien,  professeur  et  compo- 
siteur italien,  1706  f  1784  :  42, 
113,  136,  143,  150,  204,  235, 
542,  1559- 

MARTINOIR  (Brian  de),  ethnographe 
et  compositeur  fran?ais  contem- 
porain  :  1204. 

MARTINON  (Jean),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  fran9ais,  n6  en 
1910  :  1218,  1239,  1257 

MARTINU  (Bohuslav),  compositeur 
tcheque,  1890  f  1959  :  715,  1317, 
I34i»  I343- 

MARTUCCI  (Giuseppe),  pianiste,  chef 
d'orchestre  et  compositeur  italien, 
1856  t  1909  :  1377- 

MARX  (Adolf  Bernhard),  musico- 
logue et  compositeur  allemand, 
1795  t  1866  :  1623. 

MARX  (Joseph),  compositeur,  musi- 
cologue et  professeur  autrichien, 
n6  en  1882  :  463. 

MARX  (Karl),  philosophe  et  socio- 
logue  allemand,  1818  t  1883  :  565, 
IS7S- 

MARXSEN  (Eduard),  pianiste  alle- 
mand, 1806  t  1887  :  721,  723. 

MASCAGNI  (Pietro),  compositeur 
italien,  1863  t  *945  :  776,  818, 
1376. 

MASSART,  violoncelliste  frangais, 
milieu  du  xvme  siecle  :  62. 

MASS^  (Felix  MARIE,  dit  Victor), 
compositeur  francais,  1822  f  1884: 
421,  897. 

MASSE  (Richard),  e*diteur  francais, 
n<£  en  1908  :  1620. 

MASSENET  (Jules),  compositeur  fran- 
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cais,  1842  f  1912  :  21,  23,  760, 
771-773,  842,  860,  883,  889,  912, 
1617,  1619. 

MASSINE  (Leonide),  danseur  et  cho- 
regraphe  ameVicain,  d'origine  rus- 
se,  ne  en  1896  :  983,  985,  986, 
987,  988,  990,  1004. 

MASSIS  (Amable),  compositeur  fran- 
cais, ne  en  1893  :  1239. 

MASSON  (Armand),  chansonnier  fran- 
cais, 1857  f  1920  :  1491. 

MASSON  (Louis),  directeur  du  Tria- 
non Lyrique  (c.  1920)  :  1411. 

MASSON  (Paul-Marie),  musicologue 
et  compositeur  francais,  1882 
t  1954  :  29,  1583,  1587,  1588. 

MASSON  (Renee,  nee  Girardon), 
femme  du  precedent,  musicologue, 
ne'e  en  1912  :  1587. 

MATHIEU  (abb£),  cure"  parisien,  ama- 
teur de  musique,  fin  du  xvile  sie- 
cle  :  58. 

MATHIS  le  peintre,  voir  :   GRUNE- 

WALD. 

MATINSKY  (Mikhail),  compositeur 
et  auteur  dramatique  russe,  1750 
t  1820  :  674. 

MATISSE  (Henri),  peintre  francais, 
1869  f  1954  :  988. 

MATTEI  (Stanislao),  moine  francis- 
cain  italien,  compositeur  et  pro- 
fesseur,  1750 1 1825  :  410,  442. 

MATTER  (Anne-Marie),  pedagogue 
suisse,  ne'e  en  1919  :  607. 

MATTHESON  (Johann),  compositeur 
et  theoricien  allemand,  1681 
t  1764  :  118,  121,  124,  1621. 

MATTHISSON  (Friednch  von),  poete 
allemand,  1761  t  1831  :  343. 

MAUCLAIR  (Camille),  romancier, 
critique  et  historien  d'art  francais  : 
1872  t  1945  :  1619. 

MAUCOURT  (Charles-Louis),  vio- 
loniste  francais,  1760  f  1825  :  149. 

MAUGARS  (Andr6),  violiste  francais, 
1580?  f  1645?  :  27. 

MAUREPAS  (Jean-Frederic  PHELY- 
PEAUX,  comte  de),  homme  d'£tat 
francais,  1701  t  1781  :  1480. 

MAURI  AC  (Francois),  ecrivain  fran- 
cais, ne"  en  1885  :  250. 

MAURICE-AMOUR    (Lila),    musico- 

graphe  francais  e  contemporaine  : 
1620. 

MAUS  (Octave),  musicologue  et  cri- 
tique d'art  beige,  1856  t  *9i9  : 
901,  1613. 

MAXIMILIEN  III  JOSEPH,  prince elec- 
teur  de  Baviere  (1745),  1727 
f  1777  :  242. 

MAYR  (Simon),  compositeur  alle- 
mand, etabli  en  Italic,  1763 
t  i84S  :  39°,  427,  428,  442,  626. 

MAYRHOFER  (Johann),  litterateur  et 


poete  autrichien,   1787  t   1836   : 

454,  456. 
MAZARIN  (Jules),  cardinal  et  homme 

d'fitat   francais,    1602    f    1661    : 

58. 
MAZILIER  (Joseph),  danseur  et  cho- 

rdgraphe  francais,   1797  t   1868  : 

749-  ,. 

MAZZINI  (Giuseppe),  homme  poli- 

tique  italien,  1805  t  1872  :  634, 

635. 

MECKLENBOURG-STREUTZ  (due 
Georg  August  zu),  general  autri- 
chien, 1748  f  1785  :  257. 

ME"DARD  (Remy),  guitariste  fran- 
cais, seconde  moitie'  du  XVHe  sie- 
cle  :  58. 

MEDINA  (Josepha  MEYER,  dtte 
Maria),  danseuse  espa^nole,  femme 
de  S.  Vigano  :  739,  740. 

MEHUL  (fitienne),  compositeur  fran- 
cais, 1763  t  i8i7  :  21,  160,  281, 
282,  371,  390,  392,  393,  398,  407, 
409,  426,  745,  853,  1602. 

MEILHAC  (Henri),  auteur  dramatique 
et  librettiste  francais,  1831  f  1897  '• 
772,  1413- 

MEILLET  (Antoine),  linguiste  fran- 
cais, 1866  f  1936  :  1552. 

MliLESVlLLE  (Anne-Honore- Joseph 
DUVEYRIER,  dit\  auteur  drama- 
tique et  librettiste  francais,  1787 
t  1865  :  418. 

MELLA  (Agathe),  femme  de  lettres 
francaise,  directrice  a  la  R.  T.  F. 
de  la  chaine  France  I,  nee  en 
1909  :  1493- 

MELLERS  (Wilfrid),  compositeur  et 
musicologue  anglais,  n^  en  1914  : 
1400. 

MELVILLE  (Herman),  romancier  ame- 
ricain,  1819  t  1891  :  1386. 

MELZI  (comte  Antonio  Maria), 
protecteur  de  Gluck,  1672  f  1737  : 
40. 

MENDELSSOHN  (Alfred),  compositeur 
roumain,  n^  en  1910  :  1335. 

MENDELSSOHN  (Moses),  philosophe 
allemand,  1729  f  1786  :  499. 

MENDELSSOHN-BARTHOLDY  (Felix), 
petit-fils  du  precedent,  composi- 
teur, 1809  t  1847  :  130,  152,  302, 
399,  4S7,  499-505,  So6,  513,  528, 
560,  565,  665,  672,  682,  705,  732, 
780,  782,  783,  784,  787,  788,  798, 
880,  882,  885,  913,  1358,  1359, 
1561,  1584,  1611,  1618. 

MENDES  (Catulle),  poete  et  auteur 
dramatique  francais,  1841 1  1909  : 
760,  761,  768,  770,  836,  1410. 

MENESTRIER  (Claude-Francois),  je- 
suite  et  ^rudit  francais,  1631 
t  1705  :  7oi. 

MENOTTI  (Gian  Carlo),  compositeur 
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italien,  ne"  en  1911  :  1246,   1256, 

1392. 
MENTER  (Sophie),  pianiste  allemande, 

1846  f  1918  :  547- 
MENUHIN  (Yehudi),  violoniste  ame- 

ricain,  ne"  en  1916  :  473. 
MENZEL  (Adolphe),  peintre  allemand, 

1815  t  1905  :  45°- 

MERCADANTE  (Saverio),  compositeur 
italien,  1795  t  1870  :  428,  747- 

MERCHI  (Giacomo),  guitariste,  man- 
doliniste  et  compositeur  italien, 
1730?  t  apres  1789  :  106. 

MERCY-ARGENTEAU  (Louise  de  CA- 
RAMAN-CHIMAY,  comtesse  de), 
amie  et  biographe  de  C.  Cui, 
1837  t  1890  :  680. 

MERELLI  (Bartolomeo),  impresario 
italien,  1793  t  1879  :  634,  638, 
639. 

MERIAN  (Wiihelm),  musicologue 
suisse,  1889  t  1952  :  1589- 

MfiRlMEE  (Prosper),  e"crivain  fran- 
cais, 1803  f  1870  :  767,  772- 

MERSENNE  (Pere  Marin),  philosophe 
et  physicien  francais,  1588  f  1648  : 
27,  83,  84-85,  86,  89. 

MERSMANN  (Hans),  musicologue 
allemand,  n6"  en  1891  :  1583,  1626. 

MESMER  (Franz  Anton),  m^decin 
aUemand,  1734  t  1815  :  235. 

MESSAGER  (Andr£),  compositeur 
francais,  1853  t  1929  :  758-759, 
769,  770,  776,  777,  846,  853,  854, 
856,  857,  872,  878,  1408,  1410. 

MESSIAEN  (Olivier),  organiste,  com- 
positeur et  professeur  francais,  ne" 
en  1908  :  200,  467,  5^7,  616,  947, 
1145,1146,1147,1149,1154,  H59- 
1169,  1170,  U7I,  1172,  H73, 
1175,  1176,  U77,  H97,  1211, 
1235,  1269,  1279,  1309,  1314, 
1419,  1430,  i44i,  *448,  1449, 
1452,  1454,  1466,  1508. 

MESTRINO  (Niccolo),  violoniste,  chef 
d'orchestre  et  compositeur  italien, 
1748  f  1790  :  101-102. 

ME"TASTASE  (Pietro  TRAPASSI,  dit\ 
librettiste  et  poete  italien,  1698 
t  1782  :  6,  144,  255,  260,  264. 

ME"TRA  (Olivier),  compositeur  fran- 
cais, iSsof  1889  :  756. 

METTERNICH  (prince  Klemens  von), 
homme  d'Etat  autrichien,  1773 
t  1859  :  34i,  469- 

MEUSNIER  de  QUERLON  (Gabriel), 
litterateur  francais,  1702  f  1780  : 
1551. 

MEUSY  (Victor),  chansonnier  fran- 
cais, 1856  f  1922  :  1491. 

MEYER  (Ernst),  musicologue  et  com- 
positeur allemand,  rie*  en  1905  : 
1344,  1345,  1575- 

MEYER  (Philippe- Jacques),  harpiste 


et  compositeur  francais,  1737 
f  1819  :  81. 

MEYERBEER  (Jakob  Liebmann  BEER, 
dit  Giacomo),  compositeur  alle- 
mand, 1791  f  1864:  394,  397,  406, 
407,  412-413,  414,  417,  419,  422, 
425,  435,  470,  546,  558,  565,  579, 
581,  631,  753,  784,  850,  874,  882. 

MEYSENBUG  (Malwida  von),  femme 
de  lettres  allemande,  1816  f  1903  : 
1595,  ISQ^,  1613. 

MIASKOVSKY  (Nikolai),  compositeur 
sovitkique,  1881  t  195°  :  1026, 

MICA  (Frantisek  Vaclav  ou  Franz 
Wenzel),  chanteur  et  compositeur 
tcheque,  1694  t  *744  :  170- 

MICHEL-ANGE  (Michelangelo  BUO- 
NARROTI), architecte,  sculpteur, 
peintre  et  poete  italien,  1475 
f  1564  :  462,  466,  550,  797,  980. 

MICKIEWICZ  (Adam),  poete  polo- 
nais,  1798!  1855  :  5^9,  531- 

MlGNET  (Auguste),  historien  fran- 
cais, 1796  f  1884  :  536. 

MlGOT  (Georges),  compositeur  fran- 
cais, n£  en  1891  :  1146,  1211,  1219, 
1222-1225. 

MIHALOVICH  (Oedon  ou  Edmond 
von),  compositeur  hongrois,  1842 
t  1932  :  535,  567- 

MlHALOVici  (Marcel),  compositeur 
francais,  d'origine  roumaine,  ne" 
en  1898  :  1279,  1509. 

MlHALY  (Andras),  musicologue  et 
compositeur  hongrois,  n^  en  1917  '• 
1339,  1340.  .  . 

MlLA  (Massimo),  critique  italien, 
n^  en  1910  :  640,  653. 

MILHAUD  (Darius),  compositeur 
francais,  n6  en  1892  :  200,  269, 
982,  989,  1009,  1089,  1102-3, 
1104,  1105-1114,  1115,  1126, 
1156,  1167,  1231,  1235,  1252, 
1254,  1257,  1258,  1259,  1261, 
1265,  1268,  1277,  1278,  1290, 
1441,  1448,  1449,  1513,  159.8- 

MILKER  (Anthony),  compositeur 
anglais,  ne"  en  1925  :  1400. 

MlLON  (Louis- Jacques),  danseur 
et  chore"graphe  francais,  1765 
t  1845  :  746. 

MILTON  (John),  poete  anglais, 
1608  t  1674  :  39i>  788. 

MiNGUS  (Charlie),  contrebassiste  et 
chef  d'orchestre  de  jazz  ame'ri- 
cain,  ne!  en  1922  :  1088. 

MINKUS  (Ludwig),  compositeur  russe 
d'origine  polonaise,  1827  f^o: 

754,   755,  77i- 
MINNELLI  (Vincente),  re"alisateur  de 

films  ame'ricain,  n6  en  1913  :  1518. 
MIKECKI  (Franciczek),   compositeur 

polonais,  1791  f  I§62  :  626. 


INDEX  DBS  NOMS 


1759 


MIRO  (Juan),  peintre  espagnol,  n& 
en  1893  :  982. 

MISCIMARRA  (Giuseppe),  dcrivain 
italien,  xixe  si6cle  :  556. 

MISON  (Luis),  flutist  e  et  compositeur 
espagnol,  t  1766  :  377,  381. 

MISTLER  (Jean),  critique  et  essayiste 
francais,  ne"  en  1897  :  1620. 

MITJANA  (Rafael),  musicologue  es- 
pagnol, 1869  t  1921  :  I3SS- 

MITRY  (Jean),  critique  cin&nato- 
graphique  et  cineaste  frangais, 
n6  en  1907 : 1505, 1506, 1519, 1520. 

MlZLER  (Lorenz  Christoph),  erudit 
et  the"oricien  allemand,  1711 
t  1778  :  150,  1621. 

MIZOGUCHI  (Kenji),  auteur  et  re"ali- 
sateur  de  films  japonais,  1898 
t  1956  :  1506. 

MOBERG  (Carl  Allan),  musicologue 
sue"dois,  ne"  en  1896  :  1589. 

MOCQUEREAU  (Dom  Andre),  paleo- 
graphe  et  musicologue  francais, 
1849  f  1930  :  1567,  1590. 

MOERAN  (Ernest  John),  compositeur 
anglais,  1894  f  1950  :  1394. 

MOINAUX  (Jules),  auteur  drama- 
tique  francais,  1815  f  1895  :  1489. 

MOLES  (Abraham),  musicologue 
francais,  n6  en  1920  :  1445. 

MOLIERE  (Jean-Baptiste  POQUELIN, 
dit),  auteur  comique  francais, 
1622  t  1673  :  3i»  265,  268,  713, 
738,  802,  965. 

MOLITOR  (Pere  Raphael),  musico- 
logue allemand,  1873 f 1948 :  1568. 

M6LLENDORF  (Willi  von),  composi- 
teur et  th^oricien  allemand, 
1873  f  IQ34  :  714- 

MOMIGNY  (Je>6me- Joseph  de),  thep- 
ricien  et  compositeur  francais, 
1762  f  1842  :  1551,  I5SQ,  I57i- 

MOMPELLIO  (Federico),  musicologue 
italien,  n<£  en  1908  :  1589. 

MOMPOU  (Federico),  compositeur 
espagnol,  n6  en  1893  :  1373. 

MONASTERIO  (Jesus  de),  violoniste 
et  compositeur  espagnol,  1836 
t  1903  :  381,  382,  1352. 

MONDONVILLE  (Jean- Joseph  CAS- 
SANEA  de),  violoniste,  compositeur 
et  librettiste  francais,  1711  f  1772  : 
12,  32,  33,  42,  62,  63,  64,  75, 
159-160. 

MONET  (Claude),  peintre  francais, 
1840  f  1926  :  837. 

MONGE  (Gaspard),  mathematicien 
francais,  1746  f  1818  :  1562. 

MONIUSZKO  (Stanislaw),  composi- 
teur polonais,  1819  t  1872  :  703, 
755,  1331,  1336. 

MONK  (Thelonious),  pianiste  de  jazz 
ame'ricain,  n6  en  1920  :  1084, 
1087,  1521. 


MONN  (Georg  Matthias),  organiste 
et  compositeur  autrichien,  1717 
t  1750  :  145,  161,  170. 

MONNAIS  (Edouard),  critique  et 
auteur  dramatique  francais,  1798 
t  1868  :  1606. 

MONNET  (Jean),  impresario  et  direc- 
teur  de  theatre  francais,  1703 
t  1785  :  14,  i55i. 

MONOD  (Gabriel),  histonen  fran- 
cais, 1844 1  1912  :  1578. 

MONPOU  (Hippolyte),  compositeur 
francais,  1804  t  1841  :  1612- 

MONSIGNY  (Pierre- Alexandra),  com- 
positeur francais,  1729  f  1817  : 
15,  18,  19-21,  23,  24,  38,  42,  45, 
395,  406,  1513. 

MONTAIGNE  (Michel  EYQUEM  de), 
ecrivain  francais,  1533  t  *592  '• 
558. 

MONTALEMBERT  (Charles  FORBES, 
comte  de),  publiciste  et  homme 
politique  francais,  1810  f  1870  : 
555,  557- 

MONTE  (Philippe  de),  compositeur 
flamand,  1521  t  1603  :  708. 

MONTEMAYOR  (Jorge  de),  Ecrivain 
espagnol,  d'origine  portugaise, 
1520?  t  1561  :  1366. 

MONTESQUIEU  (Charles  de  SECON- 
DAT,  baron  de),  e'er! vain  francais, 
1689  f  1755  :  7oi. 

MONTEUX  (Pierre),  chef  d'orchestre 
amdricain,  d'origine  frangaise, 
n<£  en  1875  :  985,  1405. 

MONTEVERDI  (Claudio),  compositeur 
italien,  1567  t  1643  :  163,  334, 
394,  610,  653,  701,  917,  1138, 
1578,  1588. 

MONTI  (Vincenzo),  poete  et  auteur 
dramatique  italien,  1754  "f  1828  : 
739- 

MONTOYA  (Gabriel),  chansonnier 
francais,  1868  f  1914  :  1491. 

MONVILLE  (de),  maitre  des  eaux  et 
for£ts,  ami  de  La  Poupliniere  :  81. 

MONZANI  (Teobaldo),  flfttiste  et 
compositeur  italien,  e"diteur  de 
musique  et  facteur  d' instruments, 
1762  t  1839  :  107. 

MOORE  (Douglas),  compositeur  ame'- 
ricain, n£  en  1893  :  1401. 

MOORE  (Thomas),  poete  anglais, 
1779  t  1852  :  420. 

MOOSER  (Aloys),  musicologue  et 
critique  suisse,  n6  en  1876  :  1589. 

MORAL  (Pablo),  violoniste  et  com- 
positeur espagnol,  fin  xviil6  - 
de"but  XIX6  siecle  :  377. 

MORALES  y  GUERRERO  (Cristobal  de), 
compositeur  espagnol,  151211553: 

1354,  1355- 

MORANDI  (Pietro),  compositeur  ita- 
lien, 1739  f  1815  :  626. 


I  760 


INDEX  DBS  NOMS 


MORAX  (Rene"),  auteur  dramatique 
suisse,  de  langue  francaise,  1873 
f  1963  :  iiai. 

MOREAU  (He"ge"sippe),  poete  et 
conteur  francais,  1810  f  1838  : 
1489. 

MOREAU  (Louis),  chansonnier,  peintre 
et  compositeur  francais,  ne"  en 
1879  :  1490. 

MORELLET  (abbe"  Andr6),  philosophe 
et  polygraphe  francais,  1737 
f  1819  :  28,  89,  90-91,  92. 

MORENO  (Henri),  pseudonyme 
d'Henri  HEUGEL. 

MORENO  TORROBA  (Fedenco),  com- 
positeur espagnol,  ne"  en  1891  : 
1369. 

MORERA  (Enrique),  compositeur 
espagnol,  1865  f  1942  :  1370. 

MORERA  (Francisco),  compositeur 
espagnol,  1732  f  1793  :  382. 

MORETTI  (Federico),  guitariste  et, 
compositeur  italien,  fin  XVilie  - 
d^but  xixe  siecle  :  380,  384. 

MORETTI  (Raoul),  compositeur  fran- 
cais de  chansons,  1 893  f  1 954 : 1 5 1 1 . 

MOREUX  (Serge),  compositeur  et 
musicologue  francais,  I9oof  1959 : 
1243,  1620. 

MORGAN  (Lee),  trompettiste  de  jazz 
am&ricain  contemporain  :  1086. 

MORIGI  (Angelo),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1725  ?  f  1801  : 

100. 

M6RIKE  (Eduard),  poete  et  roman- 
cier  allemand,  1804  f  1875  :  199, 
452,  461. 

MORIN  (Edgar),  sociologue  francais, 
n6"  en  1921  :  1494,  1496,  1497, 
1498,  1501. 

MORIN  (Henri),  chef  d'orchestre 
francais,  n^  en  1883  :  39. 

MORLEY  (William),  organiste,  com- 
positeur et  the~oricien  anglais, 
1558  f  1603  :  1626. 

MORNY  (Charles,  due  de),  homme 
d'fitat  francais,  1811  f  1865  :  1408. 

MORO,  compositeur  italien,  de"but 
du  xixe  siecle  :  626. 

MORPHY  (comte  Guillermo  de), 
compositeur  et  musicologue  espa- 
gnol, 1836  t  1899  :  1353,  1359. 

MORTARI  (Virgilio),  compositeur 
italien,  n6  en  1902  :  1386. 

MORTON  (Ferdinand  Joseph,  «  Jelly 
Roll »),  pianiste  de  jazz  ame'ricain, 
1885  t  1941  :  1077,  1084. 

MORZIN  (comte  Wenceslas),  sei- 
gneur tcheque  protecteur  de  Vi- 
valdi :  1 68. 

MOSCHELES  (Ignaz),  pianiste,  chef 
d'orchestre  et  compositeur 
tcheque,  1794  f  1870  :  501,  538, 
S4i,  841. 


MOSER  (Andreas),  violoniste  et  musi- 
cographe  allemand,  1859  f  IQ25  : 
1574- 
MOSKOVA    (prince    de    la),    voir    : 

NEY  (Napoleon- Joseph). 
MOSONYI     (Michael     BRAND,     dit 
Mihaly),    compositeur    hongrois, 
1815  t  1870  :  549,  556. 

MOSZKOWSKY  (Moritz),  pianiste  et 
compositeur  allemand,  d'origme 
polonaise,  1854  t  1925  :  1363. 

MOTTL  (Felix),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  autrichien,  1856 
f  1911  :  547,  791,  831. 

MOUNET-SULLY  (Jean-Sully  Mou- 
NET,  dit),  trage*dien  francais, 
1841  t  1916  :  1578. 

MOURADELI  (Vano),  compositeur 
sovie"tique,  ne~  en  1908  :  1326. 

MOURET  (Jean- Joseph),  compositeur 
francais,  1682  f  1738  :  n,  61,  63, 
169. 

MOUSSORGSKY  (Modeste),  composi- 
teur russe,  1839  f  1 88 1  :  266,  477, 
567,  661,  668,  669,  676,  677,  678, 
679,  680,  683,  684,  686-690,  695, 
713,  777,  839,  909,  9io,  916,  917, 
920,  981,  985,  1010,  1138,  1161, 
1243,  1417,  ISI9,  1598- 

MOUTON  (Charles),  luthiste  et  com- 
positeur francais,  1626  t  1699  ?  : 
70. 

MOZART  (Leopold) ,  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  allemand, 
pere  de  Maria  Anna  et  de  Wolf- 
gang Amadeus,  1719  t  1787  :  76, 
100,  133,  146,  150,  161,  170,  198, 
202,  203,  213,  228,  235,  236,  242, 
243,  246,  261,  262,  363,  299. 

MOZART  (Anna  Maria,  nee  Pertl), 
femme  du  pre"ce"dent,  1720  f  1778  : 
205,  242- 

MOZART  (Maria  Anna,  dite  Nannerl), 
baronne  BERCHTOLD  zu  SONNEN- 
BURG,  pianiste,  1751  f  1829  :  203, 
210,  234,  239,  242. 

MOZART  (Wolfgang  Amadeus),  com- 
positeur autrichien,  1756  t  1791  : 
8,  17,  23,  38,  65,  66,  in,  112,  113, 
119,  128,  130,  135,  136,  137,  138, 
139,  143,  144,  146,  147,  148,  150, 
151,  155,  160,  161,  166,  167,  168, 
172,  173,  174,  178,  188,  189,  191, 
192,  194,  195,  197-272,  277,  279, 
297,  299,  301,  305,  306,  307,  313, 
314,  3iS,  3i7,  3i8,  319,  320,  325, 
326,  329,  33i,  335,  336,  343,  356, 
365,  369,  374,  389,  390,  392,  393, 
394,  403,  409,  4i8,  426,  432,  433, 
448,  463,  470,  477,  486,  490,  495, 
497,  Si6,  517,  522,  528,  544,  558, 
578,  580,  584,  587,  588,  594,  6o8? 
626,  627,  653,  663,  664,  700,  738 
740,  743,  782,  794,  802,  809,  853' 
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854,  878,  930,  934,  1018,  1161, 
1206,  1285,  1287,  I294>  1414, 
1507,  1512,  1513,  ISI7,  IS44, 
1559,  1563,  1575,  IS76,  1578, 
1584,  1590,  1603,  1604,  1605, 
1607,  1610,  1622,  1623. 

MOZART  (Constanze,  nee  Weber), 
femme  du  precedent,  epouse  en 
secondes  noces  du  diplomate 
danois  Georg  Nikolaus  von  Nissen, 
1762  f  1842  :  205,  206,  208,  221, 
254,  265. 

MOZART  (Carl  Thomas),  fils  des  pre- 
cedents, pianiste,  1784  t  1858  : 
626. 

MOZART  (Maria  Anna  Thekla,  dite 
Basle),  cousine  et  correspondante 
de  W.  A.  Mozart,  1758  t  1841  : 
242,  259. 

MOZIN  (Benoit- Francois),  pianiste 
francais,  t  1857  :  1486. 

MUCK  (Carl),  chef  d'orchestre  alle- 
mand,  1859  f  194°  :  791. 

MUHLICH  de  Prague,  trouvere 
tcheque,  debut  du  Xive  siecle  : 
707. 

MULLER  (M.),  voir  :  DEYM  (comte 
Joseph  von). 

MULLER  (Wenzel),  compositeur  autri- 
chien,  1759  f  1835  :  145,  392. 

MULLER  (Wilhelm),  poete  allemand, 
1794  t  1827  :  350,  4Si.  452,  454- 

MULLIGAN  (Gerald,  «  Gerry  »), 
saxophoniste  de  jazz  americain, 
n6  en  1927  :  1088. 

MURAT  (Joachim),  mar^chal  de 
France,  roi  de  Naples  (1808- 
1815),  1767  t  1815  :  409- 

MuRGER  (Henri),  romancier  fran- 
fais,  1822  t  1861  :  1489. 

MURGUIA  (Joaquin  Tadeo),  orga- 
niste  espagnol,  1758  t  1836  :  383- 

MURGUIA  (Manuel),  historien  et 
folkloriste  espagnol,  1833  t  1923  : 
I35I- 

MURRILL  (Herbert),  compositeur  an- 
glais, 1909 f  1952  :  1399- 

MUSICESCU  (Gavriil),  compositeur 
roumain,  1847  t  1903  :  1333- 

MUSSET  (Alfred  de),  poete  et  ecri- 
vain  frangais,  1810  t  1857  :  213, 
403,  415,  757,  1411- 

MUSSET  (Hermine  de),  sceur  du  pre- 
cedent, voir :  LARDIN. 

MUSTAFA  (Domenico),  chanteur  et 
compositeur  italien,  1829  f  1912  : 
SS8. 

MuziO  (Emmanuele),  compositeur, 
chef  d'orchestre  et  professeur  de 
chant  italien,  1825  t  1890  :  623, 
637,  644. 

MUZZARELLI  (Antonio),  danseur  ita- 
lien, fin  duxvili6  siecle  :  740,  748. 

MYSLIVECEK    (Josef),     compositeur 
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tcheque,   1737  t  1781   :  143,  146, 
166,  708. 

NADAUD      (Gustave),      chansonnier 

francais,  1820  f  1893  :  1484. 
NAGELI   (Hans    Georg),    ^diteur   de 
musique    et    compositeur    suisse, 
1773  t  1836  :  1603- 
NANTON  (Joseph,  «  Tricky  Sam  »), 
tromboniste    de    jazz    americain, 
1904  f  1948  :  1082. 
NAPOLEON    Ier    (Napoleon    BONA- 
PARTE),   empereur    des    Francais 
(1804-1814),    1769   f    1821    :    68, 
209,  389,  391,  396,  404,  408,  410, 
468,  739,  743,  1551,  1602. 

NAPOLEON  III  (Louis-Napoleon 
BONAPARTE),  empereur  des  Fran- 
cais (1852-1870),  1808  t  1873  : 
533,  75i,  845,  1489- 

NAPRAVNIK  (Edvard),  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  russe,  d'ori- 
gine  tcheque,  1839  f  1916  :  679. 

NARAY  (Georges),  ecclesiastique  et 
hagiographe  hongrois,  (c.  1695)  : 
556. 

NARPINI  (Pietro),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1722  f  1793  : 
100,  217. 

NAUDOT  (Jacques-Christophe),  flu- 
tiste  et  compositeur  francais, 
t  1762  :  So. 

NAUMANN  (Johann  Gottlieb),  com- 
positeur allemand,  1741  t  1801  : 
15°. 

NAVA  (Antonio),  guitariste  et  pro- 
fesseur de  chant  italien,  1775  ? 
t  1826  :  626. 

NEDBAL  (Oskar),  chef  d'orchestre  et 
compositeur  tcheque,  i874ti93°: 
713,  761. 

NEEFE  (Christian  Gottlob),  orga- 
niste  et  compositeur  allemand, 
maitre  de  L.  van  Beethoven,  1748 
t  1798  :  299,  336. 

NEES  (Staf),  carillonneur  et  compo- 
siteur beige  contemporain  :  1474- 

NEF  (Karl),  musicologue  suisse, 
1873  t  1935  :  1589- 

NEKRASSOV  (Nikolai),  poete  et 
critique  litte'raire  russe,  1821 
f  1878  :  673- 

NELSON  (Louis,  «  Big  Eye  »),  clari- 
nettiste  et  chef  d'orchestre  de 
jazz  americain,  1885  t  *949  : 
1077. 

NERVAL  (Gerard  de),  poete  et  e"cri- 
vain  franpais,  1808  f  1855  :  477, 
1127,  1391,  1487,  1488,  1610. 

NEUKOMM  (Sigismund),  compositeur 
autrichien,  1778  t  1858  :  146. 

NEUMANN  (Johann  Philipp),  pro- 
fesseur de  physique  allemand, 
librettiste,  1774  f  1849  :  373- 
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NEUMEISTER  (Erdmann),  the'ologien. 
protestant  et  poete  religieux  alle- 
mand,  1671  f  1756  :  123. 

NEWMAN  (Ernest),  e'crivain  et  cri- 
tique anglais,  1868  t  1959  :  1627. 

NEWMAN  (John  Henry),  cardinal  et 
theologian  anglais,  1801  f  1890  : 
352. 

NEY  (Michel),  due  d'ELCHlNGEN, 
prince  de  la  MOSKOVA,  marechal 
de  France,  1769  f  1815  :  1564. 

NEY  (Napoldon- Joseph),  prince  de 
la  MOSKOVA,  fils  du  precedent, 
compositeur,  1803  f  1857  :  842, 
843,  845,  1564- 

NiCHELMANN  (Christoph),  clave- 
ciniste  et  compositeur  allemand, 
1717  t  1762  :  129,  151,  161. 

NICOLAI  (Otto),  compositeur  alle- 
mand, 1810  t  1849  :  401. 

NICOLO,  voir  :    ISOUARD   (Nicolas). 

Nicou  -  CHORON  (Stephane-Louis), 
compositeur  et  professeur  francais, 
1809  t  1886  :  1562. 

NIEDERMEYER  (Georges-Michel  de), 
industriel  suisse,  1767  f  1829 :  841. 

NIEDERMEYER  (Louis  de),  fils  du 
pre'ce'dent,  compositeur  et  profes- 
seur francais,  1802  f  1861  :  422, 
841-850,  851,  855,  856,  857,  86r, 
873,  874,  1419,  1563,  1609. 

NIEDERMEYER  (baron  Alfred  de),  fils 
du  pre'ce'dent  :  850. 

NlELFA  (Lorenzo  Roman),  composi- 
teur espagnol,  1783  f  1861  :  383. 

NIELSEN  (Carl),  compositeur  danois, 
1865  f  1931  :  7°5- 

NIELSEN  (Edwin),  carillonneur 
danois,  contemporain  :  1475. 

NIELSEN  (Riccardo),  compositeur 
italien,  n^  en  1908  :  1390,  1391. 

NlEMEYER  (August  Hermann),  theo- 
logien  protestant  et  universitaire 
allemand,  1754 1  1828  :  373. 

NIETZSCHE  (Friedrich),  philosophe 
allemand,  1844  t  1900  :  571,  575, 
576,  578,  608,  617,  728,  766,  767, 
768,  790,  913,  992,  1106,  1598. 

NIGG  (Serge),  compositeur  francais, 
neeni924:  1131, 1171, 1180, 1183- 
1186,1187. 

NljINSKY  (Vatslav),  danseur  et 
choregraphe  russe,  1890  f  1950  : 
979,  981,  986. 

NIJINSKA  (Bronislava),  soeur  du 
precedent,  danseuse  et  chore"- 
graphe,  n6e  en  1890  :  983. 

NIKISCH  (Arthur  von),  chef  d'or- 
chestre  hongrois,  1855-^1922:38, 
7Qi,  793,  1618.  _ 

NlN  (Joaquin),  pianiste,  composi- 
teur et  musicologue  espagnol, 
1879  t  1949  =  381,  1363,  I37L 

NiN-CuLMELL   (Joaquin),   composi- 


teur cubain,  ne"  en  1908  :  947, 15 14. 

NINO,  (MichelVeber, dit),  auteur  dra- 
matique  frangais,  (ne  en  1896)  : 
1234. 

NOAILLES,  due  d'AYEN  (Louis  de), 
mar6chal  de  France,  amateur  de 
musique,  1713  f  1793  :  67. 

NOBLET  (Lise),  danseuse  francaise, 
1802  t  1852  :  745. 

NODIER  (Charles),  e'crivain  francais, 
1780  f  1844  :  749,  1487,  1550. 

NOHAIN  (Jean),  producteur  francais 
d' Emissions  radiophoniques,  n6  en 
1902  :  1492. 

NONNINI  (Girolamo),  mandoliniste 
et  compositeur  italien,  XVIII6  sie- 
cle  :  106. 

NONO  (Luigi),  compositeur  italien, 
nd  en  1924  :  1174,  1279,  1390. 

NOONE  (Jirnmie),  clarinettiste  de 
jazz  ame'ricain,  1895  -j-  1944  :  1077. 

NORDRAAK  (Rikard),  compositeur 
norv^gien,  1842  f  1866  :  706. 

NORLIND  (Tobias),  musicologue 
suedois,  1879  t  1947  :  1589,  1628. 

NOTTEBOHM  (Gustav),  musicologue 
et  compositeur  allemand,  1817 
t  1882  :  743- 

NOURRIT  (Adolphe),  chanteur  fran- 
cais, 1802  t  1839  :  405,  418,  537. 

NOUVEL  (V.  F.),  ami  de  Serge  Proko- 
fiev :  1026. 

NOVAK  (Jan),  compositeur  tcheque, 
ne  en  1921  :  1342. 

NOVAK  (Vitezslav),  compositeur  tche- 
que, 1870  t  1949  :  713,  714,  I34i. 

NOVALIS  (Friedrich  von  HARDEN- 
BERG,  <#*),  poete  et  romancier 
allemand,  1772  f  1801  :  350,  451, 
514,  578,  602. 

NOVELLO,  maison  d' editions  musi- 
cales,  fondle  ^  Londres  par  Vin- 
cent Novello  (1781  f  1861) :  1561. 

NOVELLO  (Clara),  cantatrice  anglaise, 
1818  t  1908  :  512. 

NOVERRE  (Jean-Georges),  danseur 
et  choregraphe  francais,  the"oricien 
de  la  danse,  1727  t  l8l°  :  J4S> 
148,  211,  738,  739- 

NUNES  ROBLES,  compositeur  espa- 
gnol, Xixe  siecle  :  1356. 

OBEY  (Andre"),  auteur  dramatique 
francais,  ne~  en  1892  :  1493. 

OCON  (Eduardo),  compositeur  et  fol- 
kloriste  espagnol,  1834  f  1901  : 
1353,  I3S6,  1363. 

GEHLSCHLAEGEL  (Franz  Joseph),  en 
religion  :  Pere  Johann  LOHEHUS, 
organiste  et  compositeur  tcheque, 
1724  f  1788  :  143. 

GETTINGEN-WALLERSTEIN  (comte 
KrafTt-Ernst  von),  homme  d'£tat 
allemand,  1748  t  1802  :  147, 
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OFFENBACH  (Jacques),  compositeur 

francais,  d'origine  allemande,  1819 

t  1880  :  23,  754,  831,  1408,  1410, 

1412,  1413,  1414,  1416. 
OGINSKI    (comte    Michal    Kleofas), 

diplomate  et  compositeur  polonais, 

1765  t  1833  :  524- 
OGLIO   (Giuseppe  dall'),  violoncel- 

liste    italien,    seconde   moitie"    du 

XVIIIe  siecle  :  104. 
OLIVER  (Joseph, «  King »),  cornettiste 

et  chef  d'orchestre  de  jazz  ame'ri- 

cain,  1885  f  1938  :  1079,  1080. 
OLIVIER     (Sir     Laurence),     acteur 

anglais,  metteur  en  scene  et  re"a- 

lisateur  de  films,  n6  en  1907  :  1518. 
OLLIVIER  (Emile),  homme  politique 

francais,  gendre  de  F.  Liszt,  1825 

t  IQI3  :  556. 
OLMEDA     (Federico),     compositeur 

espagnol,  1865  f  1909  :  135!' 
OLSEN   (Ravsing),    compositeur  da- 

nois,  ne"  en  1922  :  1208. 
OMBREDANE    (Andre"),    psychologue 

francais,  ne"  en  1898  :  1501. 
ONSLOW     (Georges),     compositeur 

francais,  1784  f  1852  :  49?. 
OPIENSKI  (Henryk),  musicologue  et 

compositeur  polonais,  1870 1 1942: 

1589,  1627. 
ORDONEZ  (Carlos  de),  violoniste  et 

compositeur  espagnol,  I734fi786 : 

144. 
OREL    (Alfred),   musicologue   autri- 

chien,  n6  en  1889  :  1572. 
ORFF  (Carl),  compositeur  allemand, 

ne"eni895  :  1289-1291, 1318, 1343, 

1344- 
ORPHE"E,  poete  et  musicien  le"gendaire 

grec  :  82. 
ORS  (Eugenio  d'),  dcrivain  espagnol, 

1882  t  1954:  1584- 
ORTIGUE  (Joseph  d'),  musicologue 

francais,  1802  t  1866  :  843,  847, 

849,  874,  1550,  1551,  ISS2,  1565- 

1566,  1606,  1609. 
ORY  (Edward,  «  Kid  »),  tromboniste 

et  chef  d'orchestre  de  jazz  ame'ri- 

cain,  ne"  en  1886  :  1077,  1084, 
OSSOVSKY  (Alexandre),  critique  sovie"- 

tique,  n^  en  1871  :  1026. 
OSTRCIL  (Otakar),  chef  d'orchestre 

et    compositeur    tcheque,     1879 

f  1935  :  714. 
OSTROVSKY  (Alexandre),  auteur  dra- 

matique  russe,  1823  t  1886  :  673. 
OSWALD    (Francois),    journaliste    et 

auteur  dramatique francais,  f  1 894 : 

1612. 
OTTENWALT  (Anton),  fonctionnaire 

autrichien,   ami  de  F.   Schubert, 

1789  t  1845  :  339- 
OUDRID     (Cristobal),     compositeur 

espagnol,  1825  t  1877  :  379,  1356. 


OULYBYCHEV  (Alexandre),  diplomate 
et  musicographe  russe,  1794 
t  1858  :  199,  1604. 

OUSELEY  (Sir  Frederick  Arthur 
Gore),  compositeur  anglais,  1825 
t  1889  :  784- 

OVEJERO  (Ignacio),  organiste  et 
compositeur  espagnol,  1828 
t  1889  :  379. 

OZANAM  (Fre"de"ric),  e"crivain  fran- 
cais 1813  f  1853  :  556. 

Ozi  (Etienne),  bassoniste  et  com- 
positeur francais,  i?S4t  1813  :  80. 

PABST  (Georg  Wilhelm),  auteur  et 
rdalisateur  de  films  allemand,  ne" 
en  1895  :  1514. 

PACCARD  (les),  fondeurs  de  cloches 
francais  contemporains  :  14741 
I47S- 

PACIUS  (Fredrik),  compositeur  fin- 
landais,  d'origine  allemande,  1809 
t  1891  :  704. 

PADEREWSKI  (Ignacy),  pianiste,  com- 
positeur et  homme  d'Istat  polo- 
nais, 1860  f  1941  :  1337- 

PAER  (Ferdinando),  compositeur  ita- 
lien, 1771  t  1839  :  68,  390,  410, 
427,  468. 

PAGANELLI  (Giuseppe  Antonio),  com- 
positeur italien,  1710 1  1765  :  147. 

PAGANINI  (Niccolo),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1782  t  1840  : 
98,  101,  405,  465-473,  SoS,  509, 
536,  540,  544,  726,  746. 

PAGANINI  (baron  Achillio),  fils  du 
precedent,  1825  t  1895  :  469,  472. 

PAGIN  (Andre-Noel),  violoniste  et 
compositeur  francais,  1721 1  apres 
1785  :  62,  63,  66,  76. 

PAHISSA  (Jaime),  compositeur  espa- 
gnol, n6  en  1880  :  1370. 

PAINLEVE"  (Jean),  re"alisateur  francais 
de  films  scientifiques  et  documen- 
taires,  n^  en  1902  :  1501. 

PAISIBLE  (Louis-Henri),  violoniste 
et  compositeur  frangais,  1745 
t  1783  :  76. 

PAISIELLO  (Giovanni),  compositeur 
italien,  1741  f  1816  :  8,  23,  68, 
112,  209,  376,  390,  426,  427,  431. 

PALAU  (Manuel),  compositeur  espa- 
gnol, n6  en  1893  :  1373. 

PALESTRINA  (Giovanni  PIERLUIGI 
da),  compositeur  italien,  1525 
f  1594  :  251,  558,  624,  804,  843, 
849,  856,  916,  918,  922,  1152, 
I355>  1562,  1563,  1566,  1585. 
1595,  1610,  1611,  1617. 

PALOMINO  (Jose1),  compositeur  espa- 
gnol, 1750?  t  1810  :  377. 

PANARD  (Charles-Francis),  vaude- 
villiste  fran?ais,  1689  t  1765  :  29, 
1481. 
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PANIZZA  (Giacomo),  compositeur 
italien,  1804  t  1860  :  753- 

PANNAIN  (Guido),  musicojogue,  cri- 
tique et  compositeur  italien,  ne" 
en  1891  :  959.  960. 

PANSERON  (Auguste),  professeur  et 
compositeur  francais,  1796  f  1859 : 
850. 

PANUFNIK  (Andrzej),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  polonais,  n£  en 
1914  :  1337,  1394- 

PAPIN  (Denis),  physicien  francais, 
1647  t  1714  ?  :  76o. 

PARADIES  ou  PARADIS  (Maria  There- 
sia),  pianiste  et  compositrice  autri- 
chienne,  1759  t  1824  :  248. 

PARADISI  ou  PARADIES  (Pietro  Dome- 
nico),  claveciniste  et  composi- 
teur italien,  1707  f  1791 :  112,  161. 

PARES  (Philippe),  compositeur  fran- 
cais, neen  1901  :  1511. 

PARINI  (Giuseppe),  poete  et  libret- 
tiste  italien,  1729  t  *799  =  262, 
264. 

PARIS  (Gaston),  me'die'viste  francais, 
1839  t  1903  :  1580. 

PARISH-ALVARS  (Elias),  harpiste, 
pianiste  et  compositeur  anglais, 
1808  t  1849  :  540. 

PARKER  (Charlie,  «  Bird  »),  saxopho- 
niste  de  jazz  ame*ricain,  1920 
t  1955  :  1084,  1085,  1086,  1087. 

PARRY  (Sir  Charles  Hubert  Has- 
tings), compositeur  et  professeur 
anglais,  1848  t  1918  :  787-788. 

PASCAL  (Blaise),  e"crivain  et  mathe- 
matician francais,  1623  t  1662  : 
86,  i2ii. 

PASCAL  (Claude),  compositeur  fran- 
cais, ne"  en  1921  :  1260. 

PASQUINI  (Bernardo),  organiste,  cla- 
veciniste et  compositeur  italien, 
1637  f  1710  :  108,  112. 

PASTA  (Giuditta,  nee  Negri),  canta- 
trice  italienne,  1798  f  1865  :  405. 

PASTRONE  (Giovanni),  producteur  et 
re"alisateur  de  films  italien,  1882 
f  1959  :  1509. 

PATKO  (Janos  Kotsi),  dcrivain  hon- 
grois,  xixe  siecle:  703. 

PATRIS  (Gerard),  cine'aste  francais, 
ne  en  1931  :  1203. 

PATU  (Claude-Pierre),  auteur  drama- 
tique  franpais,  1729  f  1757  :  38. 

PAUL  (saint),  apdtre  chre"tien, 
10?  t  64-67?  :  727- 

PAUL  Ier,  empereur  de  Russie 
(1796),  1754  t  1801  :  745- 

PAUL  «  I'a&ien  »,  danseur  francais 
(c.  1810-1830)  :  745- 

PAULIN  (saint),  eV6que  de  Nole, 
poete  latin,  353  t  43*  :  *47*- 

PAULMY  (Antoine-Rene"  de  VOYER 
d'ARGENSON,  marquis  de),  diplo- 


mate  et  bibliophile  francais,  1732 

t  1787  :  1560. 
PAVLOV   (Ivan),  physiologiste  russe, 

1849  t  1936  :  87. 
PAVLOVA  (Anna),  danseuse  russe,  1882 

t  I93i  :  979- 

PAZ  (Juan  Carlos),  compositeur 
argentin,  ne"  en  1897  :  1521. 

PEARSALL  (Robert  Lucas),  composi- 
teur anglais,  1795  t  1856  :  783. 

P£CHARDE,  ingenieur  franpais  con- 
temporain  :  1420. 

PEDRELL  (Felipe),  musicologue  et 
compositeur  espagnol,  1841 
f  1922  :  383,  666,  667,  1347,  1348, 
I350-I3S5,  1358,  1359,  1361, 
1362,  1363,  1364,  1365,  1366, 
1372. 

PEETERS  (Flor),  organiste  et  compo- 
siteur beige,  He"  en  1903  :  1474- 

P]iGUY  (Charles),  ecrivain  francais, 
1873  t  1914  :  590,  613,  617. 

P^LADAN  (Joseph  ou  Jos^phin,  dit  le 
Sar),  ^crivain  frangais,  1859 
t  1918  :  967. 

PELINGU,  compositeur  albanais  con- 
temporain  :  1331. 

PELISSIER  (Marie),  cantatrice  fran- 
paise,  1707  t  1749  *•  28. 

PELLETIER,  financier  francais,  xvme 
siecle  :  1480,  1481. 

PENDERECKI  (Krzysztof),  composi- 
teur polonais,  n6  en  1933  :  1338. 

PEPPING  (Ernst),  compositeur  alle- 
mand,  n6  en  1901  :  1285. 

PEPUSCH  (John  Christopher),  com- 
positeur anglais,  d'origine  alle- 
mande,  1667  t  ^752  :  7^5  • 

PERAGALLO  (Mario),  compositeur 
italien,  n^  en  1910  :  1390,  1391. 

PEREZ  (Manuel),  cornettiste  de  jazz 
americain,  n^  en  1879  :  1077. 

PEREZ  CASAS  (Bartolom^),  clarinet- 
tiste,  chef  d'orchestre  et  compo- 
siteur espagnol,  1873  t  1956  : 
1368,  1369. 

PEREZ  GASC6N  (Pascual),  organiste  et 
professeur  espagnol,  1802  t  1864  : 

383. 
PEREZ  MARTINEZ  (Vicente),  chanteur 

et   th^oricien    espagnol,     seconde 

moiti6  du  xvill6  siecle  :  383. 
PERGOLESE  (Giovanni  Battista  PER- 

GOLESI,   on),  compositeur    italien, 

1710  t  1736  :  6,  7,  12,  28,  33,  34, 

63,  66,   109,  112,   125,   168,  439> 

988,  1004,  1010. 
PERI   (Jacopo),   compositeur  italien, 

1561  t  i633  :  163. 
PERICLES,   homme  d'Etat   ath^men, 

^  495  t  ^  429  :  577- 
P^RILHOU     (Albert),     organiste     et 

compositeur  franpais,  1846  f  1936: 

846,  856. 
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PERNE  (Francois-Louis),  compositeur 
et  musicologue  francais,  1772 
t  1832  :  1561. 

PEROSI  (Pere  Lorenzo),  compositeur 
italien,  1872  t  *9S6  :  1595. 

PE~ROTIN,  compositeur  et  th^oricien 
francais,  xne  siecle  :  1533. 

PERRAULT  (Charles),  poete  et  con- 
teur  fran?ais,  1628  t  *7O3  :  935, 
1599-  , 

PERRIN  (Emile),  peintre  et  critique 
fran?ais,  administrateur  des  thea- 
tres nationaux,  1814  t  1885  :  768. 

PERRINE,  luthiste  francais,  seconde 
moitte  du  xvne  siecle  :  70. 

PERROT  (Jules),  danseur  et  chore"  - 
grap he  francais,  iSiof  1892  :  745, 

PERSUIS  (Louis-Luc  LOISEAU  de), 
violoniste,  chef  d'orchestre  et 
compositeur  francais,  1769  f  1819: 
745,  746. 

PESCETTI  (Giovanni  Battista),  cla- 
yeciniste,  organiste  et  compositeur 
italien,  1704  f  1766  ?  :  112. 

PESSARD  (fimile),  compositeur  fran- 
cais, 1843  t  1917  :  9^8. 

PETIPA  (Lucien),  danseur  et  chor^- 
graphe  francais,  1815  t  1898  :  745, 

PETIPA  (Marius),  frere  du  precedent, 
danseur  et  chor^graphe,  1822 
f  1910  :  745,  753,  762,  986. 

PETIT  et  FRITSEN,  ^fondeurs  de 
cloches  n6erlandais  contempo- 
rains  :  1475. 

PETIT  (Pierre),  compositeur  et  cri- 
tique francais,  n6  en  1922  :  1254, 
1260. 

PETIT  (Roland),  danseur  et  chore" - 
graphe  francais,  n6  en  1924  :  1260. 

PE"TRARQUE  (Francesco  PETRARCA 
ou),  poete  italien,  1304  t  *374  • 
707. 

PETRASSI  (Goffredo),  compositeur 
italien,  n^  en  1904  :  1279,  1387, 
1388-1389. 

PETREJUS  (Johannes),  imprimeur- 
^diteur  de  musique  allernand, 
t  1550  :  1561. 

PETRINI  (Franz),  harpiste  et  com- 
positeur allemand,  1744  t  1819  : 
64. 

PETRZELKA  (Vilem),  compositeur 
tcheque,  n6  en  1889  :  714- 

PEZAY  (Alexandre  MASSON,  marquis 
de),  litterateur  franpais,  1741 
f  1777  :  1481. 

PFANNHAUSER  (Karl),  musicologue 
autrichien  contemporain  :  253. 

PFEIFFER  (Tobias),  chanteur,  haut- 
boiste et  pianiste  allemand,  se- 
conde moitie"  du  XVIII6  siecle  :  299, 
336. 


PFITZNER  (Hans),  compositeur  alle- 

mand,    1869   f    1949  :  463,  803- 

804,  805,  1283,  1296. 
PHIDIAS,    sculpteur   grec,  ~  500  f 

apres  ~  430  :  230. 
PHILIDOR    (DANICAN,    dits\  famille 

de  musicians  francais  des  xviie- 

XVIII6  siecles  : 

ANNE,  chef  d'orchestre  et  compo- 
siteur, 1 68 1  f  1728  :  59-6o,  74. 

NICOLAS,  cousin  du  prevalent, 
hautboiste  et  violiste,  1699 
t  1769  :  72. 

FRANCOIS-ANDRE",     fils     d'Aiine, 

compositeur,  1726  f  1795  :  15, 

18-19,  23,  24,  38,  42,  64,  1481, 

1600. 

PHIUPON  DE  LA  MADELAINE  (Louis), 

litterateur  francais,  1734  t  1818  : 

1483,  1484. 
PHILIPPE  III,  due  d'ORL&usrs,  regent 

de  France  (1715),  1674  f   i?23   : 

1480. 
PHILIPPOT     (Michel),     compositeur 

francais,  n6  en  1925  :  1186,  1197, 

1200-1,    1448,   1451,   1453,    1454, 

1620. 
PIANTANIDA    (Giovanni),    violoniste 

et      compositeur     italien,      1705 

t  1782?  :  62,  100. 
PlAVE  (Francesco  Maria),  librettiste 

italien,  1 8 iof  1876  :  635.  641,  819. 
PICASSO   (Pablo),    peintre   espagnol, 

nd  en  1881  :  966,  980,  982,  983, 

987,  988,  992,  1004,  1015. 
PicciNNI  (Nicola),  compositeur  ita- 
lien, 1728  f  1800  :  8,  42,  44,  66, 

376,  1486,  1600. 
PICHA  (Frantisek),  compositeur  tche- 

que,  n6  en  1893  :  714. 
PlCHL  (Vaclav),  compositeur  tcheque, 

1741 1  1805  :  143,  144. 
PICK-MANGIAGALLI  (Riccardo),  pia- 

niste  et  compositeur  italien,  1882 

t  1949  :  1386. 
PiCOU    (Alphonse),    clarinettiste  ^et 

chef  d'orchestre  de  jazz  am^ricain, 

1878  f  1961  :  1077. 
PIE   VI    (Gian    Angelo    BRASCHI), 

pape  (1775),  1717  t  1799  :  738. 
PIE   IX    (Giovanni    Maria   MASTAI 

FERRETTI),     pape    (1846),     1792 

t  1878  :  535,  556. 
PIE    X    (Giuseppe    SARTO),    pape 

(1903),   1835  t   1914  :  251,  559- 
PIE  XII   (Eugenic  PACELLI),   pape 

(1939),  1876  t  1958  :  251,  559- 
PlERNE"  (Gabriel),  compositeur  fran- 
cais, 1863  t  1937  :  76o-i,  770,  776, 

777,  985- 
PIERRE  Ier  le  Grand,    empereur  de 

Russie  (1682),  1672  f  1725,  :  702, 

704. 
PlERSON    (Henry     Hugh     PEARSON 
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ou  Heinrich  Hugo),  compositeur 
anglais,  e"tabli  en  Allemagne, 
1815  t  1873  :  783. 

PiFFET  le  Cadet,  violoniste  et  com- 
positeur francais,  milieu  du 
XVIII6  siecle  :  36. 

Pus  (Pierre-Augustin  de),  poete  et 
chansonnier  francais,  i75St  1831  : 
1482,  1483,  1484*  i486. 

PILLAUDIN  (Roger),  ecrivain  fran- 
cais, n6  en  1927  :  1264,  1416. 

FILLET  (Le"on),  litterateur  et  admi- 
nistrateur  francais,  1803  f  *868  : 
572,  1609. 

PINCHERLE  (Marc),  musicologue 
francais,  n6  en  1888  :  159°,  1620. 

PiNEL  (Francois),  luthiste  et  the"or- 
biste  francais,  1635?  f  1709?  : 
70. 

PlNELLI  (Ettore),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  italien,  1843 
t  1915  :  547-  . 

PlPKOV  (Lubomir),  compositeur 
bulgare,  ne"  en  1904  :  1332. 

PlRON  (Alexis),  poete  et  auteur  dra- 
matique  fran$ais,  1689  t  1773  : 
10,  29,  1480,  1481,  1482. 

PIRRO  (Andre),  musicologue  fran- 
cais, 1869  t  1943  :  84,  544,  664, 
1557,  1565,  IS79-IS80,  1587, 
1589,  1590. 

PlRROTTA  (Nino),  musicologue  ita- 
lien, ne"  en  1908  :  is89>  1590- 

PISCATOR  (Erwin),  metteur  en  scene 
allemand,  n£  en  1893  :  1277. 

PISENDEL  (Johann  Georg),  violo- 
niste et  compositeur  allemand, 
1687  t  1755  :  129- 

PISTON  (Walter),  compositeur  ameri- 
cain,ne"  en  1894  :  1208, 1401, 1405. 

PITOEFF  (Georges),  acteur  et  metteur 
en  scene  francais,  d'origine  russe, 
1884  f  1939  :  1002. 

PlTOEFF  (Ludmilla),  femme  du 
pre"ce"dent,  actrice,  1895  f  IQ5*  : 
1 002. 

PlTpNI  (Giuseppe  Ottavio),  compo- 
siteur italien,  1657  t  1743  :  m« 

PlTTALUGA  (Gustavo),  compositeur 
espagnol,  n6  en  1906  :  137?. 

Pixis  (Johann  Peter),  pianiste  et 
compositeur  allemand,  178811874: 

537,  54i. 

PIZZETTI  (Ildebrando),  compositeur 
italien,  ne"  en  1880  :  437,  438,  814, 
821,  1378,  1379-1380,  1509. 

PLA  (les  freres),  musiciens  espa- 
gnols  du  xviii6  siecle,  Jose",  et 
Juan  (f  1761),  hautboistes  et 
compositeurs  :  381;  Manuel, 
compositeur  :  381. 

PLAMENAC  (Dragan),  musicologue 
americain,  d'origine  yougoslave, 
n6  en  1895  :  1589. 


PLANARD  (Eugene  de),  auteur  drarna- 

tique  et  librettiste  francais,  1784 

t  1853  :  406,  419- 
PLANCHE     (Gustave),     essayiste     et 

critique   litt^raire   francais,    1808 

t  1857  :  1613. 
PLANCH^  (James  Robinson),  auteur 

dramatique  anglais,  1796  t  1880  : 

398,  399- 

PLANTADE  (Charles-Henri),  compo- 
siteur   francais,    1764    t    1839    : 

1486. 
PLANT£  (Francis),  pianiste  francais, 

1839  t  1934  :  834. 
PLATON,   philosophe  grec,    ~   429 

f  ~  347  -  972,  1245,  1598. 
PLATTI   (Giovanni),   instrumentiste, 

chanteur  et   compositeur   italien, 

1690  ?f  1763  :  112,  147,  148,  157, 

161. 
PLEYEL  (Ignace),  compositeur  autri- 

chien,  1757  t  1831  :  67. 
PLUCHE   (abb6    Noel-Antoine),    lit- 

te"rateur    et    naturaliste    francais, 

1688  f  I76i  :  88. 
PLtfMlCKE    (Karl    Martin),     auteur 

dramatique  allemand,  1749 1 1&33- 

226. 
PLUTARQUE  (le  pseudo-),  auteur  grec 

d'un  traite"  de  musique,  ne  siecle  : 

1556. 
PODSTATSKY  (comte  Leopold  Anton 

von),     recteur     de     1' University 

d'Olmutz,  hote  de  L.   et  W.  A. 

Mozart  :  203. 
POE  (Edgar),  poete  et  e"crivain  ame'ri- 

cain,  1809  f  1849  :  923,  929,  930, 

1215, 
POHL  (Carl  Ferdinand),  musicologue 

allemand,  1819  f  1887  :  176,  1569. 
POHL  (Richard),  critique  allemand, 

1826  f  1896  :  561. 
PoiNSlNET  de  SrvRY  (Louis),  poete 

et    auteur    dramatique    francais, 

1733  t  1804:  19. 
PoiRET  (Paul),  couturier  et  m£cene 

francais,  1879  t  1944  '•  *4*5. 
POLIDORI  (Giovanni  ou  John),  me"de- 

cin  et  litterateur  anglais,  d'origine 

italienne,  1795  f  1821  :  399. 
POLIGNAC  (Winaretta  SINGER,  prin- 

cesse  Edmond  de),  mecene,  1865 

t  1943  :  999- 

POLLEDRO  (Giovanni  Battista),  vio- 
loniste    et     compositeur     italien, 

1781  t  1853  :  loi. 
POLLINI    (Francesco),    compositeur 

italien,    1762  t   1846  :   144,   540, 

626. 
POMERANTSEV  (J.  N.),  pianiste  russe, 

premier  maitre  de  S.  Prokofiev  : 

1025. 
POMPADOUR     (Jeanne- Antoinette 

POISSON,   marquise    de),    favorite 
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de  Louis  XV,   1721  f  1764  :  32, 

61. 
PONCE  (Manuel),  compositeur  mexi- 

cain,  1886  f  1948  :  1360. 
PONCHIELLI  (Amilcare),  compositeur 

italien,  1834  t  1886  :  1516. 
PONCHON    (Raoul),    poete    francais, 

1848!  1937  :  1491. 
PONS  (Jos£),  compositeur  espagnol, 

1768  f  1818  :  382. 

PONSARD  (Rene),  chansonnier  fran- 
cais, xixe  siecle  :  1489. 
POPOVICI  (D.),  compositeur  roumain 

contemporain  :  1335, 
PORPORA  (Nicola),  compositeur  ita- 
lien,   1686   f    1768    :    144,    150, 

168. 
PORTELANCE   (Francois    de),    auteur 

dramatique  francais,  1732  t  1821  : 

38. 
PORTER  (Cole),  compositeur  ame'ri- 

cain,  n6  en  1891  :  1518. 
POTHIER  (Dom  Joseph),  musicologue 

francais,  1835  t  1923  :  1567. 
POTTER    (Cipriani),    pianiste,     chef 

d'orchestre  et  compositeur  anglais, 

1792  t  1871  :  784- 
POTTIER   (Eugene),    chansonnier   et 

homme   politique   francais,    1816 

t  1887  :  1489. 
POUCHKINE    (Alexandre),    poete    et 

romancier  russe,    1799  f    1837   : 

673*  675,  676,  692,  993,  1005. 
POUGIN  (Arthur),  musicographe  fran- 
cais,   1834  f   1921    :   1567,    1612. 
POULENC      (Francis),      compositeur 

francais,  1899  f  1963  :  909,  982, 

989,1103,1105,  1114,  1127,  1132- 

1139,    1211,    1222,    1257,    1259, 

1260,  1261,  1265,  1492. 
POUND  (Ezra),  poete  ame"ricam,  n£ 

en  1885  :  1313. 
POURTALES    (Albert   de),    diplomate 

allemand,    1812  t  1861  :  574. 
POUSSEUR  (Henri),  compositeur  beige, 

n<£  en  1929  :  1279,  1466. 
POUTIGNAC    de    VILLARS,    chanson- 

nier  francais  (c.  1825)  :  1486. 
PO\VELL  (Bud,  «  Earl  »)>  pianiste  de 

jazz  ame'ricain,  n£  en  1924  :  1088. 
PRADEL    (Eug&ne    COURTRAY    de), 

poete  francais,  1784  f  1857  :  1486. 
PRADHER,    (Louis-Barthe'le'my   PRA- 

DERE,  ow),  pianiste,  compositeur  et 

professeur  francais,  1781 1  1843  : 

1563. 

PREGER    (Leo),    compositeur    fran- 
cais, n6  en  1907  :  1208. 
PREISSOVA    (Gabriela),    femme    de 

lettres  tcheque,  1862  f  1946  :  712. 
PREJEAN   (Albert),    acteur   fran?ais, 

n£  en  1898  :  1514. 
PREMYSL,     dynastie     de     rois     de 

Boheme  (1198-1306)  :    707. 


PREVERT  (Jacques),  poete  francais, 
n&  en  1900  :  1492. 

PREVOST  (abb6  Antoine-Francois), 
romancier  frangais,  1697  t  2763  : 
772. 

PRICE  (Percival),  carillonneur  cana- 
dien  contemporain  :  1474' 

PRIE  (Jeanne-Agnes  BERTHELOT  de 
PLENEUF,  marquise  de),  favorite 
du  due  de  Bourbon,  1698  t  *727  : 
68. 

PRIETO  (Maria  Teresa),  compositrice 
espagnole  contemporaine  :  1372. 

PRIMROSE  (Sir  William),  altiste  bri- 
tannique,  ne"  en  1904  :  1397,  1398. 

PRINTZ  (Caspar),  theoricien  et 
compositeurallemand,  1641  f  1717 : 
1558. 

PRIOR  (Claude),  compositeur  fran- 
cais, nd  en  1918  :  1171,  1186. 

PRIORA  (la),  danseuse  italienne 
(c.  1850)  :  753. 

PRITCHARD  (George),  missionnaire  et 
consul  anglais,  1796  t  1883  :  418. 

PRITCHARD  (Thomas  Cuthbertson 
Leithheard),  organiste,  musico- 
graphe et  professeur  britannique, 
1885  t  1960  :  366. 

PRIVAS  (Xavier),  chansonnier  fran- 
cais, 1863  f  1927  :  1492. 

PROD'HOMME  (Jacques-Gabriel),  mu- 
sicologue et  critique  francais, 
1871  f  1956  :  1585,  1586,  1619. 

PROKOFIEV  (Serge),  compositeur 
sovietique,  1891 1  *953  '•  473  >  5^7, 
694,  696,  697,  744,  982,  988,  989, 
1023-1034,  1106,  1325,  1326, 
1327,  1329,  1342,  1343,  ISOS, 
ISI4,  ISIS,  IS42,  1598. 

PROKOFIEVA  (Maria,  nee  Jitkova), 
mere  du  pr£ce~dent,  1855  t  1924  : 
1024,  1026,  1030. 

PROMNITZ  (comte  Erdmann  von), 
protecteur  de  Telemann  (c.  1705)  : 
122,  1558. 

PROUST  (Marcel),  ecrivain  fran?ais, 
1871  f  1922  :  1610. 

PROVENZALE  (Francesco),  composi- 
teur italien,  1627?  t  i7°4  :  io9' 

PROVESI  (Ferdinando),  compositeur 
italien,  1765  f  1833  :  625. 

PRUNIERES  (Henry),  musicologue 
francais,  1886  t  1942  :  108,  1378, 
IS79,  i6i9: 

PSCHORR,  famille  de  brasseurs  muni- 
chois  :  798. 

PUCCINI  (Giacomo),  compositeur 
italien,  1858  f  1924  :  776,  812- 
827,  1256,  1286,  1312,  1376, 
1382. 

PUCHBERG  (Michael),  negociant  vien- 
nois,  ami  de  W.  A.  Mozart  :  221, 
240. 

PUGNANI  (Gaetano),  violoniste,  chef 
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d'orchestre  et  compositeur  italien, 

1731  t  1798  :  63,  76,  100,  loi. 
PUGNJ  (Cesare),  compositeur  italien, 

1805  f  1870  :  752,  753,  754- 
PUGNO    (Raoul),    organiste,  pianiste 

et     compositeur     francais,     1852 

f  1914  :  759,  76o,  857. 
PUJOL  (Juan  Bautista),  pianiste  espa- 

gnol,  1835  t  1898  :  1354. 
PUNTO    (Giovanni),     voir    :     STICK 

(Jan  Vaclav). 

PURCELL  (Henry),  compositeur  an- 
glais, 1658  f  1695  :  175,  334,  399, 

1398. 
Puvis  DE  CHAVANNES  (Pierre),  peintre 

fran?ais,  1824  t  1898  :  912,  987. 
PYTHAGORE,  philosophe  et  mathe'ma- 

ticien  grec,   ~  585  ?  t   ~  5oo  ?  : 

1560. 

QUANTZ  (Johann  Joachim),  flutiste, 
compositeur  et  the"oricien  alle- 
mand,  1697  t  *773  :  60,  101,  132, 
133,  ISO,  152,  447- 

QuENEAU  (Raymond),  dcnvain  fran- 
cais, ne"  en  1903  :  1416,  1493.^ 

QUENTIN  le  Jeune  (Jean-Baptiste), 
violoniste  et  compositeur  fran- 
cais, premiere  moiti^  du  XVIII6  sie- 
cle  :  74. 

QUERALT  (Francisco),  compositeur 
espagnol,  1740  t  1825  :  382. 

QUERARD  (Joseph-Marie),  biblio- 
graphe  francais,  1797  t  1865  : 
1600. 

QUEROL  GAVALDA  (Miguel),  com- 
positeur et  musicologue  espagnol, 
ne"  en  1912  :  1373,  1589. 

QUINAULT  (Philippe),  poete  et  au- 
teur  dramatique  francais,  1635 
f  1688  :  44- 

QuiNCEY,  voir  :  DE  QuiNCEY. 

RABAUD  (Henri),  compositeur  fran- 
cais, 1873  t  1949  :  1509- 

RABBE  (Alphonse),  e"diteur  et  bio- 
graphe  francais,  1786  t  1829  : 
1604. 

RABELAIS  (Francois),  e"crivain  fran- 
cais, 1494  t  1553  :  832,  1585- 

PxACHMANlNOV  (Serguei),  pianiste 
et  compositeur  russe,  1873  f  1943  : 
466,  473,  695,  1326,  1507,  1508. 

RACINE  (Jean),  poete  dramatique 
francais,  1639  f  1699  :  31,  42,  88, 
117,  265,  403. 

RACZ  (Aladar),  joueur  de  cymbalum 
hongrois,  1886  f  1958  :  1340. 

RADET  (Jean-Baptiste),  auteur  dra- 
matique francais,  1751  t  1830  : 
1483. 

RADICATI  (Felice),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1778  f  1820  : 
101. 


RADICIOTTI  (Giuseppe),  musicologue 
italien,  1858  t  193*  :  1589. 

RAFF  (Joachim),  compositeur  alle- 
mand,  1822  f  1882  :  563,  1358. 

RAGUENET  (abb 6  Francois),  historien 
francais,  1660  ?  f  *722  ?  :  27,  32, 
88,  89,  1559. 

RAINER,  famille  de  danseurs  tyro- 
liens,  (c.  1830)  :  749- 

RAINEY  (Gertrude,  «Ma»),  chanteuse 
de  blues  ame"ricaine,  1886  f  1939  : 
1079- 

RAINIER  (Priaulx),  compositrice  sud- 
africaine,  ne'e  en  1903  :  1399. 

RAMANN  (Lina),  professeur  et  musi- 
cographe  allemande,  iSssf  1912: 
538. 

RAMEAU  (Jean),  chansonnier,  poete 
etromancier  francais,  1859  f  1942: 
1491. 

RAMEAU  (Jean-Philippe),  composi- 
teur francais,  1683  f  1764  :  12,  27, 
28,  29,  30,  31,  32,  33,  35,  36,  37- 
38,  39,  4i,  45,  52,  61,  63,  75,  88, 
90,  151,  160,  245,  262,  277,  395, 
404,  477,  478,  701,  732,  768,  834, 
863,  867,  868,  909,  931,  947,  955, 

956,  1143,  I2OI,  I24O,  1289,  1418, 

1419,  1449,  1478,  1480,  1561, 
1571,  1574,  1583,  1587,  1599, 
1600. 

RAMUZ  (Charles-Ferdinand),  e*cri- 
vain  suisse,  de  langue  francaise, 
1878  f  1947  :  992,  999-iQoo, 
1003. 

RANEY  (James  Elbert,  «  Jimmy  »), 
guitariste  de  jazz  ame'ricam, 
no"  en  1927  :  1088. 

RANKI  (Gyorgy),  compositeur  hon- 
grois, ni  en  1907  :  1340. 

RANKL  (Karl),  chef  d'orchestre  et 
compositeur  anglais,  d'origine  au- 
trichienne,  n6  en  1898  :  1397- 

RAPHAEL  (Gxinter),  compositeur 
allemand,  n6  en  1903  :  1344. 

RAPHAEL  (Raffaello  SANZIO),  peintre 
italien,  1483  f  1520  :  199,  541, 
1326. 

RATHAUS  (Karol),  compositeur  polo- 
nais,  1895  f  1954  :  1286. 

RAUGEL  (F^lix),  chef  d'orchestre 
et  musicologue  frangais,  ne"  en 
1881  :  1587. 

RAUPACH  (Hermann  Friedrich),  chef 
d'orchestre  et  compositeur  alle- 
mand, 1728  f  1778  :  245. 

RAUZZINI  (Venanzio),  chanteur  ita- 
lien, 1746  t  1 8 10  :  147. 

RAVEL  (Maurice),  compositeur  fran- 
?ais,  1875  f  1937  :  462,  466,  477, 
484,  490,  541,  566,  567,  672,  686, 
706,  734,  736,  744,  832,  839,  853, 
856,  861,  875,  877,  878,  909,  913, 
916,  917,  918,  927-940,  947,  949, 
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958,  965,  970,  974,  98i,  986,  987, 
988,  989,  990,  994,  997,  1089, 
1106,  1116,  1134,  1137,  1150, 
1230,  1237,  1239,  1248,  1255, 
1259,  1288,  1304,  1337,  1361, 
1365,  1404,  1411,  1514,  1533, 
1615,  1618,  1620,  1627. 

RAZUMOWSKY  (prince  Andrei),  di- 
plomate  russe,  protecteur  de  Bee- 
thoven, 1752  t  1836  :  336. 

RAWSTHORNE  (Alan),  compositeur 
anglais,  n£  en  1905  :  1399. 

REAU  (Louis),  historien  d'art  fran- 
cais, 1881  f  1961  :  1585. 

REBEL  (Jean-Ferry),  chef  d'or- 
chestre  et  compositeur  francais, 
1666  t  1747  •  60,  61,  64,  73,  74, 
168,  868. 

REBER  (Henri),  compositeur  et  pro- 
fesseur  francais,  1807  *j-  1880  :  753, 
771,  928,  1364. 

RECIO  (Marie- Genevieve  MARTIN, 
dite),  cantatrice  francaise,  seconde 
femrne  d'H.  Berlioz,  i8i4f  1862  ; 
1608. 

REDON  (Odilon),  peintre  francais, 
1840  f  1916  :  930. 

REED  (Carol),  rdalisateur  de  films 
anglais,  n6  en  1906  :  1518. 

REESE  (Gustave),  musicologue  ame^ 
ricain,  nd  en  1899  :  1589. 

REESER  (Eduard),  musicologue  ne'er- 
landais,  n£  en  1908  :  1589. 

REGER  (Max),  compositeur  alle- 
mand,  1873  f  1916  :  463,  558, 
567,  808-810,  1027,  1281,  1284, 
1303,  1317,  1595- 

REGNART  (Jacobus),  compositeur 
hollandais,  1531?  t  *599  -  7°8. 

REHAK  (Frank),  tromboniste  de  jazz 
americain  contemporain  :  1088. 

REICHA  (Josef),  violoncelliste  et 
compositeur  tcheque,  1746 1  1795  = 
148. 

REICHA  (Antonin),  neveu  du  pr^ce1- 
dent,  th^oricien  professeur  et 
compositeur,  naturalise  Francais, 
1770  t  1836  :  :49,  384,  494,  538, 
542,  703,  714,  847,  850, 1563, 1566. 

REICHARDT  (Johann  Friedrich),  com- 
positeur et  musicographe  alle- 
mand,  1752  f  1814  :  44,  149,  151, 
152,  343,  39i,  447,  1621. 

REINACH  (Jules),  librertiste  fran- 
?ais  (c.  1875)  :  756. 

REINECKE  (Carl),  pianiste,  chef  d'or- 
chestre  et  compositeur  allemand, 
1824  t  1910  :  1359- 

REINHARDT  (Jean-Baptiste,  "  Djan- 
go  "),  guitariste  de  jazz  francais, 
1910  f  1953  :  1088. 

REINTHALER  (Karl  Martin),  chef 
d'orchestre  et  compositeur  alle- 
mand, 1822  f  1896  :  1625. 


REISENAUER  (Alfred),  pianiste  alle- 
mand, 1863  f  1907  :  547- 

REISSIGER  (Carl  Gottlieb),  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  allemand, 
1798  t  1859  :  572. 

REIZENSTEIN  (Franz),  pianiste  et 
compositeur  anglais,  d'origine  alle- 
mande,  n£  en  1911  :  1394. 

RELLSTAB  (Johann  Karl  Friedrich), 
critique  et  compositeur  allemand, 
1759  t  1813  :  1623. 

RELLSTAB  (Heinrich  Friedrich  Lud- 
wig),  fils  du  precedent,  critique 
et  romancier,  1799  t  1860  :  1623. 

REMACHA  (Fernando),  compositeur 
espagnol,  ne  en  1898  :  1373. 

REMENYI  (Eduard  HOFFMANN,  dit)> 
violoniste  hongrois,  1830  f  1898  : 
556,  721. 

REMOND  de  SAINT-MARD  (Tous- 
saint),  poete  et  critique  litteraire 
francais,  1682  f  1757  :  28. 

RENARD  (Jules),  dcrivain  francais, 
1864  f  1910  :  933,  934. 

RENAUD  (Madeleine),  actrice  fran- 
caise,  nee  en  1903  :  1457. 

RENOIR  (Auguste),  peintre  francais, 
1841  f  1919  :  837,  944,  990. 

RENOIR  (Jean),  fils  du  precedent, 
auteur  et  re'alisateur  de  films,  n6 
en  1894  :  1507,  1512,  1513,  1516. 

RESNAIS  (Alain),  auteur  et  realisa- 
teur  de  films  francais,  n£  en  1922  : 
1502. 

RESPIGHI  (Ottorino),  compositeur 
italien,  1879  f  1936  :  567,  1004, 
1382,  1383-1384. 

REUTTER  (Hermann),  compositeur 
allemand,  n£  en  1900  :  1279,  1284. 

REUTTER  (Johann  Georg),  composi- 
teur autrichien,  1708  t  1772  :  143, 
145- 

REVERB Y  (Pierre),  poete  francais, 
1889  f  1960  :  980,  1137. 

REY  (Jean-Baptiste),  chef  d'or- 
chestre, professeur  et  compositeur 
francais,  1734  f  1810  :  65,  1563. 

REYER  (Ernest  REY,  dit),  compositeur 
francais,  1823  f  1909  :  422,  754, 
757,  770-771,  1606,  1613. 

REZAC  (Ivan),  compositeur  tcheque, 
n6  en  1924  :  1343. 

REZZONICO  (Giovanni  Abbondio), 
s6nateur  romain,  fin  xviii6  siecle  : 
738. 

RIANO  (Juan  Facundo),  adminis- 
trateur  et  musicographe  espagnol, 
1828  f  1901  :  1353. 

RIBEMONT-DESSAIGNES  (Georges), 
poete  et  essayiste  frangais,  ne 
en  1882  :  715. 

RICHARD  Ier  Cceur  de  Lion,  roi 
d'Angleterre  (1189),  H57  t  H99  : 
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RlCHAULT  (Charles-Simon),  editeur 
de  musique  francais,  1780  f  1866  : 
289. 

RICHEPIN  (Jean),  poete  et  auteur 
dramatique  francais,  1849  f  1926  : 
1491. 

RICHTER  (Ernst  Friedrich),  corn- 
posit  eur  et  the'oricien  allemand, 
1808  f  1879  •'  1364- 

RICHTER  (Hans),  chef  d'orchestre 
hongrois,  1843  f  1916  :  576,  791. 

RICHTER  (Frantisek  ou  Franz  Xaver), 
compositeur  tcheque,  1709 1  1789: 
142,  171. 

RICHTER  (Jean  Paul),  romancier 
allemand,  1763  t  1825  ;  506,  507, 
578,  723,  1391,  1623.. 

RICORDI,  maison  d' Editions  musi- 
cales  fondle  a  Milan  en  1808  par 
Giovanni  Ricordi  (1785  t  1853)  : 
444,  626,  637- 

RICORDI  (Giulio),  petit-fils  du  pre- 
c6dent,  e'crivain,  journaliste  et 
compositeur,  1840  f  1912  :  637. 

RlEMANN  (Hugo),  musicologue  alle- 
mand, 1849  f  IQIQ  •  *55,  744. 
1553,  1554,  1555,  I57O,  1571, 
1572,  1582,  1583,  1590,  1595- 

RlEPEL  (Joseph),  the'oricien  et  com- 
positeur autrichien,  1709  f  1782  : 
147. 

RlES  (Franz  Anton),  violoniste  alle- 
mand, maitre  et  ami  de  Beetho- 
ven, 1755  t  1846  :  740. 

RIETI  (Vittorio),  compositeur  ame'ri- 
cain,  d'origine  italienne,  n^  en 
1898  :  989,  1386,  1492. 

RlGEL  (Heinrich  RlEGEL  ou  Henri), 
pianiste,  chef  d'orchestre  et  com- 
positeur allemand,  e"tabli  en 
France,  1741  f  1799  :  66,  67, 
162. 

RlHOCKY,  critique  tcheque 
(c.  1880)  :  1627. 

RILKE  (Rainer  Maria),  poete  au- 
trichien, 1875  f  1926  :  1144, 
1145,  1281. 

RIMBAUD  (Arthur),  poete  francais, 
1854  t  1891  :  965,  1124. 

RIMSKY-KORSAKOV  (Nikolai),  com- 
positeur russe,  1844  f  1908  :  490, 
567,  663,  668,  669,  676,  677,  679, 
680,  684-686,  688,  689,  690,  693, 
694,  695,  696,  777,  915,  928,  981, 
985,  986,  993,  994,  997,  IQ25, 
1033,  1325,  1326,  1329,  1384, 
1628, 

RlNALDO  da  CAPUA,  compositeur 
italien,  1700  ?  t  177°  :  6. 

RlTORNl  (Carlo),  litterateur  italien, 
1786  f  1860  :  741,  743. 

RITTER     (Alexander),     compositeur 

allemand,  1833  f  1896  :  560. 
RiVAS  (Angel  de  SAAVEDRA,  due  de), 


e'crivain  et  homme  d'£tat  espagnol, 
1791  f  1865  :  1369. 

RIVIER  (Jean),  compositeur  francais, 
neen  1896  : 1211-1214, 1252, 1254, 
1268,  1411. 

ROACH  (Maxwell,  «  Max  »),  bat- 
teur  de  jazz  americain,  ne  en  1925  : 
1086. 

ROALDES  (The'rese),  harpiste  fran- 
cais e,  professeur  au  Conservatoire 
de  Madrid  (c.  1840)  :  380. 

ROBICHAUX  (John),  chef  d'orchestre 
de  jazz  ame'ricain  (c.  1895-1923)  : 
1077. 

ROBINEAU  (Alexandre),  violoniste 
et  compositeur  francais,  1747 
f  1828  :  76. 

ROBINSON  (Edward),  critique  ame'- 
ricain (c.  1930)  :  1627. 

ROCCA  (Ludovico),  compositeur  ita- 
lien, n6  en,,  1895  :  1386. 

ROCHLITZ  (Johann  Friedrich),  musi- 
cographe,  critique  et  librettiste 

-  allemand,  1769  f  1842  :  252,  259, 
1621,  1622. 

ROCHON  de  CHABANNES  (Marc- 
Antoine- Jacques),  auteur  drama- 
tique francais,  1730  f  1800  :  1481. 

RODE  (Pierre),  violoniste  et  compo- 
siteur francais,  1774  f  1830  :  68, 
69,  77,  101,  282. 

RODGERS  (Richard),  compositeur 
ame'ricain,  n6"  en  1902  :  1518. 

RODGERS  (Shorty),  trompettiste  de 
jazz,  ne1  en  1924  :  1521. 

RODOLPHE  II,  roi  de  Hongrie  (1572), 
roi  de  Boheme  (1575),  empereur 
remain  germanique  (1576),  1522 
f  1612,  :  708. 

RODOLPHE  de  HABSBOURG,  archiduc 
d'Autriche,  cardinal-archeveque 
d'Olmiitz,  protecteur  de  Beetho- 
ven, 1788  t  1831  :  337. 

RODOLPHE  (Jean- Joseph  RUDOLPH, 
DM),  corniste,  violoniste  et  compo- 
siteur francais,  1730  t  1812  :  42. 

RODRIGO  (Joaquin),  compositeur 
espagnol,  n6*  en  1902  :  947,  1373. 

RODRIGO  (Maria),  compositrice  es- 
pagnole,  n^e  en  1888  :  1373. 

RODRIGUEZ  (Pere  Felipe),  composi- 
teur espagnol,  1759  f  1814  :  381. 

RODRIGUEZ  (Pere  Vicente),  composi- 
teur espagnol,  f  1761  :  381. 

RODRIGUEZ  de  HITA  (Antonio), 
compositeur  et  theoricien  espa- 
gnol, 1724  t  1787  :  377,  382,  383. 

RODRIGUEZ  de  LEDESMA  (Mariano), 
compositeur  espagnol,  1779 
f  1848  :  380,  383. 

ROELLIG  (Carl  Leopold),  composi- 
teur autrichien,  1735  ?  f  1804 : 145. 

ROERICH  (Nikolai),  peintre  russe, 
1874  t  1947  :  979. 
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ROGEL  (Jose),  compositeur  espa- 
gnol,  1829  t  1901  '•  379- 

ROGER  (Gustave-Hippolyte),  chan- 
teur  francais,  1815  f  1879  :  405. 

ROGER  (Victor),  compositeur  et 
critique  francais,  1853  f  1903  : 
1619. 

ROGET  (Henrietta  PUIG-),  pianiste, 
organiste  et  compositrice  fran- 
caise,  ne'e  en  1910  :  1218. 

ROKSETH  (Yvonne,  nee  Rihouet), 
compositrice  et  musicologue  fran- 
caise,  1890  f  1948  :  1587. 

ROKYCAN  (Jan  de),  prelat  tcheque, 
r6formateur  de  1'Eglise  utraquiste, 
1395  ?  t  i47i  :  707. 

ROLAND-MANUEL  (Alexis),  compo- 
siteur et  estheticien  francais 
n<£  en  1891  :  201,  270,  953,  954 

956,  959,  1096,  1103,  1126,  1222 

1223,    1238,    1239,    1254,     1261 

1410,    1411,    1496,    1499,    1512 

1516,  1533,  1588,  1620. 
ROLLA  (Alessandro),  violoniste,   al- 

tiste  et  compositeur  italien,  1757 

t  1841  :  101,  626. 

ROLLAND  (Remain),  ecrivain  et  musi- 
cologue francais,  1866  f  1944  : 

124,  1564,  1574,  IS78-IS79,  1582, 

1587,    1593,    1595,     1596,     1613, 

1625. 

ROLLINAT    (Maurice),    poete    fran- 
cais, 1846  t  1903  :  1491. 
ROLLINS    (Theodore,    «    Sonny    »), 

saxophoniste    de  jazz    ame'ricain, 

ne"  en  1929  :  1087,  1088. 
ROMAGNESI     (Henri),     compositeur 

francais,  1781  f  1850  :  1486. 
ROMANI  (Felice),  librettiste  italien, 

1788  t  1865  :  436,  442. 
ROMERO  de  AVTLA  (Jeronirno),  the"o- 

ricien  espagnol,  t  *779  •  383 
RONSAHD  (Pierre  de).  poete  francais, 

1524  f  1585  :  mi,  1478,  1585. 
ROPARTZ  (Guy),   compositeur  fran- 
cais, 1864  f  1955  :  897,  898,  899, 

901,  1616. 
ROQUETTE  (Otto),  poete  et  6crivain 

allemand,  1824  f  1896  :  555. 
ROSA  (Carl  ROSE,  ow),  violoniste  et 

impresario  allemand,  1842 1  1889  : 

785. 
ROSA    (Salvator),    peintre    et    poete 

italien,  1615  f  1673    :  753. 
ROSALES      (Antonio),      compositeur 

espagnol,  milieu  du  xvme  siecle  : 

377- 
ROSBAUD    (Hans),    chef   d'orchestre 

autrichien,   1895  t    1963   :    1297. 
ROSEINGRAVE    (Thomas),    organiste 

et     compositeur     anglais,      1690 

f  1766  :  157. 
ROSELL   (Juan),    compositeur   espa- 

pagnol,  f  1780  :  382. 


ROSENMULLER  (Johann),  compositeur 
allemand,  1619?  f  1684  :  121, 
174. 

ROSENTHAL  (Manuel),  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  francais, 
n^  en  1904  :  1211,  1239,  1265, 
1411. 

ROSER  von  REITER  (Franz  de  Paula), 
compositeur  autrichien,  1779 
f  1830  :  745. 

ROSETTI  (Francesco  Antonio),  voir  : 
RESLER  (Frantisek  Antonin). 

ROSSETTI  (Dante  Gabriel),  peintre 
et  poete  anglais,  1828  t  1882  : 
914. 

Rossi  (Luigi),  compositeur  italien, 
1598  f  1653  :  58. 

ROSSINI  (Gioacchino),  compositeur 
italien,  1792  f  1868  :  69,  120,  199, 
230,  365,  379,  407»  410-412,  4i3> 
414,  417,  422,  425,  426,  428- 
435,  436,  439,  440,  444,  445,  469, 
471,  478,  481,  501,  523,  564,  579, 
631,  639,  650,  739,  782,  841,  842, 
873,  1004,  1005,  1505,  1605,  1606, 
1607,  1612. 

R6SSLER  ou  RESLER  (Frantisek  Anto- 
nin ou  Franz  Anton),  compositeur 
tcheque,  1746  ou  1750  f  1792  : 
147,  149- 

ROSTAND  (Alexis),  banquier  et  criti- 
que francais,  1844  t  I9J9  :  IDia- 

ROSTAND  (Claude),  critique  et  mu- 
sicographe  francais,  n<£  en  1912  : 
1620. 

ROSTAND  (Edmond),  poete  et  auteur 
dramatique  francais,  1868  f  1918  : 
695- 

ROSZA  (Miklps),  compositeur  am£ri- 
cain,  d'origine  hongroise,  n£  en 
1907  :  1499. 

ROTA  (Nino),  compositeur  italien, 
ne"  en  1911  :  1390. 

ROTTIERS  (Jef),  carillonneur  beige 
contemporain  :  1474. 

ROUAULT  (Georges),  peintre  fran- 
cais, 1871  f  1958  :  835,  982,  983. 

ROUCH£  (Jacques),  directeur  de 
theatre  francais,  1862  f  1957  : 
950,  983,  1411- 

ROUGET  (Gilbert),  ethnomusicologue 
fran?ais,  ne  en  1916  :  1588,  1620. 

RoujON  (Henry),  administrates  et 
critique  francais,  1853  f  1914  : 
1408. 

ROULEAU  (Raymond),  acteur  et 
metteur  en  scene  francais,  ne"  en 
1904  :  1259- 

ROUQUIER  (Georges),  realisateur  de 
films  fran?ais,  n6  en  1909  :  1518. 

ROUSSEAU  (J.),  chanteur  francais, 
1761  f  1800  :  67. 

ROUSSEAU  (Jean- Jacques),  ecrivain 
et  philosophe  fran9ais,  1712 
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f  1778  :  14,  IS,  16,  30-31,  34-36, 
37,  43,  50,  88,  117,  378,  477,  664, 
1550,  IS5I,  1566,  1599- 

ROUSSEL  (Albert),  compositeur  fran- 
cais, 1869  f  1937  •  715,  736,  856, 
905,  949-963,  974,  990,  1337, 
1242,  1248,  1317,  14"- 

ROUSSEL  (Blanche,  nee  Preisach), 
femme  du  pre"ce"dent,  1880  f  1962  : 

949- 

ROVANI  (Giuseppe),  romancier  ita- 
Hen,  1818  t  1874  :  738. 

ROVANTINI  (Franz),  violoniste  alle- 
mand,  cousin  de  L.  van  Beetho- 
ven, f  1781  :  299,  336. 

ROVETTA  (Gerolamo),  romancier 
italien,  1851  f  iQio  :  814. 

ROWBOTHAM  (John  Frederick),  musi- 
cologue  anglais,  i8S4t  1925  : I57*- 

ROY  (Claude),  e"crivain  francais, 
ne"  en  1915  :  1448,  1493- 

ROYER  (Pancrace),  claveciniste,  chef 
d'orchestre  et  compositeur  fran- 
cais, 1705  f  1755  :  62,  63. 

ROZE  (abbe"  Nicolas),  compositeur  et 
the"oricien  francais,  1745  t  1819  : 

65. 

RUAULT,   bassoniste  francais,   XVIII6 

siecle  :  62. 
RUBBRA     (Edmund),      compositeur 

anglais,  ne"  en  1901  :  13 94,  1398, 

1400. 
RUBENS    (Paul),    peintre    flamand, 

1577  t  1640  :  661. 
RUBINI  (Giovanni  Battista),  chanteur 

italien,  1794  t  1854  :  405,  4*5- 
RUBINSTEIN  (Anton),  pianiste,  chef 

d'orchestre  et  compositeur  russe, 

1829   f    1894   :    678,    695,    1024, 

1025. 
RUBINSTEIN  (Arthur),  pianiste  ame"ri- 

cain,    d'origine   polonaise,  n£  en 

1886  :  1366. 
RUBINSTEIN     (Ida),     danseuse     et 

mecene  russe,  f  1960  :  1009,  1014. 
RUCKERT  (Friedrich),  poete  et  orien- 

taliste  allemand,    1788   t    1866    : 

350,  463,  5i4- 
RUED  A  (Lope  de),  auteur  comique 

espagnol,    1510?    t    1565    :    642. 
RUFER  (Josef),  the"oricien  et  critique 

autrichien,  n<£  en  1893  :  1313. 
RUGGI  (Filippo),  flfttiste  et  composi- 
teur italien,  milieu  du  XVIII6  sie- 
cle :  106-107. 
RUGGLES  (Carl),  compositeur  ame'ri- 

cain,  n6  en  1876  :  1401. 
RUMMEL  (Franz),  pianiste  allemand, 

1853  f  1901  :  1359- 
RUNEBERG    (Johan    Ludvig),    poete 

finlandais  de  langues  sue"doise  et 

finnoise,  1804  f  i877  :  704- 
RUPPRECHT  (Stephan),  compositeur 

autrichien,  fin  duxvme  siecle :  343. 


RUSSOLO  (Luigi),  peintre  italien, 
1885  t  1947  :  n88,  1191. 

RUST  (Friedrich  Wilhelm),  violo- 
niste et  compositeur  allemand, 
1739  f  1796  :  132,  149,  300- 

RUTINI  (Giovanni  Maria),  composi- 
teur italien,  1723  t  1797:  H3,  161. 

RUTTMANN  (Walter),  re"alisateur  de 
films  allemand,  i887t  194*  :  1513- 

RUZITSKA  (Jozsef),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  hongrois,  1774 
t  1824  :  703- 

RYBA  (Jan  Jakub),  compositeur 
tch£que,  1765  f  1815  :  142. 

SABANEEV  (Ldonide),  compositeur  et 
musicologue  sovi^tique,  n^  en 
1881  :  1628. 

SABINIEN,  pape  (604),  t  606  :  1471. 

SACCHINI  (Antonio),  compositeur 
italien,  1730  t  1786  :  66,  136,  147, 
376. 

SACHER  (Paul),  chef  d'orchestre 
suisse,  ne  en  1906  :  1017,  1317. 

SACHS  (Curt),  ethnomusicologue 
ame"ricain,  1881  f  1959 :  iSS5-iSS6, 
1585. 

SADOUL  (Georges),  journaliste  fran- 
cais, historien  du  cinema,  n6  en 
1904  :  1509. 

SAINT-AUBIN  (Jeanne-Th^rese,  nee 
Goermans,  dame  de),  claveciniste 
et  harpiste  fran?aise,  1727  t  ?  :  81. 

SAINT-CRICQ  (Caroline  de),  com- 
tesse  d'ARTiGAUX,  eleve  et  amie 
de  F.  Liszt,  1812  t  1872  :  562. 

SAINTE-COLOMBE  (...  de),_  violiste 
francais,  seconde  moiti6  du 
XVII6  siecle  :  58,  70. 

SAINTE-BEUVE  (Charles-Augustin), 
^crivain  et  critique  littdraire  fran- 
cais, 1804  t  1869  :  833,  1594- 

SAINTE-PALAYE  (Jean-Baptiste  de 
LACURNE  de),  philologue  francais, 
1697  t  1781  :  1560. 

SAINT-&VREMOND  (Charles  de),  e"cri- 
vain  francais,  1610  f  1703  :  27, 
86,  88. 

SAINT-EXUP£RY  (Antoine  de),  ecri- 
vain  francais,  1900  f  1944  :  266, 
1260,  1388. 

SAINT- Foix  (Georges  de),  musico- 
logue francais,  1874  t  *954  •'  161, 
168,  169,  170,  200,  259,  708, 
1585,  1586,  1590- 

SAINT-GEORGES  (Henri  VERNOY  de), 
auteur  dramatique  et  librertiste 
francais,  1801  f  1875  :  406. 

SAINT-GEORGES  (Joseph  BOULOGNE, 
chevalier  de),  violoniste  et  compo- 
siteur francais,  1739  ?  f  *799  :  67. 

SAINT-LEON  (Arthur  MICHEL,  dit), 
danseur,  chore*graphe  et  violoniste 
francais,  1815  t  1870  :  745 »  754- 
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SAINT- SAENS  (Camille),  compositeur 
francais,  1835  f  1921  :  289,  291, 
535,  559,  567,  732-736,  752,  763, 
769,  777,  842,  844,  846,  847,  850, 
854,  855,  858,  859,  860,  864,  885, 
888,  890,  892,  927,  93i,  937,  944, 
1123,  1509,  1513,  1594,  1619- 

SAINT- SEVIN,  coir  .-  L'ABB£. 

SAINT- VICTOR  (Paul  de),  litterateur 
et  critique  francais,  1825  f  1881  : 
1612. 

SALAZAR  (Adolfo),  musicologue  et 
compositeur  espagnol,  1890  f 
1958  :  1364,  1628. 

SALDONI  (Baltasar),  compositeur 
espagnol,  the"oricien  et  historien 
de  la  musique,  1807  f  1889  :  379, 
383,  1353. 

SALIERI  (Antonio),  compositeur  ita- 
lien,  1750  t  1825  :  44,  67,  102, 
300,  336,  413,  538,  748,  1590, 
1608. 

SALIS  (Rodolphe),  chansonnier  fran- 
cais, 1852  t  1897  :  149*- 

SALLANTIN  (Nicolas),  hautboiste  fran- 
cais, XVIII6  siecle  :  36. 

SALLE",  membre  du  Caveau  en  1733  : 
1480. 

SALMON  (Andre),  poete  francais, 
n£  en  1881  :  980. 

SALOMON  (Johann  Peter),  violoniste, 
compositeur  et  impresario  alle- 
mand,  6tabli  en  Angleterre,  1745 
t  1815  :  191. 

SALVAYRE  (Gaston),  compositeur 
francais,  1847  t  1916  :  756. 

SAMAIN  (Albert),  poete  francais, 
1858  f  1900  :  1491- 

SAMAZEUILH  (Gustave),  musico- 
graphe  et  compositeur  francais, 
ne"  en  1877  :  905,  942,  1619. 

SAMBETH  (Pere  Heinrich  Maria), 
musicologue  allemand  (c.  1925)  : 

559- 

SAMMARTINI  (Giuseppe),  hautboi'ste 
et  compositeur  italien,  1693? 
f  1750  :  107,  I59i. 

SAMMARTINI  (Giovanni  Battista), 
frere  du  precedent,  organiste  et 
compositeur,  1698  t  *775  : 
40,  107,  136,  146,  160,  161,  166, 
167,  168,  1591. 

SAMPER  (Baltasar),  chef  d'orchestre, 
compositeur  et  folldonste  espagnol, 
ne"  en  1888  :  1372. 

SANBORN  (Pitts),  critique  ame"ricain, 
1879  t  i94i  :  1627. 

SANCHEZ  LAMADRID  (Ventura),  com- 
positeur espagnol  (c.  1840)  : 

379- 

SAND  (Aurore,  nee  Dupin,  baronne 
Du  DEVANT,  dite  George),  roman- 
ciere  francaise,  1804  f  *876  : 
530,  665,  1610. 


SANDBERGER  (Adolf),  musicologue 
allemand,  i864t  *943  :  1574- 

SANGALLI  (Rita),  danseuse  italienne, 
1850  t  1909  :  755- 

SAN  JUAN  (Pedro),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  espagnol,  n6  en 

1887  :  1372.  J  s       .. 

SANTA  CROCE  (prmcesse  de),  niece 

de  Pie  VI:  738. 
SANTA  CRUZ  WILSON   (Domingo), 

compositeur  chilien,  n6  en  1899  : 

1369. 
SANY  (Th£o  de),  carillonneur  bruxel- 

lois  (c.  1650)  :  1473- 
SANZ  de  la  MAZA  (Regino),  guita- 

riste  et  critique  espagnol,   ne  en 

1896  :  1373. 
SARASATE  (Pablo   de),  violoniste  et 

compositeur        espagnol,        1 844 

t  1908  :  381,  1358- 
SARADJEV   (Konstantin),    chef  d'or- 
chestre sovietique,   1877  f  19 54  : 

1026. 
SARDOU  (Victorien),  auteur  drama- 

tique  francais,  1831  f  I9°8  :  8I7- 
SARTI  (Giuseppe),  compositeur  ita- 
lien, 1729  f  1802  :  113,  IS1,  I98, 

542,  674. 
SARTORI      (Claudio),      musicologue 

italien,  ne  en  1913  :  1589- 
SARTRE   (Jean-Paul),    philosophe   et 

^crivain   francais,    ne"    en    1905    : 

1493- 

SATIE  (Erik),  compositeur  francais, 
1866  t  1925  :  909,  9i8,  928,  929, 
930,  93i,  965-975,  982,  984,  987, 
988,  989,  997,  1101-1105,  1108, 
1116,  1126,  1128,  1130,  1139, 
1140,  1141,  1142,  H43,  1227, 
1259,  1262,  1373,  1509,  1594, 
1619,  1620. 

SAUER  (Emil  von),  pianiste  et  com- 
positeur allemand,  1862  t  !942  : 

SAUGUET  (Henri),  compositeur  fran- 
cais, ne1  en  1901  :  974,  989,  1127, 
1139,  1140-1145,  1254,  1257, 
1259,  1260,  1261,  1265,  1268, 
1492,  1518. 

SAURIN  (Joseph),  mathe'maticien 
francais,  1655  t  *737  :  1480. 

SAURIN  (Bernard- Joseph),  fils  du 
precedent,  auteur  dramatique, 
1706  f  1781  :  1480. 

SAUVAGE  (Ce"cile),  po^tesse  fran?aise, 
mere  d'O.  Messiaen  :  1160. 

SAUZAY  (Eugene),  violoniste  et 
professeur  francais,  1809  f  1901  : 
69- 

SAVIGNY-LAVOIX,  voir  :  LAVOIX 
(Henri). 

SAYN- WITTGENSTEIN  (Carolyne,  nee 
Ivanovska),  princesse  d'origine 
polonaise,  amie  de  F.  Liszt,  1819 
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t  1877  :  419,  534,  537,  54O,  547, 
552,  555,  558,  559,  560,  565, 
567. 

SBARBI  (Jos£  Maria),  philologue 
et  musicographe  espagnol,  1834 
t  1910  =  i35i. 

SCARLATTI  (Alessandro),  composi- 
teur  italien,  1660  f  1725  :  6,  109- 
no,  in,  163,  175-176,  653,  700. 

SCARLATTI  (Domenico),  fils  du  pre_- 
ce'dent,  claveciniste  et  composi- 
teur, 1685  t  1757  :  108,  109,  110- 
ni,  112,  120,  148,  157,  160,  162, 
380,  501,  700.  732,  930,  947,  987, 
1004,  1262,  1370,  1590,  1591. 

SCARLATTI  (Giuseppe),  neveu  du 
pre"c6dent,  compositeur,  1712? 
t  1777  :  376. 

SCHAEFFER  (Julius),  musicologue  alle- 
mand,  1823  f  1902  :  1569. 

SCHAEFFER  (Pierre),  ingenieur,  e"cri- 
vain  et  compositeur  francais,  n6 
en  1910  :  1189-1203,  1269,  1435- 
1436,  1440-1441,  1442,  1445, 
1448,  1449,  1465,  1498,  1508, 
1521,  1534,  1562,  1620. 

SCHAEFFNER  (Andre"),  ethnomusi- 
cologue  francais,  n£  en  1895  : 
668,  1588,  1620. 

SCHAFFRATH  (Christoph),  composi- 
teur allemand,  1709  f  1763  :  151. 

S CHALK  (Franz),  chef  d'orchestre 
autrichien,  1863  f  1931  :  791. 

SCHAUMBURG-LiPPE  (Wilhelm  von), 
voir :  LlPPE. 

SCHEIBE  (Adolph),  chef  d'orchestre, 
compositeur  et  critique  allemand, 
1708  f  1776  :  1621. 

SCHENCKER,  harpiste  et  composi- 
teur allemand,  seconde  moitte  du 
XVIII6  siecle  :  64,  81. 

SCHENK  (Johann),  compositeur  autri- 
chien,  1753  f  1836  :  145. 

SCHERCHEN  (Hermann),  chef  d'or- 
chestre allemand,  ne"  en  1891  : 
1297,  1308,  1319. 

SOBERING  (Arnold),  musicologue 
allemand,  1877  t  1941  :  366,  1550. 

SCHIBLER  (Araiin),  compositeur 
suisse,  n6  en  1920  :  1320. 

SCHICHT  (Johann  Gottfried),  orga- 
niste,  chef  d'orchestre  et  compo- 
siteur allemand,  1753  f  1823  :  150. 

SCHIKANEDER  (Emanuel),  librettiste 
allemand,  chanteur,  acteur  et 
directeur  de  theatre,  1751  f  1812  : 
206,  264,  271,  390,  740. 

SCHILLER  (Friedrich),  poete  et  ecri- 
vain  allemand,  1759  f  1805  :  343, 
407,  451,  452,  454,  456,  768,  900, 
1313,  1321,  1550. 

SCHILLINGS  (Max  von),  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  allemand, 
1868  f  1933  :  804. 


SCHINDLER  (Anton),  violoniste  au- 
trichien, biographe  de  L.  van 
Beethoven,  1795  t  1864  :  312. 

SCHLEGEL  (August_  Wilhelm),  ecri- 
vain allemand,  critique  ethistorien 
de  la  litte~rature,  1767  f  1845  : 
296,  339,  3SO,  504. 

SCHLESINGER  (Moritz),  e~diteur  de 
musique  allemand,  e"tabli  a  Paris, 
t  1871  :  1606,  1608. 

SCHLOEZER  (Boris  de),  esthe"ticien 
et  critique  francais,  d'origine 
russe,  n^  en  1 88 1  :  1620. 

SCHMIDT,  professeur  a  1'ficole 
Niedermeyer  (c.  1853)  :  174. 

SCHMIECERER  (Johann  Abraham), 
compositeur  allemand,  fin  xviie 
siecle  :  174. 

SCHMITT  (Florent),  compositeur 
francais,  1870  t  J958  :  761,  861, 
997,  1123,  1211,  1216,  1226-1230, 
1239,  1242,  1365,  1619. 

SCHNEIDER  (Euloge),  universitaire 
allemand,  chef  re"volutionnaire  en 
Alsace,  1756  f  1796  :  1622. 

SCHNEIDER  (Hortense),  chanteuse 
francaise,  1838  f  1920  :  1415. 

SCHNEIDER  (Marcel),  romancier  et 
critique  francais,  n&  en  1913  : 
1141. 

SCHNEIDER  (Marius),  ethnomusico- 
logue  allemand,  n^  en  1903  :  15  57, 
1590. 

SCHNEITZHOEFFER  (Jean),  composi- 
teur  francais,  1785  f  1852  :  747, 
750. 

SCHNITZLER  (Arthur)^ auteur  drama- 
tique  et  romancier  autrichien, 
1862  t  1931  :  763. 

SCHOBERT  (Johann),  claveciniste 
et  compositeur  allemand,  1720 
f  1767  :  142,  160,  161,  238,  245, 
277-280. 

SCHOEK  (Othrnar),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  suisse,  1886 
f  1957  1464,  1317. 

SCHOLL  (Dirk),  carillonneur  hol- 
landais,  1641  t  1727  :  1473. 

SCHONBERG  (Arnold),  compositeur 
autrichien,  1874  f  1951  •  131) 
318,  448,  460,  464,  566,  567,  617, 
697,  714,  744,  803,  807,  810,  823, 
909,  937,  954,  993,  99$,  997, 
1019,  1027,  1048,  1053,  1054, 
1055, 1065, 1071,  iioo,  1101, 1106, 
1112,  1114,  1118,  1128,  1130, 
1153,  1169,  1170,  1171,  1172, 
1174,  1175,  1181,  1184,  1237, 
1248,  1262,  1271,  1277,  1278, 
1291,  1292-1298,  1300,  1301, 
1302,  1303,  1304,  1311,  1313, 
1316,  1320,  1321,  1341,  1387, 
1390,  1401,  1449- 

SCHOPENHAUER    (Arthur),    philoso- 
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phe  allemand,  1788  f  1860  :  go, 

573,  578,  582,  586,  601,  1571. 
SCHOTT,    maison    d'e*ditions    musi- 

cales  fondle  a  Mayence,  en  1770, 
par  Bernhard  Schott  (1748  f  1809) : 

574,  1012,  1344. 

SCHRADE  (Leo),  musicologue  ame1- 
ricain,  d'origine  allemande,  n6  en 
1903  :  1589. 

SCHRATTENBACH  (Sigismund  von), 
prince-archeveque  de  Salzbourg, 
t  1771  :  204. 

SCHRECKER  (Franz),  compositeur 
et  professeur  autrichien,  1878 
f  1934  :  714,  1285-1286. 

SCHR5DER-DEVRIENT  (Wilhelmine), 
cantatrice  allemande,  1804 1  1860  : 
39i,  405- 

SCHUSTER  (Christoph  Gottlieb),  or- 
ganiste  et  the*oricien  allemand, 
facteur  d'instruments  £  clavier, 
1699  f  1782  :  162. 

SCHUBART  (Christian  Friedrich  Da- 
niel), musicien,  publiciste  et 
poete  allemand,  1739  f  1791  : 
137,  147,  148. 

SCHUBERT  (Franz),  maitre  d'ecole 
autrichien,  1763  f  1830  :  340. 

SCHUBERT  (Elisabeth,  nee  Vietz), 
6pouse  du  pre'ce'dent,  1756  f  1812  : 
341- 

SCHUBERT  (Franz),  fils  despre"ce"  dents, 
compositeur,  1797'  f  1828  :  120, 
134,  143,  148,  152,  192,  198,  248, 
258,  295,  296,  302,  318,  328,  329, 
339-374,  392,  448,  450,  451,  453, 
454,  455-457,  458,  459,  461,  463, 
464,  465,  466,  500,  508,  513,  514, 
526,  537,  546,  554,  563,  580,  590, 
599,  600,  611,  615,  666,  702,  711, 
727,  748,  749,  763,  786,  793,  795, 
796,  880,  881,  896,  1149,  1294, 
1312,  1519,  1577,  1623- 

SCHUBERT  (Ignaz),  frere  du  pre'ce'- 
dent, 1785  f  ?  :  34i. 

SCHUCH  (Ernst  von),  chef  d'or- 
chestre  autrichien,  1846  f  1914  : 
791. 

SCHUH  (Willi),  musicologue  suisse, 
ne"  en  1900  :  1628. 

ScHULZ  (Johann  Abraham  Peter), 
compositeur  et  the"oricien  alle- 
mand, 1747  f  1800  :  668,  705. 

SCHUMAN  (William  Howard),  com- 
positeur ame'ricain,  ne"  en  1910  : 
1401,  1405. 

SCHUMANN  (Robert),  compositeur 
allemand,  iSio  f  1856  :  128,  131, 
199,  230,  258,  289,  296,  314,  327, 
328,  354,  356,  357,  362,  365,  413, 
432,  448,  450,  453,  456,  457,  458- 
459,  460,  461,  462,  465,  482,  484, 
487,  488,  497,  502,  504,  506-519, 
524,  525,  528,  530,  531,  546,  561, 


565,  578,  599,  663,  680,  681,  706, 
721,  723,  726,  727,  728,  732,  749, 
783,  796,  798,  864,  869,  880,  885, 
887,  890,  896,  900,  1030,  1032, 
1142,  1248,  1353,  1359,  1509, 
1577,  1584,  1593,  1610,  1611, 
1618,  1622,  1623,  1624,  1626. 

SCHUMANN  (Clara,  nee  Wieck), 
femme  du  pre'ce'dent,  pianiste, 
1819  f  1896  :  501,  508,  510,  511, 
512,  535,  543-4,  722. 

SCHUNEMANN  (Georg),  musicologue 
allemand,  1884  f  1945  :  138. 

SCHUNKE  (Ludwig),  pianiste  et 
compositeur  allemand,  1800  f 

1834  :  537- 
SCHUPPANZIGH    (Ignaz),    violomste 

et     chef    d'orchestre    autrichien, 

1776  f  1830  :  320. 
SCHURE"   (fidouard),    auteur  drama- 

tique,  essayiste  et  critique  francais, 

1841  f  1929  :  1613. 
SCHUSTER   (Bernhard),   compositeur 

allemand,  1870  f  1934  :  1625. 
SCHUSTER     (Joseph),     compositeur 

allemand,  1748  f  1812  :  150. 
SCHUSTER    (Vmcenz),    guitariste    et 

arpeggioniste  autrichien  (c.  1825)  : 

SCHUTZ  (Heinrich),  compositeur 
allemand,  1585  t  1672  :  700,  705, 
i57o,  1580,  1590. 

SCHWAB  (Pierre),  producteur  de 
films  francais,  ne~  en  1901  :  1521. 

SCHWANENBERG  (Johann  Gottfried), 
compositeur  allemand,  1740 
t  1804  :  149- 

SCHWEITZER  (Albert),  pasteur,  me~de- 
cin  et  organiste  frangais,  n£  en 
1875  :  1580. 

SCHWEITZER  (Anton) ,  compositeur 
allemand,  1735  f  1787  :  149,  389. 

SCHWIND  (Moritz  von) ,  peintre  autri- 
chien, 1804  f  1871  :  339,  450. 

SCOTT  (Fred  Newton),  universitaire 
et  essayiste  ame'ricain,  1860  t 
1930  :  1598. 

SCOTT  (Sir  Walter),  poete  et  roman- 
cier  anglais,  1771  f  1832  :  339, 
400,  409,  434,  443,  454,  455. 

SCRIABINE  (Alexandre),  pianiste  et 
compositeur  russe,  1872  f  1915  : 
567,  696-697,  992,  1027,  1128, 
1292,  1320,  1321,  1598. 

SCRIABINE  (Marina),  fUle  du  pre'ce'- 
dent, compositrice  et  musicologue 
francaise,  ne'e  en  1911  :  1620. 

SCRIBE  (Eugene),  auteur  drama- 
tique  et  librettiste  francais,  1791 
f  1861  :  406,  409,  412,  413,  417, 
418,  419,  422,  442,  750,  1487- 

SCUDO  (Paul),  critique  francais,  d'ori- 
gine italienne,  1806  f  1864  :  1611. 

SEARLE    (Humphrey),    compositeur 
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et   musicographe   anglais,    n6    en 

1915  :  1397- 
SEBALD    (Amalia),    cantatnce    alle- 

mande,  amie  de  Beethoven  :  337. 
SECHTER    (Simon),    compositeur    et 

professeur    autrichien,     1788 

f  1867  :  374,  794- 
SEDAINE    (Michel),    auteur    drama- 

tique  franfais,    1719  f    1797  :  *8, 

20,  21,   22. 

SEEGER  (Charles),  chef  d'orchestre, 
compositeur  et  musicologue  am^- 
ricain,  He"  en  1886  :  1557,  1575. 

SEGER  (Josef),  organiste  et  compo- 
siteur tcheque,  1716  f  1782  : 

143- 
SEGHERS    (Francois),    violoniste    et 

chef     d'orchestre     beige,      1801 

f  1881  :  546. 
SfJGUR  (Louis-Philippe,  comte    de), 

diplomate   et  litterateur  francais, 

1753  t  1830  :  1483- 
SEIBER  (Matyas),  violoncelliste,  chef 

d'orchestre    et    compositeur    an- 
glais,   d'origine   hongroise,    1905 

1 1960  :  1338,  1394,  1399. 
SEIDEL  (Jan),  compositeur  tcheque, 

ne  en  1908  :  1342. 
SEIGNOBOS  (Charles),  historien  fran- 

fais,  18547  1942  :  1572- 
SEJAN  (Nicolas),  organiste  et  compo™ 

siteur  francais,  1745  t  1819  :  65, 

161,  280. 
SEKLES  (Bernhard),   compositeur  et 

professeur  allemand,  1872  f  1934 : 

1280. 
SELLNER  (Gustav  Rudolf),  metteur 

en  scene  allemand,  ne!  en  1905  : 

1309. 
SENALLI]}  (Jean-Baptiste),  violoniste 

francais,  1687  t  1730  :  60,  74. 
SiNANCOUR    (fitienne    Pi  VERT    de), 

romancier  francais,  1770  t  1846  : 

540- 
SE"RIEYX      (Auguste),      compositeur 

francais,  1865  f  1949  :  953. 
SERINI    (Giovanni    Battista),    com- 
positeur     italien,      milieu       du 

xviii6  siecle  =149. 
SEROCKI     (Kazimierz),     pianiste     et 

compositeur  polonais,  no"  en  1922  : 

1337- 
SEROV  (Alexandre),   compositeur  et 

critique  russe,  1820  f  1871  :  678, 

1627. 
SERRANO  (Bias),  compositeur  espa- 

gnol,   1770  f   ?  :  381. 
SERT  (Jose  Maria),  peintre  espagnol, 

1876  f  1945  :  990. 
SERT  (Misia,  nee  Godebska),  femme 

du  precedent,  f  1949  :  990. 
SERVI&RES  (Georges  SERRURIER,  dit), 

critique  et  musicographe  francais, 

1858  f  1937  =  772- 


SESSIONS  (Roger),  compositeur  ame'- 
ricain,  ne  en  1896  :  1401. 

SEURAT  (Georges),  peintre  francais, 
1859  f  1891  :  850. 

SEVERAC  (Diodat  de),  compositeur 
francais,  1873  f  1921  :  905. 

SOAMBATI  (Giovanni),  pianiste  et 
compositeur  italien,  1841  f  1914  : 
535,  547,  1377- 

SHAKESPEARE  (William),  poete  dra- 
matique  anglais,  1564  t  1616  :  117, 
339,  391,  398,  401,  421,  433,  442, 
462,  479,  482,  483,  494,  504,  529, 
635,  636,  739,  759,  783,  833,  943, 
944,  965,  1019,  1313,  1318,  1550. 

SHAW  (Arthur,  « Artie »),  clarinettiste 
et  chef  d'orchestre  de  jazz  ame"- 
ricain,  n6  en  1910  :  1082. 

SHAW  (Bernard),  ecrivain  anglais, 
1856  f  1950  :  1627. 

SHELLEY  (Percy  Bysshe),  poete 
anglais,  1792  f  1822  :  788,  965. 

SIBELIUS  (Jean),  compositeur  fin- 
landais,  1865  f  1957  :  495,  704- 

SIKORSKI  (Kazimierz),  compositeur 
polonais,  ne"  en  1895  :  1627. 

SlLBERMANN  (Gottfried),  facteur 
allemand  d'orgues  et  d'instru- 
ments  a  clavier,  1683  f  1753  :  129, 
162. 

SILOTI  (Alexandre),  pianiste  russe, 
1863  t  1945  :  547,  994,  1027. 

SILVER  (Horace),  pianiste  et  chef 
d'orchestre  de  jazz  americain,  ne" 
en  1928  :  1088. 

SILVESTRE  (Armand),  litterateur  fran- 
cais, 1837  f  1901  :  759,  761,  1492. 

SILVESTRI  (Constantin),  pianiste, 
chef  d'orchestre  et  compositeur 
roumain,  n£  en  1913  :  1335. 

SiMARD  (Pierre),  directeur  du 
Concert  spirituel  de  1728  a  1734  : 
60. 

SINGLETON  (Arthur  James, « Zutty »), 
batteur  de  jazz  americain,  ne  en 
1898  :  1080. 

SIOHAN  (Robert),  compositeur  et 
estheticien  fran?ais,  ne  en  1894  : 
1620. 

SlRMEN  (Louis  de),  violoniste  ita- 
lien, seconde  moitie  du  xviii6  sie- 
cle :  65. 

SlRMEN  (Maddalena,  nee  Lombardi- 
ni,  de),  femme  du  precedent,  vio- 
loniste et  cantatrice  italienne, 
1735  f  ?  :  65,  100. 

SlSLEY  (Alfred),  peintre  francais, 
1839  t  1899  :  837. 

SKIBINE  (Georges),  danseur  et  cho- 
regraphe  americain,  d'originerusse, 
ne  en  1920  :  1156. 

SLAVIANSKY  d'AGRANEv,  voir  : 
AGRANEV. 

SLOWACKI  (Juliusz),  poete  et  auteur 
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dramatique  polonais,  1809  f  1849  : 

S3i. 
SMART  (Henry  Thomas),   organiste 

et     compositeur     anglais,      1813 

t  1879  :  784. 
SMETANA      (Bedrich),     compositeur 

tcheque,  1824  t  1884  :  661,  668, 

669,    709-710,    712,    714,    i34i, 

1357,  1627. 

SMIJERS  (Albertus  Antonius),  musi- 
cologue ne"erlandais,  1888  f  1957  : 

1589- 
SMITH  (Elizabeth,  «  Bessie  »),  chan- 

teuse  de  blues  ame"ricaine,    1895 

f  1937  :  1079. 
SMITHSON  (Harriet),  actrice  anglaise, 

premiere     femme    d'H.    Berlioz, 

1800  t  1854  :  482. 
SOBIESKA     (Jadwiga,    nee     Pietrus- 

zynska),    ethnomusicologue  polo- 
naise, ne'e  en  1909  :  1336. 
SOBIESKI     (Marian),     ethnomusico- 
logue   polonais,     ne~    en    1908    : 

1336. 
SOCRATE,  philosophe  grec,   ~  468  ? 

t  —  400-399  ?  :  S?6. 
SODI  (Carlo),  mandoliniste  et  com- 
positeur italien,  1715  ?  f  1788  :  15, 

106. 
SOEDERBLOM   (Nathan),   prelat  sue- 

dois,  the"ologien  et  compositeur, 

1866  t  IQ3I  :  1574- 
SOHNEL    (Pere    Leo),    musicologue 

allemand,  ne~  en  1898  :  559. 
SOKOLOV      (Nikolai),      compositeur 

russe,  1859  f  1922  :  680. 
SOLAL    (Martial),    pianiste    de   jazz 

francais,  ne  en  1927  :  1088. 
SOLENifeRE  (Eugene  de),  compositeur 

et  critique  francais,  18721*  *905  : 

1617. 
SOLER     (Pere    Antonio),     organiste 

et    compositeur    espagnol,     1729 

f  1783  :  381,  382,  384- 
SOLERA      (Temistocle),      librettiste, 

impresario  et  compositeur  italien, 

1815  t  1878  :  635. 
SoLlt    (Jean-Pierre    SOULIER,    ou), 

chanteur  et  compositeur  francais, 

1755  t  1812  :  378. 
SOMER    (Nicolas),    facteur    d'orgues 

francais,  (c.  1760)  :  64. 
SOMIS  (Giovanni  Battista),  violoniste 

et      compositeur      italien,      1686 

t  1763  :  63,  74,  75,  97,  101. 
SOMMER     (Vladimir),     compositeur 

tcheque,  n6  en  1921  :    1343. 
SOMOGYI  (Laszlo),  chef  d'orchestre 

hongrois    contemporain    :     1340. 
SONNECK  (Oskar),  musicologue  ame'- 

ricam,  1873  f  1928  :  1589. 
SONTAG  (Henriette),  cantatrice  alle- 

mande,  1806  f  1854  :  405,  1612, 

1623. 


SOPHOCLE,  poete  tragique  grec 
~  497-95  ?  t  ~  406  :  57$,  588 
601,  609,  783,  1008,  1 120,  1290 
1291. 

SORIANO  FUERTES  (Indalecio),  com 
positeur  espagnol,  1791  t  1857 
380,  383. 

SORIANO  FUERTES  (Mariano),  fils 
du  precedent,  compositeur  et 
historien  de  la  musique,  1817 
t  1880  :  380,  1628. 

SORS  ou  SOR  (Fernando),  guitariste 
et  compositeur  espagnol,  1778  f 

1839  :  376,  380. 

SOURIAU  (Etienne),  philosophe  et 
esthe"ticien  francais,  n6  en  1892  : 
1589. 

SOURIGUIERES  (Jean-Marie),  litte"- 
rateur  francais,  1767 1  1857  :  1483* 

So  WERE  Y  (Leo),  compositeur  ameri- 
cain,  ne"  en  1895  :  1405. 

SPAETH  (Franz  Jacob),  facteur  alle- 
mand d'orgues  et  d'instruments  a 
clavier,  1714  f  1786  :  232. 

SPAUN  (Joseph  von),  haut  fonction- 
naire  autrichien,  ami  de  F.  Schu- 
bert, 1788  f  1865  :  339. 

SPAZIER  (Karl),  compositeur  et 
musicographe  allemand,  1761 
t  1805  :  1603. 

SPECHT  (Richard),  critique  autri- 
chien, 1870  f  1932  -  1628. 

SPENGLER  (Joseph),  jesuite  et  matbe"- 
maticien  allemand,  1736  f  1776  : 
200. 

SPENGLER  (Oswald),  philosophe  et 
historien  allemand,  1880  t  *936  : 
1564- 

SPERONTES  (Johann  Sigismund 
SCHOLZE,  dit),  compositeur  alle- 
mand, 1705  t  175°  :  447- 

SPISAK  (Michal),  compositeur  polo- 
nais, ne1  en  1914  :  1208. 

SPITTA  (Philipp),  musicologue  alle- 
mand, 1841  t  1894  :  1570,  1626. 

SPOHR  (Louis),  violoniste,  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  allemand, 
1784  f  1859  :  393,  394-395,  400, 
401,  518,  560,  1605. 

SPONTINI  (Gaspare),  compositeur 
italien,  1774  t  ^S1  •  4°8,  4^5, 
426,  427,  470,  490,  564,  747, 
882,  1602,  1607,  1623. 

STABLER  (Maximilian),  bene"dictin 
autrichien,  organiste  et  compo- 
siteur, 1748  t  1833  :  145. 

STABLER  (Anton),  clarinettiste  autri- 
chien, 1753  t  1812  :  208,  219, 
220. 

STAINER  (Sir  John),  organiste,  musi- 
cologue et  compositeur  anglais, 

1840  f  1901  :  787,  1589. 
STAMITZ  (les),  famille  de  musiciens 

originaires   de    Styrie,   e'tablis   en 
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Boheme,  puis  a  Mannheim  :  142, 

148. 

JOHANN,  compositeur,  1717 
t  1757  :  63,  166,  170-171, 
1570- 

GAEL,  fils  du  precedent,  violoniste 
et  compositeur,  1745  f  1801  : 
6$,  67,  148,  171,  214. 

ANTON  frere  du  pr£c6dent,  vio- 
loniste   et    compositeur,    1754 
f  1809  :  65. 
STANFORD    (Sir    Charles    Villiers), 

chef    d'orchestre,     professeur    et 

compositeur  irlandais,  1852 1 1924  : 

788. 
STARCK     (Ingeborg),     pianiste     et 

compositrice  sue"doise,  femme  de 

H.  Bronsart,  1840  f  1913  :  546. 
STASSOV    (Vladimir),     historien     et 

critique  russe,  1824  f  1906  :  677, 

678,  683,  1627. 
STAVENHAGEN  (Bernhard),  pianiste, 

chef  d'orchestre   et   compositeur 

allemand,  1862  f  1914  :  547. 
STEFAN   (Paul),   musicologue   autri- 

chien,  1879  f  1943  :  1628. 
STEFFAN   (Joseph   Anton),    claveci- 

niste    et    compositeur    tchfeque, 

1726  t  1797  :  343- 
STEFFANI      (Agostino),      prelat      et 

compositeur  italien,  1654  f  1728  : 

121,  700. 

STEIBELT  (Daniel),  pianiste  et  com- 
positeur allemand,  1765  f  1823  : 

151,  285. 
STEIN  (Erwin),  critique  et   editeur 

de  musique  anglais,  d'origine  au- 

trichienne,  1885  |  *958    :  1628. 
STEIN    (Johann    Andreas),    facteur 

d'orgue      et      d'instruments       & 

clavier  allemand,   1728  f    1792   : 

207,  232,  302. 
STEINECKE  (Wolfgang),  musicologue 

allemand,   1910  t   1962  :    1307. 
STEINER  (Max),   compositeur  ame- 

ricain,  d'origine  autrichienne,  n6 

en  1888  :  1499. 
STEINHARD  (Erich),  critique  tcheque, 

1886  t  1944  •  1627. 
STEINWAY,     fabrique     de     pianos, 

fondee   aux   Stats-Urns   en    1853 

par  le  facteur  allemand  Heinrich 

Engelhard  Steinweg  (1797 1 1871) : 

231. 
STENDHAL  (Henri  BEYLE,  dit),  ecri- 

vain  francais,  1783  t  1843  :  198, 

352,    433,    469,    477,    497,    739, 

831,    864,    1596,    1607,     1610. 
STEFAN  (Vaclav),   pianiste  et  com- 
positeur tcheque,   1889  t   1944  : 
713. 

STEPHEN  de  LA  MADELAINE  (fitienne 
MADELAINE,  rfft),  litterateur  et  cri- 
tique francais,  1801  f  1868  :  1606. 


STERBINI  (Cesare),  librettiste  italien, 
1783  f  1831  :  431. 

STERNAU  (C.  O,),  poete  allemand, 
xixe  siecle  :  726. 

STERNE  (Lawrence),  ecrivain  anglais, 
1713  f  1768  :  1623. 

STEVENS  (Bernard),  compositeur 
anglais,  n6  en  1916  :  1400. 

STEVENS  (James),  compositeur  an- 
glais, n£  en  1923  :  1399. 

STICK  (Jan  Vaclav),  dit  Giovanni 
PUNTO,  corniste  et  compositeur 
tcheque,  1746  f  1803  :  65,  66, 
148. 

STILL  (William  Grant),  compositeur 
americain,  ne  en  1895  :  1405. 

STOCKHAUSEN  (Karlheinz),  compo- 
siteur allemand,  n£en  1928  :  1174, 
1177,  1179,  1207,  1253.  1279, 
1311,  1314-1316,  1454,  1455- 
1464,  1466,  1508. 

STOIANOV  (Vesselin),  compositeur 
bulgare,  ne  en  1902  :  1333. 

STOLTZ  (Victoire  NOEL,  dite  Ro- 
sine),  cantatrice  fran^aise,  1815 
f  1903  :  405,  418,  1609. 

STOLZ  (Teresa),  cantatrice  tcheque, 
1834  t  1902  :  645,  650. 

STORAGE  (Nancy),  cantatrice  an- 
glaise,  1766  f  1817  :  268. 

STORM  (Theodor),  poete  allemand, 
1817  f  1888  :  723. 

ST6TTRUP  (Andreas),  peintre  alle- 
mand, 1754  t  iSn  :  135. 

STOULLIG  (Edmond),  publiciste 
et  critique  dramatique  francais, 
1845  f  1918  :  760. 

STRADAL  (August),  pianiste  et 
compositeur  tcheque,  1860 1 1930  : 
562. 

STRADELLA  (Alessandro),  chanteur, 
violoniste  et  compositeur  italien, 
1645  f  1681  :  58,  97,  163. 

STRADIVARI  ou  STRADIVARIUS  (An- 
tonio), luthier  italien,  1648-9? 
f  1737  :  106. 

STRAMM  (August),  poete  et  auteur 
dramatique  allemand,  1874 
f  1915  :  1280. 

STRAUBE  (Karl),  organiste  et  profes- 
seur allemand,  1873  t  I9SO  :  808. 

STRAUSS  (Johann),  compositeur  au- 
trichien,  1804  f  1849  :  470. 

STRAUSS  (Richard),  compositeur  al- 
lemand, 1864  f  1949  :  199,  260, 
266,  327,  328,  329,  330,  448,  463, 
466,  490,  566,  567,  653,  691,  775, 
776,  79i,  797-803,  805,  807,  808, 
870,  919,  987,  1004,  1027,  1069, 
1071,  1106,  1129,  1226,  1242, 
1278,  1281,  1286,  1293,  1293, 
1302,  1303,  1312,  1317,  1343, 
1344,  1368,  1384,  1404,  1595, 
1598,  1613,  1617,  1618,  1626. 
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STRAVINSKY  (Fedor),  chanteur  russe, 

1843  f  1902  :  993. 

STRAVINSKY  (Igor),  fils  du  precedent, 
compositeur,  naturalise"  ame"ricain5 
ne"  en  1882  :  330,  384,  484,  494, 
567,  669,  689,  690,  694,  696,  697, 
698,  713,  732,  763,  793,  803,  823, 
909,  916,  917,  923,  937,  956,  974, 
980,  981,  982,  983,  986,  987,  988, 
989,  990,  992-1021,  1055,  1056, 
1065, 1070, 1071,  1075, 1089, 1103, 
1106,  1107,  1108,  1129,  1131, 
1138,  1144,  1168,  1171,  1175, 
1196,  1209,  1230,  1237,  1242, 
1248,  1280,  1288,  1306,  1307, 
1311,  1312,  1313,  1317,  1329, 
1337,  1370,  1388,  1394,  1401, 
1404,  1449,  1541,  1542,  1619, 
1620,  1630. 

STRAVINSKY  (Theodore),  fils  du 
pre"ce"dent,  peintre,  ne"  en  1907  : 
1009. 

STREBINGER  (Matthias),  violoniste 
et  compositeur  autrichien,  1807 
t  1874  :  76i. 

STRECKER  (Willy),  e^diteur  de  musi- 
que, allemand,  directeur  des  Edi- 
tions Schott,  1884  t  1958  :  1012. 
STREICHER  (Johann  Andreas),  pia- 
niste  et  compositeur  allemand,  fac- 
teur  de  pianos,  1761  f  1833  : 
302. 

STREPPONI  (Giuseppina),  cantatrice 

italienne,     seconde     femme     de 

G.  Verdi,  1815  f  1897  :  638,  639. 

STROBEL     (Heinrich),     musicologue 

allemand,  ne"  en  1898  :  1170,  1177, 

1319- 

STRUNK  (Oliver),  musicologue  ame"- 

ricain,  ne*  en  1901  :  1589. 
STRZYGOWSKY  (Josef),  historien  d'art 

autrichien,  1862  f  1941  :  1553. 
STUCK   (Jean  Baptiste),   dit  BATIS- 
TIN,  violoncelliste  et  compositeur 
allemand,  1680?  f  *755  :  77- 
STUCKENSCHMIDT     (Hans     Heinz), 
critique  et  musicologue  allemand, 
n6  en  1901  :  1296,  1626. 
STUMPF     (Carl),     psychologue     et 
ethnomusicologue  allemand,  1848 
t  1936  :  1551,  1583- 
SUARES   (Andre"),   e"crivain   francais, 

1866  f  1948  :  835. 
SUBIRA    (Jose"),    musicologue    espa- 

gnol,  ni  en  1882  :  1589,  1628. 
SUE"TONE,  historien  latin,  70  ?'f  140  ?  : 

1471. 

SUGAR   (Rezso),    compositeur  hon- 
grois, ne"  en  1919  :  1340. 
SUK  (Josef),  violoniste  et    compo- 
siteur tcheque,  1874  f  1935  :  713, 
715,  I34I- 

SULLIVAN  (Sir  Arthur),  compositeur 
irlandais,  1842  f  1900  :  786,  787. 


SULLY  (James),  psychologue  an- 
glais, 1842  f  1923  :  IS7I. 

SULLY-PRUDHOMME  (Armand),  poete 
francais,  1839  t  *9O7  :  1492. 

SULZER  (Johann  Georg),  philosophe 
et  pedagogue  allemand,  1720 
t  1779  :  119- 

SULZER  (Salomon),  chantre  autri- 
chien, compositeur  de  musique  sy- 
nagogale,  1804  f  1890  :  373. 

SUNOL  (Dom  Gregorio),  musico- 
logue espagnol,  1879 1 1946  : 1568. 

SUPER  (Antoine),  critique  francais, 
1823  t  apres  1892  :  1618. 

SUSSMAYER  (Franz  Anton),  composi- 
teur autrichien,  1766  t  1803  :  145, 
254- 

SUTER  (Hermann),  compositeur 
suisse,  1870  f  1926  :  1317. 

SUTERMEISTER  (Heinrich),  compor 
siteur  suisse,  ne"  en  1910  :  1318. 

SWIETEN  (baron  Gottfried  van), 
diplomate  hollandais,  amateur  de 
musique  et  me'cene,  1734 1 1803  : 
130,  133,  145,  193,  206,  208. 

SWIFT  (Jonathan),  e"crivain  anglais, 
1667  t  1745  :  1626. 

SZABO  (Ferenc),  compositeur  hon- 
grois,  ne"  en  1902  :  1337,  1339, 
I34o. 

SZALOWSKI  (Antoni),  compositeur 
polonais,  n6  en  1907  :  1208. 

SZELIGOWSKI  (Tadeusz),  composi- 
teur polonais,  ne  en  1896  :  1337. 

SZENDY  (Arpad),  pianiste,  compo- 
siteur et  professeur  hongrois, 
1863  f  1922  :  547- 

SZERVANSZKY  (Endre),  compositeur 
hongrois,  ne"  en  1911  :  1339. 

SZYMANOWSKI  (Karol),  composi- 
teur polonais,  1882!  *937  :  1335, 
1336,  1337- 

TAC-COEN,      chansonnier     franpais, 

XIX e  siecle  :  1490. 
TAGLIAVINI   (Luigi    Fernando),    or- 
ganiste    et    musicologue    italien, 
ne"  en  1929  :  1589. 
TAGLIETTI    (Giulio),    violoniste    et 
compositeur  italien,  1660  f  ?:  175. 
TAGLIETTI    (Luigi),    frere   du   pre"- 
c^dent,    violoniste,    violoncelliste 
et     compositeur,     f     d^but     du 
xvili6  siecle  :  175. 
TAGLIONI,  famille  de  danseurs  ita- 
liens : 

FILIPPO,  danseur  et  chor^graphe, 

1778  t    1871    :   747,  749,    751. 

MARIE,  fille  d,u  pr^cddent,  dan- 

seuse,  1804  f  1884  :  749,  751, 

7S3- 

PAUL,  frere  de  la  prece"dente,  dan- 
seur et  choregraphe,  1808 
t  1884  :  753- 
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TAILLART  (Mile),  flutiste  fran?aise, 
XVIII6  siecle  :  62. 

TAILLEFERRE  (Germaine),  composi- 
trice  francaise,  nee  en  1892  :  1103, 
1105,  1146,  1261. 

TAINE  (Hippolyte),  historian  et 
philosophe  francais,  1828  f  1893  : 
270,  944,  I57°- 

TALLEMANT  des  REAUX  (Ge"deon), 
memorialiste  francais,  i6i9fi692: 
159. 

TAMBURINI  (Antonio),  chanteur  ita- 
lien, 1800  t  1876  :  4<>5- 

TAN£EV  (Alexandre),  compositeur 
russe,  1850  f  1918  :  695,  696. 

TANE"EV  (Serguei),  neveu  du  pr£ce- 
dent,  pianiste  compositeur  et  pro- 
fesseur,  1856  f  1915  :  695,  1030, 
1325, 1326. 

TAPRAY  (Jean-Francois),  orgamste, 
claveciniste  et  compositeur  fran- 
cais, 1738  t  1819  :  280. 

TARADE  (Th6odore-Jean),  violo- 
niste  et  compositeur  francais, 
1731  f  1788  :  36.  . 

TARTINI  (Giuseppe),  violomste  et 
compositeur  italien,  1692  f  177°  : 
62,  63,  66,  76,  95,  99-iQO,  104, 
105,  107,  147,  217,  467,  1583- 

TASSE  (Torquato  TASSO,  dit  le), 
humaniste  et  poete  italien,  IS44 
t  1595  :  97,  756.  .  . 

TATUM  (Arthur,  «  Art  »),  pianiste  de 
jazz  americain,  1910  t  I9f>6  :  1083. 

TAUSIG  (Carl  ou  Karol),  pianiste  et 
compositeur  polonais  d'origine 
tcheque,  1841  t  1871  :  546- 

TAYLOR,  fondeurs  de  cloches  bri- 
tanniques  contemporains  :  1475- 

TAYOUX  (Ben),  chansonnier  fran- 
cais, XIX6  siecle  :  1490. 

TCHAIKOVSKY  (Piotr),  compositeur 
russe,  1840  f  1893  :  495,  679,  687, 
690-692,  694,  695,  696,  698,  762, 
989, 1009,  1010,  1024,  1326,  1329, 
1518,  1519,  1598. 

TCHEMODANOV  (Serguei),  musico- 
logue  sovietique,  n<§  en  1888  :  1575- 

TCHEOU  (les),  dynastie  de  souve- 
rains  chinois,  (~  1123  /  ^  247)  : 
1471. 

TCHEREPNINE  (Nikolai),  composi- 
teur russe,  1873  f  1945  :  680,  688, 
695,  981,  985,  1026. 

TCHERINA  (Ludmilla),  danseuse  et 
actrice  francaise,  n6e  en  1925  : 
1259. 

TEILHARD  DE  CHAI^IN  (Pierre), 
je"suite,  paleontologue  et  philo- 
sophe francais,  1881  t  ^955  :  608. 

TELEMANN  (Georg  Philipp),  com- 
positeur allemand,  1681  f  1767  : 
62,  121-126,  132,  149,  176,  447, 
809. 


TENIERS  (David),  peintre  flamand, 
1610  t  1694  :  1599- 

TERRADELLAS  (Domingo),  composi- 
teur espagnol,  1713  t  1751  :  33» 

TERRASSE  (Claude),  organiste  et 
compositeur  francais,  1867 1  1923: 
856,  1413- 

TERRASSON  (abb^  Jean),  litterateur 
francais,  1670  f  1750  :  88. 

TESSARINI  (Carlo),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1690? 
t  1765?  :  98,  176. 

TESSIER  (Andre),  musicologue  fran- 
cais, 1886  f  I93i  :  1574,  1579, 
1596. 

THACKERAY  (William),  romancier 
anglais,  1811  f  1863  :  199,.  14*5- 

THALBERG  (Sigisrnund),  pianiste  et 
compositeur  autrichien,  1812 
t  1871  :  381,  502,  540,  544- 

THAYER  (Alexandre  Wheelock),  musi- 
cologue americain,  1817  t  1897  : 

1574- 

TH^R^MIN  (Leon),  ingenieur  sovie- 
tique, n^  en  1896  :  1426,  1427, 
1429. 

THIBAUD  (Jacques),  violoniste  fran- 
cais, 1880  t  1953  :  77- 

THIBAULT  (Genevieve),  musico- 
logue francaise,  n£e  en  1902  : 

1587- 
THIELE    (Wilhelm),    r^alisateur    de 

films  autrichien,  n£  en  1890  :  i5i3* 
THIERS    (Adolphe),    homme    d'fitat 

et  historien  francais,  1797  t  1877  : 

535,  976. 

THILMAN  (Johann  Paul),  composi- 
teur allemand,  n£  en  1906  :  1345- 
THIRIET      (Maurice),      compositeur 

francais,  n6  en  1906  :  1254,  1260, 

1261,  1411,  1504,  1515- 
THOMA   (Hans),    peintre    allemand, 

1839  t  1924  :  450- 
THOMAN     (Istvan),     pianiste,    prp- 

fesseur  et  compositeur  hongrois, 

1862  f  194°  :  547,  1068. 
THOMAS  d'AQUiN  (saint),  theologien 

italien,  Docteur  de  1'Eglise,  1225 

f  1274  :  84,  1496. 
THOMAS    (Ambroise),     compositeur 

francais,   1811   f    1896    :  23,  420- 

421,  497,  753,  759,  769,  77i,  840, 

889. 
THOMAS     (Dylan),     poete     anglais, 

1914!  1953  :  1019. 
THOMPSON    (Randall),    compositeur 

americain,  ne"  en  1899  :  1401,  1405- 
THOMSON    (James),    poete    anglais, 

1700  t  1748  :  193- 
THOMSON  (Virgil),    compositeur  et 

critique  americain,  n6  en  1896  : 

noi,   1518,   1627. 
THORNHILL    (Claude),    pianiste    et 
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chef  d'orchestre  de  jazz  ame'ri- 
cain,  ne"  en  1909  :  1088. 

TIECK  (Ludwig),  poete  allemand, 
1773  t  1853  :  339,  499,  504,  5?8, 
723,  727- 

TIERSOT  (Julien),  musicologue  fran- 
cais, 1857  f  1936  :  1552. 

TIETZE  (Hans),  historien  d'art  au- 
tnchien,  1880  t  1954  :  1572. 

TlLLIERE  (Joseph-Bonayenture), 
violoncelliste  francais,  milieu  du 
XVIII6  siecle  :  78. 

TlMANOVA  (Vera),  pianiste  russe, 
1855  t  1942  :  547- 

TINCTORIS  (Johannes),  compositeur 
et  the'oricien  flamand,  1445  ? 
t  1511  :  1566. 

TlNTORER  (Pedro),  pianiste  et 
compositeur  espagnol,  1814 
f  1891  :  381. 

TlNTORET  (Jacopo  ROBUSTI,  dit  le), 
peintre  italien,  1518  t  *594  : 
1020-1,  1623. 

Tio  (Lorenzo),  clarinettiste  de  jazz 
ame"ricain,  1880?  f  1934?  :  1077. 

TlOMKlN  (Dimitri),  compositeur 
ame"ricain,  d'origine  russe,  n6  en 
1899  :  1499. 

TlPPETT  (Michael),  compositeur  an- 
glais, n6  en  1905  :  1396. 

TIRSO  de  MOLINA  (Gabriel  TELLEZ, 
dit),  auteur  comique  et  drama- 
tique  espagnol,  1571  f  1648  :  738, 
1357- 

TITIEN  (Tiziano  VECELLIO,  dit  le), 
peintre  italien,  1490  ?  f  1576  :  251. 

TlTON  DU  TILLET  (Evrard),  littera- 
teur francais,  1677  f  1762  :  70. 

TODI  (Luiza  Rosa,  nee  de  Aguiar), 
cantatrice  portugaise,  1753  f  1833 : 
67- 

TODUTA  (Sigismond),  compositeur 
roumain,  no"  en  1908  :  1335. 

TOESCHI  (Carlo  Giuseppe),  violoniste 
et  compositeur  italien,  1724 
t  1788  :  142. 

TOGNI  (Camillo),  compositeur  ita- 
lien, ne"  en  1922  :  1390. 

ToLSTO'f  (L£on),  e"cnvain  russe, 
1828  t  1910  :  673,  944,  1382,  1627. 

TOLSTOI  (The'ophile),  critique,  com- 
positeur et  e"crivain  russe,  1809 
t  1881  :  678. 

TOMASEK  (Vaclav  Jan),  composi- 
teur tcheque,  1774  t  1850  :  143, 
355,  1624. 

TOMASI  (Henri),  compositeur  fran- 
cais, ne"  en  1901  :  1211,  1239, 1257. 

TOMMASINI  (Vincenzo),  composi- 
teur italien,  1878  f  195°  :  987^ 
1004. 

TONELLI  (Anna),  cantatrice  italienne, 
femme  d'E.  Bambini,  milieu  du 
xvnie  siecle  :  29,  34. 


TOPELIUS  (Zacharias),  poete  fmlan- 

dais,   de  langue  sue"doise,   1818  f 

1898  :  704. 
TORCHI  (Luigi),  musicologue  italien, 

1858  t  1920  :  99,  1377,  1589,  1628. 
TORELLI    (Giuseppe),    violoniste    et 

compositeur  italien,  1658  f  1709  : 

164,  174- 
TORLEZ,  compositeur  francais,  milieu 

du  XVIII6  siecle  :  64. 
TORNER      (Eduardo),      compositeur 

espagnol,  1888  f  195  5  :  1372. 
TORNIELLI,    directeur    du    Theatre 

de  la  Fenice  a  Venise  en  1855  : 

645. 

TORREFRANCA  (FaustO  ACANFORA  di), 

musicologue  italien,  1883  f  1955  : 

112,  157,  822,  1589,  1628. 
TORRE  NILSON  (Leopoldo),   auteur, 

r^alisateur  et  producteur  de  films 

argentin,  ne"  en  1924  :  1521. 
TOSATTI  (Vieri),  compositeur  italien, 

n&  en  1920  :  1390,  1392. 
TOSCANINI  (Arturo),  chef  d'orchestre 

italien,  1867  f  1957  :  651,  815. 
TOST  (Johann),  n^gociant  viennois, 

ami  de  J.  Haydn  :  188. 
TOTH    (Aladar),    musicologue   hon- 

grois,  ne"  en  1898  :  1340. 
TOULOUSE-LAUTREC      (Henri      de), 

peintre  francais,  1864 1  1901  :  990. 
TOURGUENEV  (I van),  e"crivain  russe, 

1818  f  1883  :  673. 
TOURNEMIRE     (Charles),     organiste 

et     compositeur     francais,     1870 

t  1939  :  895- 
Tozzi  (Antonio),  chef  d'orchestre  et 

compositeur  italien,  1736  ?  f  apres 

1812  :  376. 

TRABACI    (Giovanni    Maria),    orga- 
niste     et      compositeur      italien, 

1580?  t  1647  :  109. 
TRAETTA   (Tommaso),    compositeur 

italien,  1727  f  1779  :  112,  136. 
TRAFIERI    (Giuseppe),    chore"graphe 

italien,  fin  du  XVlii6  siecle  :  748- 
TRAGO     (Jos6),     pianiste    espagnol, 

1857  t  1934  •  1364- 
TRAKO    (Constantin),    compositeur 

albanais  contemporain  :  1331. 
TRANCHELL      (Peter),      compositeur 

anglais,  ne"  en  1922  :  1397. 
TRAVERSA    (Gioacchino),    violoniste 

et    compositeur    italien,    seconde 

moiti6  du  xvnie  siecle  :  101. 
TRIMOUILLAT  (Pierre),   chansonnier 

francais,  1858  f  1929  :  1491. 
TROJAN  (Vaclav),  compositeur  tche- 
que, ne"  en  1907  :  1341,  1342. 
TROMBERT,     chansonnier     francais, 

(c.  1900)  :  1492. 
TSCHUDI    (baron   Ludwig   Theodor 

von),  diplomate  suisse,  librettiste, 

1734  t  1784  :  44- 
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TUCEK  (Frantisek  Vaclav),  chanteur, 
chef  d'orchestre  et  compositeur 
tcheque,  1755?  t  1820  :  149. 

TuLOU  (Jean-Pierre),  bassoniste 
et  compositeur  francais,  1749  ? 
t  1799  :  80. 

TUMA  (Frantisek  Ignac),  composi- 
teur tcheque,  1704  t  *774  :  *44- 

TURCHI  (Guido),  compositeur  et 
critique  italien,  n6"  en  1916  :  1390. 

TURINA  (Joaquin),  pianiste  et  com- 
positeur espagnol,  1882  f  1949  : 
567,  1363,  1364,  1367,  1373- 

TtJRK  (Daniel  Gottlob),  professeur 
et  compositeur  allemand,  1756 
t  1813  :  149* 

TURNER  (Joseph  Mallord  William), 
peintre  anglais,  1775  f  1851  :  921. 

TURNOVSKY  (Jan),  compositeur  tche- 
que, 1567  t  1629  :  7°8. 

UFFENBACH  (Johann  Friedrich  von), 
litterateur  allemand,  1687  f  1769  : 
94,  103. 

UGENA  (Antonio),  organiste  et 
compositeur  espagnol,  t  1805  : 
382. 

UHLAND  (Ludwig),  poete  allemand, 
1787 1  1862:  888,  900. 

UHRAN  (Chretien),  altiste,  violiste, 
organiste  et  compositeur  francais, 
1790  f  1845  :  289-290,  291,  542. 

USANDIZAGA  (Jose"  Maria),  composi- 
teur espagnol,  1881  t  1915  :  1370- 

UTRILLO  (Maurice),  peintre  fran- 
cais, 1883  t  *9S5  :  982. 

Uz  (Johann  Peter),  poete  allemand, 
1720  f  1796  :  203, 

VACHON  (Pierre),  violoniste  et  com- 
positeur francais,  1731 1  1803  :  76. 

VAD£  (Jean),  auteur  drarnatique  et 
chansonnier  fran^ais,  1719 1  1757  : 
14,  1478,  1482. 

VADIM  (Roger),  auteur  et  re"alisateur 
de  films  francais,  n£  en  1928 :  1521. 

VALENTINI  (Giuseppe),  compositeur 
italien,  1680?  f  *74O?  :  98. 

VALERO  (Jose1),  compositeur  espa- 
gnol, f  1868  :  379- 

VAL&RY  (Paul),  poete  et  e"crivain  fran- 
cais, 1871  f  1945  :  83,  89,  530, 
839,  947,  1^82,  IS97- 

VALLAS  (Le"on),  critique  et  musico- 
graphe  francais,  1879  f  1956  :  777. 

VALLDEMOSA  (Francisco  de),  chef 
d'orchestre  et  musicographe  espa- 
gnol, 1807  f  1891  :  384. 

VALLE^DE  PAZ  (Edgar  Samuel  del), 
pianiste,  compositeur  et  critique 
italien,  1861  f  1920  :  1628. 

VALLEDOR  (Jacinto),  compositeur 
espagnol,  1744  f  1809  :  377. 

VALLOTTI  (Francesco  Antonio),  com- 


positeur et  the"oricien  italien,  1697 

t  1780  :  1583. 
VALLS  (Jose"),  compositeur  espagnol, 

ne"  en  1904  :  1373. 
VALVERDE    (Joaquin),    compositeur 

espagnol,  1846  f  1910  :  1357. 
VANDELLE   (Romuald),  compositeur 

francais,  ne"  en  1895  :  1200. 
VAN  DEN  BORREN  (Charles),  musi- 

cologue  beige,  ne  en  1874  :  1586- 

1587,  1628. 
VAN  DEN  GHEIN,  fondeurs  de  cloches 

malinois,   (c.   1506-1697)   :    1472. 
VANDEPLAS     (Jules),      carillonneur 

beige  (c.  1910)  :  1474. 
VAN   DER  LINDEN    (Albert),  musi- 

cologue  beige,  n£  en  1913  :  1587. 
VAN     DER     STRAETEN    (Edmond), 

musicologue  beige,  1826  t  1895  : 

1568,  1599- 
VANDINI    (abbe"    Antonio),    violon- 

celliste  italien,  f  1773  :  104,  107. 
VAN  DYCK  (Ernest),  'chanteur  beige, 

1861  t  1923  :  7.6o. 
VAN  DYKE  (William),  acteur  et  re"a- 

lisateur  de  films  americain,  1887 

t  1943  :  1509- 
VAN  EYCK  (Jan),  carillonneur  hol- 

landais,  (c.  1630)  :  1473. 
VAN  GOGH  (Vincent),  peintre   hol- 

landais,  1853  f  1890  :  944. 
VANHAL    (Jan    Krtitel    ou    Johann 

Baptist),     compositeur     tcheque, 

1739  f  1813  :  144. 
VAN    HOBOKEN    (Anthony),    voir   : 

HOBOKEN. 
VAN    LERBERGHE    (Charles),    poete 

beige,  de  langue  fran^aise,    1861 

t  1907  :  861,  862. 
VANLOO    (Albert),    auteur     drama- 

tique  et  librettiste  francais,    1846 

t  1920  :  770. 
VAN  THIENEN  (Lalan),  compositrice 

chinoise,  n^e  en  1924  :  1204. 
VARESCO  (abbd  Giovanni  Battista), 

librettiste  italien,  seconde  moiti^ 

du  xvme  siecle  :  262. 
VAN  HOELBECKE,   carillonneur  gan- 

tois  (c.  1560)  :  1473. 
VAN  HOOF  (Jef),  carillonneur  beige, 

(c.  1930)  :  1474. 
VAN  PARYS  (Georges),  compositeur 

francais,  ne"  en  1902  :  1492,  1495, 

1511- 
VARESE  (Edgar),   compositeur  ame"- 

ricain,  d'origine  francaise,  n6  en 

1885   :    1152,    1153,    1175,    H92, 

1401,    1465,   1508,    1597,    1598. 
VASARI  (Giorgio),  peintre,  architecte 

et  e'crivain  italien,   1511  f  1574  : 

1599- 
VASSEUR  (L^on),  chef  d'orchestre  et 

compositeur  frar^ais,  i844t  1917- 

855. 
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VASSILENKO  (Serguei),  compositeur 
sovietique,  1872  f  1956  :  696. 

VAUBOURGOIN  (Marc),  compositeur 
francais,  n6  en  1907  :  947,  1239. 

VAUCAIRE  (Maurice),  litterateur  fran- 
cais, 1865  f  1918  :  1491. 

VAUCELLES  (1'abbe  de),  membre  du 
Caveau,  (c.  1760)  :  1481. 

VAUCORBEIL  (Auguste-Emmanuel), 
compositeur  francais,  1821  f  1884: 
769. 

VAUGHAN  WILLIAMS  (Ralph),  com- 
positeur anglais,  1872  t  1958  : 
1399,  1400. 

VAZQUEZ  (Mariano),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  espagnol,  1831 
t  1894  :  1353- 

VEALE  (John),  compositeur  anglais, 
n<£  en  1922  :  1399. 

VENTURINI  (la),  danseuse  italienne, 
(c.  1793)  :  740. 

VENUA  (Federico),  compositeur  ita- 
lien,  1788  f  1872  :  746. 

VERACINI  (Antonio),  violoniste  et 
compositeur  italien,  fin  du  xvme 
siecle  :  98. 

VERACINI  (Francesco  Maria),  neveu 
du  precedent,  violoniste  et  compo- 
siteur, 1690  f  1750  :  74,  98-99. 

VERCHALY  (Andre),  musicologue 
francais,  n^  en  1903  :  1587. 

VERDAGUER  (Mossen  Jacint),  poete 
Catalan,  1845  f  1902  :  1367. 

VERDI  (Giuseppe),  compositeur  ita- 
lien, 1813  f  1901  :  199,  296,  302, 
334,  33S,  369,  415,  422-423,  432, 
435,  442,  445,  495,  620-654,  747 
766,815,819,869,  917,  1008,1144, 
1376,  1378,  1379,  1417,  1608, 
1609,  1619,  1624,  1626. 

VERDI  (Margherita,  nee  Barezzi), 
premiere  femme  du  precedent, 
1814  f  1840  :  634. 

VERETTI  (Antonio),  compositeur 
italien,  n£  en  1900  :  1386. 

VERGA  (Giovanni),  romancier  italien, 
1840  f  1922  :  775. 

VERGER  (Christiane),  compositrice 
francaise,  nee  en  1906  :  1492. 

VERLAINE  (Paul),  poete  francais, 
1844  f  1896  :  457,  831,  832,  836, 
840,  860,  910,  1013,  IZ99,  1492. 

VERNET  (Joseph),  peintre  frangais, 
1714  f  1789  :  1481. 

VERNIER  (Jean-Aime),  violoniste, 
harpiste  et  compositeur  francais, 
1769  t  aprfes  1838  :  81. 

VERON  (Louis-Desire,  dit  le  Doc- 
teur),  publiciste  et  administra- 
teur  francais,  1798  t  1867  :  418. 

VERSEPUY  (Mario),  compositeur 
franfais,  no"  en  1882  :  837. 

VERSTOVSKY  (Alexei),  compositeur 
russe,  1799  f  1862  :  674. 


VESTRIS  (Gaetan),  danseur  et  chore- 
graphe  francais,  d'origine  italienne, 
1729  t  1808  :  50,  749,  761- 

VESTRIS  (Lucia  Elisabetta,  nee  Bar- 
tolazzi),  chanteuse  italienne,  1797 
t  1856  :  398. 

VEUILLOT  (Louis),  e"cnvain  francais, 
1813  t  1883  :  560. 

VIAL  (Herminie),  femme  de  F.  Segh- 
ers  :  546. 

VlARDOT  (Pauline,  nee  Garcia),  can- 
tatrice francaise,  1821 1 19*°  :  230, 
405. 

VICTOR-EMMANUEL  II,  roi  de  Sar- 
daigne,  puis  roi  d' Italic  (1861), 
1820  f  1878  :  633. 

VICTORIA,  reine  d'Angleterre  (1837), 
1819  f  1901  :  785. 

VICTORIA  (Tomas  Luis  de),  composi- 
teur espagnol,  1535?  t  1608?: 

663,  666,  843,  1138,  1152,  1354, 
1355,  1617. 

VIDAL     (Louis-Antoine),     historien 

de  la   musique,    1820    f    1891    : 

1568. 
VlDAL  (Paul),  compositeur  francais, 

1863  f  1931  :  761. 
VIDOR  (King),  realisateur  de  films 

americain,  ne  en  1895  :  1510. 
VIERNE  (Louis),  organiste  et  compo- 
siteur francais,  1870  f  1937  -  895. 
VIERU    (Anatol),    compositeur   rou- 

main,  n£  en  1926  :  1335. 
VIEUXTEMPS   (Henry),   violoniste  et 

compositeur  beige,  1820  t  1881  : 

466. 
VIGANO  (Salvatore),  danseur  et  cho- 

r^graphe    italien,    1769   f    1821  : 

739-745- 
VIGO   (Jean),   auteur  et  realisateur 

de  films  frangais,   1905  f  r934  : 

1512. 
VlGUE     (Jean-Louis),     pianiste     et 

musicologue  francais,  n^  en  1913  : 

1587. 
VILANOVA     (Ramon),     compositeur 

espagnol,  1801  f  1870  :  383. 
ViLLAR(Rogelio),  compositeur  et  mu- 
sicologue espagnol,  1875  t  1937  '• 

1368. 
VlLLARS  (Claude-Louis-Hector,  due 

de),    mare'chal   de   France,    1653 

f  1734:  1616. 
VILLEMAIN  (Francois),  loistorienlitte- 

raire  francais,  1790  f  1870  :  1605. 

VlLLIERS  DE  L'lSLE  ADAM  (AugUSte), 

e"crivam  fran^ais,  iSsSf  1889  :  578. 
ViLLOTEAU  (Guillaume-Andre),  mu- 
sicologue franpais,  1759  ^  1839  : 

664,  1550, 1551,  1561. 
VlLMORlN  (Louise  de),  romanciere 

francaise,  n^e  en  1906  :  1127. 

»ViNA  (Facundo  de  la),  compositeur 

espagnol,  1876  f  1952  :  1369. 
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VlNgARD  (Pierre),  chansonnier  fran- 
cais, 1796  f  apres  1870  :  1489. 

VINCI  (Leonard  de),  voir  :  LEONARD. 

VINCI  (Leonardo),  compositeur  ita- 
lien,  1696  ?  f  1730  :  6,  34,  109,  112. 

VINES  (Ricardo),  pianiste  espagnol, 
1885  t  1943  :  986,  1361. 

VlNYALS  (Jose"),  organiste  espagnol, 
f  1825  :  382. 

VIOTTI  (Giovanni  Battista),  violo- 
niste  et  compositeur  italien, 
1755  f  1824  :  67,  77,  79,  101,  102, 
103,  248. 

VIRGILE,  poete  latin,  ~  71  f  <«*  19  : 
477,  482,  494- 

VIRGILE  (Polydore),  historien  italien 
de  langue  latine,  1470?  f  1555?  : 
1471. 

VlRUES  ESPINOLA  (Jose"  Joaquin), 
the"oricien  espagnol,  1770  t  1840  : 
384. 

VlTALl  (Giovanni  Battista),  violo- 
niste  et  compositeur  italien,  1644 
t  1692  :  98,  103,  174. 

VITALI  (Tommaso  Antonio),  fils 
du  pre"ce"dent,  violoniste  et  compo- 
siteur, 1670?  t  I7SO  :  98. 

ViTRY  (Philippe  de),  prelat  francais, 
compositeur  et  the'oricien,  1291 
t  1361  :  1599- 

VIVALDI  (Antonio),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1678  ?  f  1741: 
60,  61,  74,  75,  94-95,  96,  97,  98, 
106,  164,  166-168,  217,  302,  467, 
702,  1320,  1507,  1512,  1513,  1573, 
I574>  1590. 

VIVES  (Amedeo),  compositeur  espa- 
gnol, 1871  t  1932  :  1363,^  1369. 

VLAD  (Roman),  compositeur  italien, 
ne"  en  1919  :  1390,  1391. 

VLADIGUEROV  (Pancho),  pianiste  et 
compositeur  bulgare,  nl  en  1899  : 
I33i,  1332. 

VLAMINCK  (Maurice  de),  peintre 
francais,  1876  t  1958  :  543- 

VOGEL  (Johann  Christoph),  compo- 
siteur allemand,  1756  f  1788  :  147. 

VOGEL  (Wladimir),  compositeur 
suisse,  d'ongine  allemande,  n6 
en  1896  :  1319,  1320-1321. 

VOGLER  (abbe"  Georg  Joseph),  orga- 
niste, the"oricien  et  compositeur 
allemand,  1749  f  1814  :  66,  142, 
384,  407,  413,  850,  1621. 

VOISENON  (Claude-Henri  de  FusfiE, 
abbe"     de),     litterateur     francais, 
1708  t  1775  :  3i,  64. 
VOLKELT     (Johannes),     philosophe 

allemand,  1848  t  193°  :  1572. 
VOLTA  (Alessandro),  physicien  ita- 
lien, 1745  t  1827  :  760. 
VOLTAIRE  (Francois-Marie  AROUET, 
dii),  e"crivain  francais,  i694f  1778  : 
90,  878,  1599- 


VOMACKA  (Boleslav),  compositeur  et 
critique  tcheque,  n6  en  1887  :  714. 

VORISEK  (Jan  Hugo),  compositeur 
tcheque,  1791  f  1825  :  355. 

VRANICKI  (Pavel),  compositeur  tche- 
que, 1756  f  1808  :  144,  748. 

VRANICKI  (Antonin),  frere  du  pre"ce"- 
dent,  compositeur,  1761  f  1820  : 
Z44-  .. 

VuiLLERMOZ  (Emile),  critique  et 
musicographe  francais,  1878 
t  1960  :  1620, 

VYCHNEGRADSKY  (Ivan),  composi- 
teur sovi6tique,  n6  en  1893  :  1455. 

VYCPALEK  (Ladislav),  compositeur 
tcheque,  n6  en  1882  :  713. 

WACKENRODER  (Wilhelm  Heinrich), 
poete  allemand,  1773  f  1798  ;  578. 

WACKENTHALER  (Joseph),  organiste 
et  compositeur  francais,  1792 
t  1868  :  846. 

WAGENSEIL  (Georg  Christoph),  orga- 
niste et  compositeur  autrichien, 
1715  t  1777  :  64,  145,  161,  170. 

WAGHEVENS,  fondeurs  de  cloches 
malinois  (c.  1422-1574)  :  1472. 

WAGNER  (Peter),  musicologue  alle- 
mand, 1865  f  1931  :  1568. 

WAGNER  (Richard),  compositeur  et 
dramaturge  allemand,  1813  f  1883  : 
46,  52,  199,  230,  263,  296,  298, 
302,  303,  328,  329,  330,  33i,  334, 
36o,  369,  373,  394,  395,  397,  399, 
400,  401,  404,  405,  413,  423,  425, 
429,  432,  445,  453,  461,  482,  485, 
490,  495,  535,  552,  555,  559,  560, 
561,  562,  563,  564,  565,  566,  571- 
618,  624,  637,  648,  651,  676,  692, 
697,  702,  721,  722,  732,  739,  749, 
766,  767,  771,  775,  780,  784,  790, 
791,  793,  794,  795,  796,  797,  798, 
799,  801,  806,  808,  816,  831,  832, 
835,  836,  850,  869,  870,  884,  885, 
887,  888,  891,  898,  900,  905,  909, 
910,  911,  913,  915,  917,  922,  992, 
1068, 1108, 1115,  1116, 1242,  1276, 
1285, 1286,  1291, 1292, 1302,  1404, 
1417, 1499, 1533, 1577,  1584,  1593, 
1596, 1598, 1599, 1606,  1607, 1610, 
1611, 1612, 1613, 1614, 1619, 1622, 
1623,  1624,  1625,  1626,  1627. 

WAGNER  (Wilhelmine  dite  Minna, 
nee  Planer),  actrice  allemande, 
premiere  femme  du  pre"ce"dent, 
1809  f  1866  :  571,  572,  574. 
WAGNER  (Cosima,  nee  Liszt), 
seconde  femme  du  pre"ce"dent, 
i837  t  1930  :  559,  56o,  571,  572, 

574,  575,  576,  891. 

WAGNER  (Siegfried),  fils  de  Richard 
et  de  Cosima,  chef  d'orchestre 
et  compositeur,  1869  f  1930  :  559, 

575,  798. 
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WAGNER  (Isolde),  soeur  du  precedent, 
1865  t  1921  :  575 

WAGNER  (Eva),  soeur  des  precedents, 
1867  f  1942  :  575. 

WAGNER  (Friedelinde),  fille  de  Sieg- 
fried, ne'e  en  1918  :  561. 

WAGNER-REGENY  (Rudolf),  compo- 
siteur  allemand,  ne"  en  1903  : 

1344,  1345- 

WALCHER  (Ferdinand),  haut  fonc- 
tionnaire  autrichien,  ami  de 

F.  Schubert,  1799  f  1873  :  341. 
WALDMANN  (Maria),  cantatrice  au- 

trichienne,  1844  f  1920  :  645,  650. 
WALLACE  (Vincent),  pianiste  et  com- 

positeur  irlandais,   1812  t  1865  : 

784. 
WALLASCHEK  (Richard),  musicologue 

autrichien,     1860  f    1917  :  iSSi> 

1552,  1571- 
WALLER  (Thomas,_«  Fats  »),  pianiste 

de  jazz  americam,  1904  f  IQ43  : 

1082. 
WALPOLE  (Horace),  6crivain  anglais, 

1717  f  1797  :  1626. 
WALSEGG  zu  STUPPACH  (comte  Franz 

von),    commanda    un    Requiem  & 

Mozart  en  1791  :  254. 
WALSH  (Raoul),  realisateur  de  films 

ame'ricain,  n£  en  1892  :  1501. 
WALTER   (Bruno),   chef  d'orchestre 

ame'ricain,     d'origine    allemande, 

1876   f    1962    :    200,    7Qi,    1277, 

1278,  1405. 
WALTER  (Ignaz),  chanteur  et  compo- 

siteur  autrichien,    1759  t    1822  : 

147,  391. 
WALTHER  (Johann  Gottfried),  orga- 

niste,  compositeur  et  lexicographe 

allemand,  1684  t  I74§  :  7*- 
WALTON  (Sir  William),  compositeur 

anglais,  ne  en  1902  :  1395,  *399> 

1518. 
WANGERME'E  (Robert),  musicologue 

beige,  n6  en  1920  :  1587. 
WARD  (John),  compositeur  anglais, 

t  1640?  :  175- 
WATSON  (John),  impresario  anglais, 

1780  t  apres  1830  :  472. 
WATTEAU  (Antoine),  peintre  francais, 

1684  f    1721    :   210,    1585.  1599- 
WAXMAN  (Franz),  compositeur  ame- 

ricain,     d'origine    allemande,    n6 

en  1906  :  1499,  1501. 
WEBB  (William,  «  Chick  »),  batteur 

de  jazz  americain,   1907  f   1939  *• 

1082,  1083,  1086. 

WEBER    (Aloysia),     cantatrice    alle- 
mande,  1760  f  1830    :  205,   242. 
WEBER  (Constanze),  soeur  de  la  pre- 

cedente,  voir  :  MOZART. 
WEBER  (Carl  Maria  von),  composi- 
teur allemand,  1786  t  1826  :  23, 

52,  284,  302,  328,  329,  369,  392- 


394,  395,  396-399,  400,  401,  4°7, 
413,  425,  429,  448,  454,  470,  482, 
490,  500,  524,  544,  577,  578,  580, 
581,  653,  665,  709,  850,  853,  854, 
870,  884,  900,  934,  98i,  1007, 
1012,  1292,  1577,  1602,  1603, 
1610. 

WEBER  (Gottfried),   compositeur  et 
theoricien         allemand,          1779 
t  1839  :  850. 
WEBER  (Joannes),  critique  francais, 

1818  f  1902  :  1612. 
WEBERN  (Anton  von),  compositeur 
autrichien,  1883  t  *945  •  240,  448. 
484,  909,  987,  993,  ioi9,  1169, 
1170,  1171,  1172,  H77,  1178, 
1182,  1186,  1202,  1298,  1302-1306, 
1313,  1314,  I3i6,  1320,  1321, 
1449,  1508. 

WECKERLIN  (Jean-Baptiste),  compo- 
siteur et  musicologue  francais, 
1821  f  1910  :  1552. 
WEDEKIND  (Frank),  auteur  drama- 
tique  allemand,  i864t  *9*8  : 
1301. 

WEIGL  (Joseph),  compositeur  et  chef 
d'orchestre  autrichien,  1766 
f  1846  :  392,  626,  743,  748. 
WEILL  (Kurt),  compositeur  ameri- 
cain, d'origine  allemande,  1900 
t  1950  :  1277,  1278,  1287,  1296, 
1309,  1514,  1518. 

WEINBERGER  (Jaromir),  compositeur 
et  professeur  tcheque,  ne  en  1896 : 
1341- 
WEINER    (Leo),    compositeur    hon- 

grois,  1885  f  1960  :  1340. 
WEINGARTNER    (Felix),    chef   d'or- 
chestre et  compositeur  autrichien, 
1863  f  1942  :  366,  547,  791. 
WEISS    (Silvius    Leopold),    luthiste 
et    compositeur    allemand,    1686 
t  1750  :  129,  447- 
WEISSE,  frere  morave  (c,  1520)  :  708. 
WELLES  z    (Egon),    musicologue    et 
compositeur     autrichien,     ne"     en 
1885  :  1394,  1572. 
WELLS   (William,  «  Dicky  »),  trom- 
bomste  de  jazz  americain,  n6  en 
1909  :  1083. 

WERNER  (Gregor  Joseph),  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  autrichien, 
1695  f  1766  :  146,  168. 
WESENDONK    (Otto) ,     negociant 
allemand,    ami    et   protecteur    de 
R.  Wagner,  1815  f  1896  :  573,  574- 
WESENDONK   (Mathilde,   -nee  Luck- 
meyer),     Spouse    du     precedent, 
femme  de  lettres,  1828  f   1902  : 
560,  571,  573,  574,  607. 
WESLEY     (Samuel),      organiste     et 
compositeur  anglais,  1766  t  1837  : 
782. 
WESLEY    (Samuel     Sebastian),     fils 
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du  precedent,  organiste  et  com- 
positeur, 1810  f  1876  :  782. 

WESTRUP  (Jack  Allan),  musicologue 
anglais,  n<£  en  1904  :  1589. 

WHISTLER  (James  Abbott  Mac  Neill), 
peintre  ame'ricain,  1834  t  *9°3  : 
919,  930. 

WHITE  (Richard  Grant),  critique 
americain,  1822  f  1885  :  1627. 

WHITEMAN  (Paul),  chef  d'orchestre 
de  jazz  ame'ricain,  ni  en  1890  : 
1081. 

WiDOR  (Charles-Marie),  organiste 
et  compositeur  francais,  1845 
f  1937  :  756,  757,  895,  1579, 
1580. 

WIECHOWICZ  (Stanislaw),  composi- 
teur et  professeur  polonais,  ne 
en  1893  :  1337. 

WIECK  (Clara),  voir  :   SCHUMANN. 

WlELAND  (Christoph  Martin),  poete 
et  romancier  allemand,  1733 
t  1813  :  398,  577,  1623. 

WIENER  (Jean),  pianiste  et  compo- 
siteur francais,  n6  en  1896  :  1513. 

WIENIAWSKI  (Adam),  compositeur 
polonais,  1876  t  1950  :  1336. 

WIEST  (Franz),  publiciste  et  critique 
allemand,  1814  f  1847  :  545. 

WILDBERGER  (Jacques),  compositeur 
suisse,  n£  en  1922  :  1279,  *3*9- 
1320. 

WILDE  (Oscar),  e"crivain  anglais, 
1854  f  1900  :  801. 

WILHEM  (Guillaume  BOCQUILLON, 
dit),  compositeur  franpais,  1781 
t  1842  :  1563,  1567- 

WILLEMETZ  (Albert),  auteur  drama- 
tique  francais,  n6  en  1887  :  1410, 
1412. 

WILLIAMS  (Charles  Melyin,  «  Coo- 
tie »),  trompettiste  de  jazz  ame"ri- 
cain,  n£  en  1908  :  1082. 

WILLIAMS  (Clarence),  pianiste  de 
jazz  americain,  ni  en  1893  :  1077. 

WILLY,  (Henry  GAUTHIER-VILLARS, 
dit),  romancier  et  critique  fran- 
cais, 1859  f  IQ3I  :  77S,  1594, 
1596,  1616. 

WILSON  (Theodore,  «  Teddy  »), 
pianiste  de  jazz  ame'ricain,  n6  en 
1912  :  1082. 

WINTER  (Peter  von),  violoniste,  chef 
d'orchestre  et  compositeur  alle- 
mand, 1754  f  1825  :  146,  390, 
626. 

WINTERBERGER  (Alexander),  pia- 
niste et  professeur  allemand,  1834 
f  1914  :  547. 

WINTERFELD  (Carl  von),  musico- 
logue allemand,  1784  f  1852  : 
1570- 

WlORA  (Walter),  ethnomusicologue 
allemand,  n6  en  1906  :  1590. 


WITKOWSKI  (Georges  MARTIN,  dit), 
chef  d'orchestre  et  compositeur 
fran9ais,  1867  t  1943  •  9<>i»  905. 

WITT  (abbd  Franz),  compositeur 
allemand,  1834  t  1888  :  558. 

WITT  (Friedrich),  violoniste  et  com- 
positeur allemand,  1770  f  1837  : 
149- 

WITTGENSTEIN,  voir  :  SAYN. 

WITTGENSTEIN  (Paul),  pianiste  ame- 
ricain d'origine  autrichienne, 
1887  f  1961  :  1607. 

WOLDEMAR  (Michel),  violoniste  fran- 
cais, 1750 f  1815  :  102. 

WOLF  (Hermann),  impresario  'alle- 
mand, 1845  t  1902  :  792. 

WOLF  (Hugo),  compositeur  autri- 
chien,  1860  f  1903  :  351,  373,  448, 
450,  451,  453,  457,  458,  459,  461- 
463,  508,  567,  796'797,  1624, 
1625. 

WOLF  (Johannes),  musicologue  alle- 
mand, 1869  f  1947  :  1582,  1590. 

WOLFF  (Joseph),  medecin  autrichien, 
1724  t  1778  :  203. 

WOLFFLIN  (Heinrich),  historien  d'art 
suisse,  1864  f  1945  :  1584. 

WORDSWORTH  (William),  composi- 
teur anglais,  n6  en  1908  :  1397. 

WORMSER  (Andre"),  compositeur  fran- 
cais, 1851 t  1926  :  761. 

WUNDT  (Wilhelm),  philosophe  et 
psychologue  allemand,  1832 
t  1920  :  1554- 

WURMSER  (comte  Dagobert  Sieg- 
mund),  general  autrichien,  1724 
t  1797  :  738. 

WYZEWA  (Theodore  de),  musico- 
logue franpais,  1862  f  J9*7  •  183, 
200,  1586. 

XANROF  (Leon  FOURNEAU,  dit),  vau- 
devilliste  et  chansonnier  frangais 
1867 1  1953  :  I49i. 

XENAKIS  (Yannis),  compositeur  grec, 
n6  en  1922  :  1200,  1465. 

YEATS  (William  Butler),  poete  irlan- 
dais  de  langue  anglaise,  1865 
t  1939  :  1288. 

YOUNG  (Lester),  saxophoniste  de 
jazz  americain,  1909  f  1959  : 
1084,  1085,  1086. 

YSAYE  (Eugene),  violoniste  et  chef 
d'orchestre  beige,  1858  f  193*  : 
77,  919. 

YVAIN  (Maurice),  compositeur  fran- 
cais, n6  en  1891  :  1411,  1413. 

ZACH  (Jan),    compositeur   tcheque, 

1699  t  1773  :  148. 
ZAFRED    (Mario),    compositeur    et 

critique  italien,  n£  en  1922  :  1390, 

I39I-I392. 
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ZAMACOls  (Miguel),  litterateur  fran- 
cais, 1866  f  1955  :  1491. 

ZAMACOLA  (Iza),  folkloriste  basque, 
t  1820  :  1350- 

ZANI  (Andrea),  violoniste  et  compo- 
siteur  italien,  de"but  du  xviii6  sie- 
cle  :  97. 

ZARLINO  (Giuseppe),  compositeur 
etth^oricien  italien,  1517  t  159°  ' 
1583. 

ZECCHI  (Adone),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  italien,  n6  en 
1904  :  1390. 

ZELTER  (Carl  Friedrich),  composi- 
teur et  professeur  allemand,  1758 
f  1832  :  151,  isa,  343,  447, 
463. 

ZENO  (Apostolo),  poete,  historio- 
graphe  et  librettiste  italien,  1668 
t  I7SO  :  6. 

ZEPPELIN  (comte  Ferdinand  von), 
inge"nieur  allemand,  1838  t  *9i7  '• 
798. 

ZETKINE  (Clara,  nee  Eissner),  mili- 
tante  comrnuniste  allemande,  1857 
t  1933  :  1325- 

ZlANT  (Marc*  Antonio),  compositeur 
italien,  1653  f  1715  :  144. 

ZlCH  (Otakar),  esthe"ticien,  folklo- 
riste  et  compositeur  tcheque, 
1879  t  1934  :  713. 

ZIMMERMANN  (Bernd  Aloys),  com- 
positeur allemand,  n6  en  1918  : 
1279,  1311,  1313-1314. 

ZIMMERMANN    (Pierre),    pianiste    et 


compositeur  francais,  1785  t  1853: 
381,  537,  544. 

ZlNGARELLI  (Niccol6),  compositeur 
italien,  1752  t  1837  :  4^6,  754, 
841. 

ZINNEMAN  (Fred),  realisateur  de 
filrns  am^ricain,  d'origine  autri- 
chienne,  ne  en  1907  :  1502. 

ZINZENDORF  (Karl  von),  homme 
d'fitat  autrichien,  1739  t  1813  : 
208. 

ZINZENDORF  (Nikolaus  Ludwig  von), 
restaurateur  de  1'figlise  des  Freres 
moraves,  1700  t  1760  :  708. 

ZIPOLI  (Domenico),  organiste  et 
compositeur  italien,  1688  t  1726  ; 
108. 

ZOLA  (fimile),  e"crivain  francais,  1840 
t  1902,  :  773,  944- 

ZSLLNER  (Heinrich),  chef  d'or- 
chestre et  compositeur  allemand, 
1854  t  1941  :  798. 

ZORRILLA  (Jose"),  ^crivain  espagnol, 
1817 t  1893  :  1357,  1368. 

ZUBELDIA  (Emiliana  de),  composi- 
trice  espagnole  contemporaine  : 
1372- 

ZUMSTEEG  (Johann  Rudolph),  com- 
positeur allemand,  1760  f  1802  : 
342,  343,  344,  3Q1,  448,  451- 

ZWEIG  (Stefan),  4crivain  autri- 
chien, 1881  t  1942  '  803. 

ZYWNY  (Adalbert),  pianiste  et 
compositeur  polonais,  d'origine 
tcheque,  1756  t  1843  :  522,. 
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B,  W,  V.  (Bach  Werke  Verzeichnis)  :  catalogue  des  oeuvres  de  Jean- 
S^bastien  Bach  &abli  par  W.  Schmieder. 

D.  :  catalogue  des  ceuvres  de  Franz  Schubert,  dtabli  par  0.  E.  Deutsch. 

F.  :  catalogue  des  ceuvres  de  Wilhelm  Friedemann  Bach,  e'tabli  par 
M.  Falck. 

K.  :  catalogue  des  oeuvres  de  W.  A.  Mozart,  £tabli  par  L.  Koechel  et  re"vis£ 
par  A.  Einstein.  Les  nume'ros  de  1'ancien  catalogue  figurent  entre  paren- 
theses. 

Wq.  :  catalogue  des  oeuvres  de  Carl  Philipp  Emanuel  Bach,  e"tabli  par 
A.  Wotquenne. 
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Abandon  d'Ariane  (V )  :  1114. 
Abencerages  (les)  :  69,  407. 
Abendempfindung,  K.  523  :  212,  259. 
Abends  am  Strand :  450,  456. 
Abraham  et  VAnge  :  12,56. 
Abraxas  :    1288. 
Absent  (I')  :  878. 
Abstrakte  Oper  n°  /,    (Opera    abs- 

trait  n°  I)  :  1309. 
Abu  Hassan  :  396. 
Academie  et  le  Caveau   (V )  :  1485, 
Accompagnement  pour  orgue  de  tous 

les  offices  de   Vfylise  :  849. 
Ach  Gott,  vom  Himmel  sieh  darein  : 

272. 

A  Clymtne  :  860. 
Acoustique  nouvelle  (I')  :  1364-5. 
Actus    Tragicus,    (cantate   n°    106), 

BWV.  106  :  242. 

Adagio  en  ut  majeur,  pour  harmo- 
nica de  verre,  K.  617  a  (356)   : 

235- 
Adagio  en  fa  majeur,  pour  instruments 

a  vent,  K.  440  a  (411)  :  257. 
Adagio   en  si  minenr,   pour  piano, 

K.  540  :  234. 
Adagio  canonique  en  fa  majeur,  pour 

instruments  &  vent,  K.  440  d  (410) : 

257. 
Adagio   et  Allegro    (Fantaisie^    en 

fa  mineur,  pour  orgue  me'canique, 

K.  594  ;  207,  232,  234. 
Adagio  et  Fugue  en  ut  mineur,  pour 

cordes,  K.  546  :  221,  234. 
Adagio  et  Rondo  en  ut  mineur  -  ut 

majeur,  pour  harmonica  de  verre 

et  quatuor,  K.  617  :  235. 
Adelaide  :  343. 

Adelwold  et  Emma,  D.  211  :  455. 
Adieu  New  York  :  1402. 
Adieux  (les)  :  1264. 
Adieux  du  goto  (les)  :  38, 
AdlersHorst  (Des),  (teNiddel'aigle): 

400. 

Adraste,  D.  137  :  370. 
Adriani  de  Lafage  Moterorum, 

Liber  1 :  1567. 
Adriano  in  Siria  :  15. 
Ad  usum  Delphini  :  1225. 
A  Elle,  Lettres  pour  le  piano  :  289. 
JEneas  :  951. 


Africaine  (V )  :  394,  413,  558,  579- 
Agamemnon  \yOrestie]   musique   de 

sc£ne  de  :  J.  Chailley  :  1241 ;  D. 

Milhaud  :  1113. 
Agon:  1020. 
Agrestides  (les)  :  1225. 
Atda  :  423,  644,  645,  646,  647,  648, 

649,  652. 

Aiglon  (V )  :  1412. 
Ainsiparla  Zarathoustra,  (Alsosprach 

Zarathustra)  :  800,  1069. 
Air  de  cour  :  867-*868. 
A  fax  furieux  :  783. 
A   la  bien-aimee  lointaine,    (An   die 

ferne  Geliebte)  :  337. 
Ala  et  Lolli,   Suite  scythe   :    1027, 

1030,  1032,  1033. 
A  la  maniere  de  ...  Chabrier  :  833. 
A  la  musique  :  770. 
Albert  Herring  :  1397. 
Alborada  del  gradoso  [Miroirs]  :  672, 

932. 

Album  Blatter  :  513. 
Album  des  Six  (V)  :  1105. 
Album  de  voyage,  (Album  de  [viaje)  ; 

1367. 

Album  d'un  voyageur  :  539,  561. 
Album  pour  la  jeunesse,   (Album  fur 

die  Jugend)  :  513. 
Alceste,  de  Gluck  :  17,  41,  43,  44,  45, 

47,  48,  *49,  50,  51,  52,  125,  404. 
Alceste,  d'A.  Schweitzer  :  389. 
Alcyone  :  71. 

Alexandre  chez  Apelle  :  746. 
Alexandre    Nevsky    :    1033,    1325, 

ISOS,  1514. 

Alfonso  et  Estrella,  D.  732  :  370,  371. 
Alfredle  Grand,  (Alf redder  Grosse); 

747- 

Aline,  reine  de  Golconde  :  42. 
Allegretto  en  ut  mineur,  pour  piano, 

de  F.  Schubert  :  356. 
AlJegria  :  1289. 
Allegro  en  sol  mineur,  pour  piano, 

K,  189  i  (312)  :t234- 
Allegro   en  si  majeur,   pour  piano, 

de  R.  Schumann  :  508. 
Allegro  appassionato,  de  C.   Saint- 

Saens  :  733. 
Allegro  barbaro,  de  B.  Bartok  :  1071, 

1339- 
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Allegro  de  concert  en  la  majeur,  de 

F.  Chopin  :  523,  527. 
Allegro  de  concert  avec  introduction, 

en  re  mineur,  de  R.  Schumann  : 

Si?- 

Allgemeine  Literatur  der  Musik :  1 5 6 1 . 
Allgemeine    Theorie   der   schonen 

Kiinste  :  119. 
Alonso  e  Cora  :  390. 
Ah  Luise  die  Brief  e  ihres  ungetreuen 

Liebhabers    verbrannte,    K.    520  : 

258-9. 

Alzira  :  635. 
Amadis  des  Gaules  :  136. 
Amants   (les)  :   1507. 
Amants  captifs  (les)  :  1242,  1257. 
Amants  de  Teruel  (les),  film  :  1259. 
Amants  de  Teruel   (les),  (los  Aman- 

tes  de    Teruel),   de   T.   Bret6n  : 

I3S7- 

Amarus  :  713. 
Amaya  :   1370. 
Ambassadrice   (I')  :  4.1*7. 
Ambiance  II :  1200,  1201. 
Ame  en  bourgeon  (I')  :  1160. 
Amerikanerin   (Die)  :  135. 
Amico  Fritz  (I')  :  1376. 
Ami  de  la  maison  (V )  :  42. 
Aminta  :  756. 
Amour  des  trois  oranges  (I' )  :  1032, 

1033. 
Amour  et  la  vie  d'une  femme    (l}), 

(Frauenliebe  und-Leben)  :  514. 
Amour  sacre  et  I' Amour  prof  ane  (I1)  : 

251. 
Amours  dr  Antoine  et  Cleopdtre  (les)  : 

746. 
Amours dupoete  (les),  (Dichterliebe): 

514- 
Amour  sorcier  (V ),  (el  Amor  brujo)  : 

1366. 

Amusement  pour  le  violon  seul ;  75. 
Anacreon  :  407. 

Analogique  A  et  B  :   1200,   1206. 
Analyse  du  jeu  d'echecs  :  18. 
Andante  en  ut  majeur,  pour  flute,  K. 

285  e  (315)  :  216. 
Andante  cantabile,  pour  carillon,  de 

J.  Den>n  :  1474- 
Andante  et  Fugue  en  la  majeur,  pour 

violon  et  piano,  K.  385  e  (402)  : 

234- 
Andante  et  Variations  en  si  b  majeur, 

pour  deux  pianos,   de  R.    Schu- 
mann :  513. 
Andante  placido  [  Venezia  e  Napoli]  : 

S4i. 

Andantes   (Trois)  romantiques  :  291. 
An  die  Freude :  « Freude,  Konigin  der 

Weisen...    »,     («    Joie,    reine    des 

sages...  »;,  K.  43  b  (53)  :  203. 
Andrea  Chenier  :  1376. 
Andrea  del  Sarto  :  1150. 
Andromede  :  88. 


Ane  et  le  ruisseau  (V )  :  1411. 
Anfangsgrunde  der  Rechenkunst  und 

Algebra  :  200. 
Ange  defeu  (I')  :  1027,  1028,  1032, 

1033- 

Angelique  :  1234,  1254. 
Angelo  :  68 1. 

Anges  du  peche   (les)  :  1517. 
Anna  Bolena  :  414,  442- 
Anneau  du  Nibelung  (V  ) ,   (Der  Ring 

des      Nibelungen),      tetralogie 

400,  420,  561,  573,  576,  582,  583, 

585,  586,  589,  599,  601,  609,  766, 

771,  832,  900,  1410,  1501- 
Anne'es    de  pelerinage    :    536,    537, 

539-54°,  541,  542,  55i,  557- 
Annette  et  Lubin  :  14,  16. 
Annus  qui  :  251. 
A  nous  la  liberte  :  1511. 
Antar  :  685,  777- 
Anthologie   francaise,    ou    Chansons 

choisies  depuis  le  Xllie  siecle  .-1551. 
Antiche  Arie  e  Danze  per  liuto,  (Airs 

anciens  et  danses  pour  luth)  :  1384- 
Antigone,  de  J.  Cocteau  et  A.  Honeg- 

ger  :  1007,  1116,  1120,  1121,  1222. 
Antigone,  de  F.  Holderlin  et  C.  Orff : 

1290,  1291. 
Antigone,  de  Sophocle,  musique  de 

scene  de  J.  Chailley  :  1241. 
Antiphonaire  de  saint  Gregoire  .-1567. 
Antiphonie  :  1197,  1448. 
Anti-scurra      (I'),      ou     preservatif 

contre  les  Bouffons  italiens :  32. 
Antoine  et  Antoinette  :   1517. 
Antoine  et  Cleopdtre  :  1228,  1230. 
Apercu  sommaire  de  la  litterature  et 

de  la  bibliographie  en  France :  1566. 
Apocalypse  :   1400. 
Apocalypse  de  Saint  Jean  (I')  :  1210. 
Apollo  et  Hyacinthus,  seu  Hyacinthi 

metamorphosis,  K.  38  :  260. 
Apollonius  de  Thy  ane  ;  713. 
Apollon  musagete  :  909,   982,   989, 

1009. 
Apollo  und  Hyacinthus,   (Apollon  et 

Hyacinthe) ,  de  H.  W.  Henze :  1 3 1 1 . 
Apologie  de  la  musique  francaise  contre 

M.  Rousseau  :  37. 
Apologie  du  sublime  bon  mot :  32. 
Apostrophe   (I')  :  1210. 
Apotheose  de  la  Seine  :  1215. 
Apparitions  :  536,  562, 
Apprenti  sorcier  (I')  :  944,  945,  1519. 
Apres  une  lecture  du  Dante,  fantasia 

quasi  sonata  [2e  Annee  de  peleri- 

nage]  :  541,  561. 
Apres  un  reve  :  858. 
Aqueros  mountagnos  :  I4QI. 
Arabella  :  802,  1341-. 
Arabesque  en  ut  majeur,  de  R.  Schu- 
mann :  512. 

Arabesques,  de  C.  Debussy  :  1360; 
en  sol  majeur  :  152,0. 
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Arbeit  und  Rhvthmus  :  1571- 
Arbre  de   No'el    (I'),     (Wdhnachts- 

baum)  :  537. 
Architetture  :  1387. 
Archives   des  maitres  de  Vargas  des 
xvie,  xvne  et  XVIIIs  siecles  :  1580. 
Ariane,  de  G.  Delerue  :  1265. 
Ariane,  de  J.  Massenet  :  772. 
Ariane  a  Naxos ,  (Ariadne  aufNaxos) : 

802,  1004. 

Ariane  et  Barbe-Bleue  :  944. 
Ariettes  oubliees  :  915,  931,  1360. 
Ariodant  :  398. 
Arlesienne  (V )  :  767. 
Armida,    d'A.   Dvorak   :   711. 
Armida,  de  J.  Haydn  :  188. 
Armida,   de   G.   Rossini  :   434. 
Armide,  de  Gluck  :  44,  46,  48,  50, 

404. 

Armide,  de  Lully  :  31,  33,  35,  37,  38. 
Armonico  pratico  al  cembalo    (V )   : 

112. 

Armor  :  899. 

Arnold  Schonberg  et  son  ecole  :  1171. 
Aroldo,    (2e   version  de   Stiffelio)   : 

639,  646 
Arptge  :  86 1. 
Arpiade  :  1321. 
.^rre'Z    rewdw    a    V  amphitheatre    de 

V  Opera  sur  la  plainte  du  milieu  du 

parterre,     intervenant     entre     les 

deux  coins  :  31. 
Art  dejouer  du  violon  dePaganini  (I' ) , 

(Ueber  Paganinis  Kunst  die  Violine 

zu  spielen)  :  470. 
Art  de  la  fugue  (I'),  (Die  Kunst  der 

Fuge),  BWV.  1080  :  138. 
Art  del'archet  (I'),  (V Arte del arco ) : 

100. 

Art  de  toucher  le  clavecin  (I')  :  159- 
Art  du  chant  (V )  :  61. 
Art  du  compositeur  dramatique  (V )  : 

542. 

Art  du  violon  (I')  :  99- 
Arte  del  'violino   (V).  XII  Concerti 

con  XXIV  Capricci  :  94.  98. 
Art  et  la  Revolution  (V),  (Die  Kunst 

und  die  Revolution)   :  =573  • 
Artistes  et  les  amis  des  arts   (les)  : 

1408. 
Art  of  Playing  on  the  Violon  (The)  : 

97- 

Art  poetique,  d'Horace  :  1630. 
Art  poetique  [Jadis  et  Nagutre'],  de 

P.  Verlaine  :  836. 
Arts  et  I' art  de  la  critique  (les) ,  (  The 

Arts  and  the  Art  of  Criticism)  : 

1598- 

Ascanio  :  735. 
Ascanio  in  Alba,  K.  in  :  150,  203, 

261. 

Ascenseur  pour  Vechafaud  :  1521. 
Ascension   (V )  :  1164. 
Asie  [Scheherazade}  .-931. 

ENCYCLOP^DIE  XVI 


Aspects   sentimentaux   :    II45- 
Assassinatdu  due  de  Guise  (I'):  1509. 
Assassins  d'eau  douce  :  1501. 
Astolphe  et  Joconde,  ou  les  Coureurs 

d'aventures  :  746. 
Astrologie    (I')   :   1521. 
Astrologue  dans  le  puits  (I')  :  1220. 
Atalante  (V )  :  1512. 
Athalie  .-31. 
Atlantide     (V  ) ,     (I'Atlantida),    de 

M.  de  Falla  :  1367. 
Atlantide  (l}),  d'H.  Tomasi :  1257. 
A  tour  d'anches  :  1228. 
A  tf -avers  chants  :  1608. 
Attaque  du  moulin  (V )  :  773 « 
Attila  :  633,  635.  ,     , 

Ait  bord  d'une  source  [xre  Annee  de 

pelerinage]  :  541. 
Aucassin  et  Nicolette  :  22,  871. 
Au  cimetiere  :  860,  864. 
Au  clair  de  la  lune  :  410. 
Aufenthalt  [Schwanengesang],  D.  957 

n°  5  :  456,  458. 
Auferstehung     und     Htmmelfanrt,.., 

voir  :  Carl  Wilhelm  Rammlers... 
Au  feu   (Devant  Moscou)  :  1326. 
Auflosung,  D.  807  :  342- 
Aufstieg  und  Fall  der  Stadt  Maha- 

gonny  :  12,77,  1287. 
Au  petit  prophete  de  Boehmischbroda, 

au  grand  prophete  Monnet  :  33- 
Au  postilion  Chronos,  (An  Schwager 

Chronos),  D.  369  :  454. 
Aus  Italien  :  798. 
Autobiographie,    de    S.    Prokofiev  : 

1024,  1026,  1030,  1033. 
Autobiographie,  de  L.  Spohr  :  1605. 
Automne  :  842. 

Au    Turkestan.    Notes    sur    quelques 
habitudes  musicales  chez  les   Tad- 
jiks et  chez  les  Sartes  :  1581. 
Avapies  (el)  :  1369. 
Ave  Maria,  de  J.  Denyn  :  1474- 
Ave  Maria,  de  P.  Dietsch  :  1565- 
Ave  Maria,  de  G.  Faur6  :  858. 
Ave  Maria,  de  F.  Schubert,  voir  : 

Hymrte  a  la  Vierge. 
Ave  Matia,  d'l.  Stravinsky  :  1012. 
Ave  Maria,  de  G.  Verdi  :  650. 
Aventures    de    M.    Broucek    (les), 

(Vylety  pane  Brouckovy)  :  713. 
Aventures  du  roi  Pausole  (les)  :  1120, 

1254,   1412- 

Aveux  indiscrets  (les)  .-19. 
Ave  verum    corpus,   K.   618  :    208, 
235,  254,  2SS.   270. 

Baba  Yaga  :  694. 

Babel  :  1012. 

Babylons  Pyramiden  :  390. 

Bacchus,  d'A.  Duvernoy  :  762. 

Bacchus,  de  J.  Massenet  :  772. 

Bacchus   et   Ariane   :    951. 

Bach  (J.  S.),de  Ph.  Spitta  :  1570. 
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Bachelier  de  Salamanque  (le)  :  950. 

Bagarre   (la)  :  71 5- 

Bagatelles  (Onze,    op.    119   et  Six, 

op.  126),  de  Beethoven  :  314. 
Baiser  de  la  fee  (le)  :  1010. 
Bal   (le)  :  1149. 
Balada  blanicka  :   71 3  • 
Balcon  de  V opera   (le)  :  1565. 
Ballade,  op.  19,  de  G.  Faure:  859. 
Ballade,  de  D.  Lesur  :  1149. 
Ballade  de  la  gedle  de  Reading  (la)  : 

1231,   1234. 

Ballade  pour  un  enfant  mconnu  .-1326. 
Ballades     (Quatre),     op.     10,     de 

J.  Brahms  :  725. 

Ballades  (Quatre)  ,de  F.  Chopin:  529. 
Ballades  chorales  et    Trois   Chceurs, 

de  R.  Schumann  :  517. 
Ballet  d'Alcidiane  :  163. 
Ballet  de  V Amour  malade  :  163. 
Ballet  de  la  Raillerie  :  27. 
Bal  martiniquais   (le)  ;  1114. 
Bal  masque  (le),  (Un  ballo  in  mas- 

chera)  ;  646,  647. 
Bal  venitien   (le)  :  1237. 
Banner  of  Saint  George  (The)  :  789. 
Barberillo    de    Lavapies     (el),     (le 

Petit  Barbier  de  Lavapies)  :  1348. 
Barbier  de  Bagdad  (le),  (Der  Barbier 

von  Bagdad)  :  537. 
Barbier  de  Seville  (le) ,  (il  Barbiere  di 

Siviglia)    :    411,    4*2,    431-433, 

436,  444,  445,  469,  1629. 
Barcarolle  en  fa  diese  mineur,  op.  60, 

de  F.    Chopin  :    523,  539- 
Barcarolles,  de  G.  Faure  :  859,  860, 

862,  863. 

Barcheggio  (II)  :  163. 
Bardes  (les),  ou  Ossian  :  407,  408. 
Barque  de  Dante  (la)  :  404. 
Bas-fonds  (les)  :  1513- 
Basoche  (la)  :  777,  1410. 
Bas-reliefs  assyriens  :  1217. 
Bastien  et  Bastienne,  K.  46  b  (50)  : 

245,  261. 
Bataille  de  Legnano  (la),  (la  Batta- 

glia  di  Legnano)  :  633. 
Bataille  de  Mangnan    (la)    :   853, 

1563. 
Bataille  des  Huns,  (Hunnenschlacht)  : 

552,  563. 
Bataille d 'Hermann  (la),  (Hermanns 

Schlacht)  :  44. 
Bataille  du  rail  (la)  :  1517. 
Bauerlegende  :  1345. 
Beach  :   1210. 
Beatitudes  (les)  :  884-885. 
Beatrice  Cenci  :  1397. 
Beatrice  di  Tenda  :  415,  436. 
Beatrice  et  Benedict  :  420,  496,  497. 
Beaucoup  de  bruit  pour  rien,  (Much 

Ado  About  Nothing)  :  420. 
Beethoven,  ses  critiques  et  ses  glossa- 

teurs:    1605. 


Beggar's  Opera  (The)  :  1287,  1514. 

1626. 

Belfagor  ;  1384. 
Belle  Arsene  (la)  :  21. 
Belle  au  bois  dormant  (la) ,  de  F.  He- 

rold  :  746. 
Belle    au    bois  dormant    (la),   de 

P.  Tchaikovsky:  692,   762,    989, 

1024. 

Belle  de  Haguenau  (la)  :  1411- 
Belle  Esclave  (la)  :  19. 
Belle  et  la  BSte  (la)  :  1129. 
Belle  HeUne  (la)  :  1415,  14*6. 
Belle    Melusine     (la),    (Die    schone 

Melusine)  :  503. 
Belle  Meuniere  (la) ,  (Die  schone  Mul- 

lerin),    D.   795    :   349,   35°,   45O, 

454,  456,  458. 
Benediction  de  Dieu  dans  la  solitude 

{Harmonies     poetiques      et      reli- 

gieuses]  :  563. 
Beniowski  :  284. 
Benvenuto  Cellini  :  405,  406,  419, 

491,  496,  550,  579.  58o. 
Beowulf  :  726. 
Berceuse  en  re  b  majeur,  op.  57,  de 

F.  Chopin  :  53°- 
Berceuses  du  chat  :  997,  999. 
Berenice  :  905. 

Bergamasca  ("variations  sur/aj  .*  108. 
Bergerfidele  (le)  :  61. 
Bernanerin  (Die),  ( Agnes Bernauer ): 

1290. 

Bertoldo  in  corte  :  12. 
Beschreibung  der  K.  K.  Privilegierten 

durch     den    Herrn    Hofstatuarius 

Mutter  errichteten  Kunstgalerie  zu 

Wien  :  232-3. 
B&te  humaine  (la)  :  1513. 
Betty  :  753. 
Betulia  liber ata  (la)  ,  K.  74  c  (118)  : 

255>  257- 

Biches  (les)  :  982,  989,  H34>  1259. 
Bidule  en  ut  :  1192,  1448. 
Bijoux  indiscrets  (les)  :  1599- 
Billet  de  loterie  (le)  :  410. 
Billy  Budd  :   1397- 
Biographie  universelle  des  musiciens 

et    bibliographic    generale    de    la 

musique  :  1563,  1564,  1612. 
Black  Knight  (The)  :  789. 
Blaise  le  savetier  :  18. 
Blanik  :  712. 
Blumenstuck  :  512. 
Bluthochzeit,  (Noces  de  sang)  :  1307. 
Boccaceries  :  123*7. 
Bc&uf  sur  le  toit  (le)  :  1112. 
Boheme    (la)   :  776,  816,  820,  825, 

826,  827,  1376. 

Bohemian  Girl  (The)  :  783,  784- 
Boite  djoujoux  (la)  :  919,  922,  923. 
Bolero,  d'E.  Ocon  :  1363- 
Bolero,  de  M.  Ravel  .•  932,  936,  938, 

1404,  1627. 
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Bolivar  :  1113. 

Bonne  Chanson   (la)  :  860. 

Boris  Godounov :  668,  676,  680,  684, 

686,  688,  689,  690,  692,  695,  777, 

917,  978,  1417. 
Bouffon   (le),    (Chout)  :  988,   1027, 

1032,  1033. 

Boulevard  Solitude :  1312. 
Bourgeois  gentilhomme   (le)  :  802. 
Bourree  d*Auvergne  :  291. 
Bourree  fantasque :  837. 
Bouteille  de  Panurge  (la)  :  1217. 
Bout-entrain  (le)  :  71. 
Brebis  egaree  (la)  :  mi. 
Breve  rencontre,   (Breaf  Encounter)  : 

1507,  1508. 

Bride  of  Lammermoor   (The)  :  443. 
Briseis  :  770,  836. 
Brises  d*  Orient  (les)  :  290. 
Britannicus  :  1610. 
Broadway  Melody  :   1510,   1518. 
Bruja  (la)  :  1358. 
Bucheron  (le)  :  19. 
Biichse  der  Pandora  (Die) ,  (la  BoHe 

de  Pandore)  :  1301. 
Bukovin  :  712. 
Bunte  Blatter  :  513. 
Burgschaft  (Die) ,  (La  Caution) :  1287. 
Burlesque  (Troisieme),  de  B.  Bartok  : 

1063. 

Burlesque,  de  R.  Strauss  :  798. 
Butterfly  that  stamped  (The)  ;  715. 

Cabine  telephonique    (la)   :   1265. 

Cabiria :  1509. 

Cadet-Rousselle  :  1218,  1254. 

Cadi  dupe   (le)  :  17. 

Cahiers  romands :  1116. 

Cafd  (le)  :  420. 

Qa  ira :  1478. 

Calamita  del  cuori  (la)  :  246. 

Calif e  de  Bagdad  (le)  :  284,  409. 

Caligula  :  862. 

Cambiale   di  matrimonio    (la),     (le 

Control  de  mariage)  :  428. 
Cameleopard  (le)  :  1143. 
Campana  sommersa  (la),  (la  Cloche 

engloutie)  :   1384. 
Campanella    [3*    £tude    d' execution 

transcendante\,  de  F.  Liszt  :  466, 

536. 
Campanella  [Concerto  n°  2  pour  vio- 

lon],  de  N.  Paganini  :  473. 
Condones  epigramaticas  :  1363. 
Canons  funebres,  voir  :  In  memo- 

riam  Dylan  Thomas. 
Canons  (Fiinf)  nach  lateinischen  Tex- 

ten,  (Cinq  Canons  d'apres  des  textes 

latins)  :  1304. 
Cantabile  :  884. 

Cantata  sacra,  de  R.  Malipiero :  1391. 
Cantate,  d'l.  Stravinsky  :  1019. 
Cantate  d*  amour,  de  G.  Migot :  1225. 
Cantate  de  chambre,  de  C.  Beck :  1318. 


Cantate  de  Noel,  d' A.  Honegger :  u  23 . 
Cantate  des  fins  demises  de  Vhomme : 

713- 

Cantate  des  moissons  :  1337. 
Cantate  Domino  :  S9>  61. 
Cantate  pascale,  de  G.  Migot :  1225. 
Cantate  profane,  de  B.  Bartok:  1072, 
Cantates,  d'E.  Barraine  :  1219. 
Cantates  (Deux) ,  d'A.  Webern:  1305. 
Cantates  maconniques,   de  Mozart  : 

256-257,  448;  voir  aussi :  Maurer- 

freude  (Die),  et  Eine  kleine  Frei- 

maurer  Kantate. 
Cantate  sur  la  mort  de  Joseph  II, 

(Kantate  auf  den  Tod  Josephs  II)  : 

336. 

Canterina  (la)  :  187. 
Canticum  sacrum  :  1012,  1019,  1020, 

1021,    1630. 

Canti  di  prigionia,   (Chants  de  cap- 
twite)  :  1388. 

Cantigas  de  Santa  Maria  :  1569. 
Cantio  de  S.  Elisabetha,  Hungariae 

regis  fiilia  :  556. 
Cantique  de  Jean  Racine  :  858. 
C  antique  des  C  antiques  ;   1150. 
Cantiques,  de  M.  Jacob  :  1140. 
Cantiques  spirituels,  (Geistliche   Lie- 

der)  ,  de  J.  Ch.  F.  Bach  :  135. 
Canto  :  1252. 
Canto  di  speranza  :  1313. 
Canzoni,  de  F.  Ghedini  ;  1387. 
Capriccio,  de  J.  Ibert  :  1233. 
Capriccio  en  fa    mineur,  op.  5,  de 

F.  Mendelssohn  :  501. 
Capriccio  en  ut  majeur,  K.   300  g 

(395)  -  234- 
Capriccio,  de  R.  Strauss  :    260,  266 

803,  1344- 
Capriccio,    d'l.    Stravinsky    :    1007, 

1012. 

Capriccio  espagnol :  685,  777. 
Capriccio  stravagante  :  101. 
Capricci  und  Intermezzi,  8  Klavier- 

stucke,  op.  76  :  726. 
Caprices,  d'A.-P.-F.  Boely,  (Trente) 

op.  2  :  287,   *z88;  op.   7:    288. 
Caprices    (Douze)y    de    G.    Guille- 

main  .'75. 
Caprices,    de    P.    Locatelli,    voir    : 

Arte  del  violino... 

Caprices  (Vingt-quatre),  de  N.  Paga- 
nini :  465,  468,  471,  508. 
Caprices  de  Marianne   (les)  :  1144, 

1145- 
Caprices  romantiques,  ( Caprichos  ro- 

manticos)  :   1368. 

Capuletie  i  Montecchi  (i)  :  415,  436. 
Caractacus  :  789. 
Caravane  du  Caire  (la)  :  21. 
Cardillac  :  1281,  1282,  1283. 
Carillon  (le)  :  760. 
Carillon  national  (le)  :  1478. 
Carl     Wilhelm     Rammlers     Aufer- 
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stehung   und   Himmelfarhrt    Jesu, 
Wq.  240  :  133- 
Carmen  :  766,  767,  768,  769,  772, 

1120,  1257,  1612,  1623- 
Carmen  saeculare  :  66. 
Carmina  Bur  ana  :  1290. 
Carnaval  d'Aix   (le)  :  1114. 
Carnaval    de    Venise     (le),     ou    la 

Constance  a  Vepreuve  :  746. 
Carnaval     de     Vienne,    (Faschings- 

schwang  aits  Wien)  :  512. 
Carnaval  des  animaux  :  (le)  :  732. 
Carnaval  romain   (le):  4*9- 
Carnaval,  scenes  mignonnes  :  508. 
Carrosse  d'or  (le):  1507,  15 1 3- 
Carrosse  du  Saint- Sacrement    (le)  : 

1257. 

Carrousel  (le)  :  1341- 
Cartomancienne   (la),    (Die  Karten- 

legerin)  :   514. 
Casa  nel  bosco  (la):  842. 
Cos  d' Arcane  (le)  :  712. 
Cos  Debussy  (le)   '  1596. 
Caserio  (el)  :  1369- 
Cassandra:  135. 
Cassation  en  sol  majeur,  de  L.  Mozart : 

146. 

Casse-Noisette  :  692,  762,  1519- 
Castor  et  Pollux  :  245,  1600. 
Catalogue  d'oiseaux  :  1165,  1166. 
Catalonia  :  1367. 
Catarina  Comoro  :  414. 
Catechisme  de  la  fugue,  (Katechismus 

der  Fuge)  :  1571- 
Catulli  Carmina  :  1290. 
Causes    interieures    de    la    faiblesse 

exterieure  de  V^glise  :  560. 
Caustiques :  1203. 

Cavalleria  rusticana  .-776,1362,  1376. 
Cendrillon,  de  N.  Isouard  :  410. 
Cendrillon,  de  J.-L.  Laruette  :  16. 
Cendrillon,  (Cenerentola),de  G.  Ros- 
sini :  411,  433- 

Cent  Motets  du  XIII6  siecle  :   1581. 
Cento  Anni  :  738. 
Ce  qu'on  a  dit,  ce  qu'on  a  voulu  dire. 

Lettre  d  Madame  Folio  .'33. 
Ce   qu'on    entend   sur    la    montagne 

(Bergsymphonie)  :  563. 
Cercle  des  metamorphoses  (le)  :  1 174. 
Cerdana  :  905. 
Ceremony    of    Carols    (A),     (Cere- 

monie  des  cantiques)   :   1398. 
Cert  a  Kaca  :  711. 
Certova  stena,  (le  Mur  du  Diable):7og . 
C'est  Vextase :  860. 
Chaconne  [Sonate  n°  4,  en  re  mineur, 

pour  violon  seul],  BWV.    1004  : 

744,  IS73- 
Chaconne,  pour  violon,  de  T.  A.  Vi- 

tnli :  98. 

Chalet  (le)  :  419. 
Chambre  des  enfants  (la)  :  688. 
Chanson  de  Rakoczi  :  S56-*557. 


Chanson  d'Bve  (la)  :  86 1. 
Chanson  du  printemps  :    1617. 
Chanson  et  romance  :  1289. 
Chansonnier  de  I* Arsenal  (le)  :  1582. 
Chansonnier     de     Medinaceli     (le), 
(Cancionero  musical  de  la  casa  de 
Medinaceli)  :  1373- 
Chansonnier  a" Upsala  (le),  (Cancio- 
nero de  Upsala)  :  1372- 
Chansonnier  musical  des  XVe    et  xvie 
siecles,  ( Cancionero  musical  de  los 
sighs  XV  y  XVI)  .-^1348,  1349,  I3SS- 
Chansonnier  populaire  espagnol ,  (  Can- 
cionero musical  popular  espanol)  : 

1366. 

Chansons  de  Bilitis  :  gig. 
Chansons  madecasses  :  938,  939. 
Chanson  triste  :  896. 
Chant  d'amour  et  de  mort  du  cornette 

Christophe  Rilke  :  1145. 
Chant  de  folie  :  1233,  1234. 
Chant  de  joie  (le)  :  1124. 
Chant  de  la  cloche  (le)  :  778,  900. 
Chant  de  la  terre  (le) ,  (DasLied  von  der 

Erde) ,  de  G.  Mahler :  805, 807, 909. 
Chant  de  la  terre  (le),  de  D.  de  Se"ve- 

rac  :  905. 

Chant  de  naissance  :  1307. 
Chant  de  Nigamon  (le)  :  1123. 
Chant  de  saint  Wenceslas  :  707. 
Chant  des  forets  (le)  :  1327,  1329. 
Chant    du    barde,     (Bardengesang) , 

D.  147  :  454- 
Chant  du  rossignol  :  999. 
Chanteur  de  jazz    (le)  :   1509. 
Chants  (Douze),  de  Ch.-V.  Alkan  : 

291. 
Chants  de  carnaval  florentin,  (Canti 

carnascialeschi)    :  1587. 
Chants  de  feu  et  de  lune  :  1186. 
Chants   de   la  fiancee,    (Lieder  der 

Braut)  :  514. 

Chants  de  la  Sainte-Chapelle  :  1567. 
Chants  de  Marie  Stuart,    (Gedichte 

der  Konigin  Maria  Stuart)  :  514. 
Chants     de     Mignon,     (Lieder    der 

Mignon,  aus  «  Wilhelm  Meister  » )  : 

4Si,  454- 
Chants  de  pay  sans  hongrois  :  *io49- 

*ioso. 

Chants  de  terre  et  de  del  :  1164. 
Chants    du     matin,     (Gesdnge     der 

Fruhe)  .-513. 
Chants  en  plein  vent :  454. 
Chants  et  danses  de  la  mort :  688. 
Chants  polonais  :  530. 
Chants  populaires  des  Flamands   de 

France  .^1566. 
Chants  (Six)  populaires  hebraiques : 

mi. 

Chants  (Quatre)  russes  :  1002. 
Chants  (Cinq)  sans  paroles  :  1028. 
Chants      (Quatre)      serieux,     (Vier 

Ernste  Gesdnge)   :  727. 
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Chapelle-musique  des  rois  de  France  : 

1563- 

Charles  P7;4i8. 
Charles  de  France  :  418. 
Chartreuse  de  Par  me  (la):  1143, 1144. 
Chasse  aux  hirondelles  (la)  :  754. 
Chasse-neige   [12*  j£tude  d'execution 

trans  cendante]  :  543. 
Chasse     sauvage,       (Wilde     jfagd), 

[8e    £tude    d'execution     transcen- 

dante]  :  543. 
Chasseur  maudit  (le)  :  543,  875,  888, 

890. 
Chdteau  de  JBarbe-Bleue  (le)  :  909, 

1070,  1071. 

Chatte  (la)  :  989,  1143,  1144,  1259. 
Chef-d'oeuvre  inconnu  (le)  :  231. 
Cherain  de  fer   (le)  :  291. 
Chemin  de  la  croix  :  1211. 
Cheniin  de  lumiere  :  1129. 
Chmiin  du  paradis   (le)  :  1513. 
Cheminee  du  roi  Rene   (la)  :  ^1109. 
Chemins    de    la    musique    sovietique 

(les)  :  1031. 
Chevalier  a  la  rose  (le),  (Der  Rosen- 

kavalier)  :  607,  801,  802. 
Chevalier  aux  fleurs  (le)  :  759. 
Chevalier  errant    (le)   :   1234. 
Children's  Corner  :  923. 
Ch'io  mi  scordidi  te,  K.  505  :  268. 
Choephores   (les),  [I'Orestie]  :  1112, 

1113,  1290. 

Chceurs  (Deux) ,  de  S.  Prokofiev :  1030. 
Chorals,  pour  orgue,  de  C.  Franck  : 

892,   912.  ^ 
Choses  en  soi  :  1028. 
Chout,  voir  :  Bouffon  (le), 
Christ  de  la  Vega  (le),  (el  Cristo  de 

la  Vega)  :  1368. 
Christoph  Colomb,    (Colombus),   de 

W.  Egk  :  1288. 
Christophe  Colomb,  de  D.  Milhaud  : 

1113,  1115,  1278. 
Christ  unser  Plerr,  zum  Jordan  kam  : 

272. 
Christus  :  537,  540,  554,  557,   565, 

1625. 

Chronique  du  temps  de  Charles IX:  419. 
Chroniqiies  de  ma  vie  :  995. 
Chute    de    la    maison    Usher    (la), 

(The  Fall  of  the  Home  Usher) :  923 . 
Cid  (le)  :  772. 
Cigale  (la)  :  760. 
Cindarellat  de  M.  Delannoy  :  1255. 
Cinderella,  de  S.  Jones  :  762. 
Cine-bijou  :  1260. 
Cinema  ou  l*homme  imaginaire  (le)  : 

1494- 

Cinq  Doigts  (les)  :  1005. 
Circe  :  1357- 
Circus  Polka  :  1016. 
Clair  de  lunet  de  G.  Faure" :  860. 
Clairs  de  lune,  d'A.  Decaux  :    1271. 
Clari,  de  F.  Halevy  :  417. 


Clari,    or    the   Maid   of  Milan,    de 

H.  R.  Bishop  :  782. 
Claudine  von  Villa  Bella,  D.  239  : 

366,369,371- 
Clavecin    (ou   Clavier)  bicn  tempere 

(le),  BWV.   846-893  :   128,  221, 

241,  299, 
Clavecinistes  de  1637  &  I79<>  (les)  : 

1568. 
Clavierbuchlein  fur  Wilhelm  Friede- 

mann  Bach  :  128. 
Clef  du  Caveau  (la)  :  1485-6. 
Clemence  de    Titus    (la),     (la   Cle- 

menza  di  Tito),   K.    621   :   208, 

263,  389- 

Cleopdtre,  de  C.  Benoit  :  897. 
Cleopdtre,  de  J.  Massenet  :  772. 
Cloche  engloutie  (la)  :  932,  933- 
Cloches   de  la   cathedrale  de  Stras- 
bourg    (les):  537,  *s63- 
Clochette   (la),  d'E.  Duni  :   16. 
Clochette  (la),  de  F.  Herold  :  418. 
Collection  generale  des  ceuvres  clas- 

siques  :  1562. 
Collectio  opemm  musicorum  batavo- 

rum  saeculi  xvi  :  1569. 
Collier  de  saphirs    (le)    :   760. 
Colombe  (la)  :  878. 
Colonne  (la)  :  1488. 
Combattimento   di  Tancredi   e   Clo- 

rinda  :  701. 
Compat  aison  de  la  musiqiie  italienne  et 

de  la  musique  francaise  :  88. 
Composition  1953  n°  2  ;  1457-1461. 
Comte  Ory  (le)  :  412,  435,  444- 
Concert  a  la  cour  (le)  :  416. 
Concert      pour      petit      orchestre, 

d'A.  Roussel  :  950. 
Concerti     (X)    per    chiesa    e    per 

camera,  op.  I,  de  G.  M.  Albert! : 

97. 
Concertino  da  camera,  de  J.  Ibert  : 

1233- 
Concertino  pour  piano  et  orcnestre, 

de   H.  W.  Henze  :  1311.  A.  Ho- 

negger  :  1124. 
Concertino    pour    quatuor  a  cordes, 

d'l.  Stravinsky  :  1005. 
Concertino  de  trompette,  de  R.  Lou- 

cheur  :  1215. 
Concertino  pour  violon  et  orchestre 

de  chambre,  d'H.  Martelli :  1217. 
Concertino      pour     violoncelle      et 

orchestre,  d'A.  Roussel  :  960. 
Concerto,  ballet  :  1156- 
Concerto  Adelaide :  217. 
Concerto  a  la  memoire  d'un  ange  : 

466,  1301. 
Concerto  a   trois  chceurs,   de  Mon- 

donville  :  62. 
Concerto  da  camera,  de  D.  Lesur  : 

1149. 

Concerto  d'Aranjuez  :   1373- 
Concerto  del  Gatto  :  102. 
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Concerto  dell'  albatro,    (Concerto  de 

Valbatros)  :  1386. 
Concerto  de  mat  :  1256. 
Concerto  for  Jazzband  and  Symphony 

Orchestra  :  1319. 
Concerto  Grosso,  de  :  J.  Ch.  F.  Bach, 

mi  b  majeur  :  135.  J.  Bal  y  Gay  : 

1372.  A.  Corelli,  sol  mineur,  «  pour 

la  nuit  de  Noel  »  :  59. 
Concerto  italien,  (Concertoimitalienis- 

chen  gusto),  BWV.  971  :  527. 
Concerto    per    due    pianoforti     soli, 

d'l.  Stravinsky  :  1014. 
Concerto    pour    alto     et    orchestra, 

de  :   P.  R.   Fricker  :    1397,    1398- 

E.  Rubbra  :  1398. 
Concerto  pour  basson  et  orchestre, 

de  W.  A.  Mozart,  si  b  majeur,  K. 

186  e (191)  :  215. 
Concerto  pour  clarinette  et  orchestre, 

de:  G.Finzi:  1399.  W.A.  Mozart, 

la  majeur,  K.  622  :  208,  219,  220. 
Concerto  pour  clavecin  et  cinq  ins- 
truments, de  M.  de  Falla  :  1366. 
Concerto  pour  cor  et  orchestre,  de 

R.  Strauss  :  803. 
Concerto  pour  flute  et  orchestre,  de  : 

J.    Ibert  :    1233.   W.  A.  Mozart, 

sol  majeur,  K.  285  c  (313)  :    215; 

re  majeur,  K.  285  d  (314)  :    216. 

G.  Ph.  Telemann,  sot  majeur :  125. 
Concerto   pour  flute  et  orchestre  & 

cordes,  de  J.  Rivier  :  1213. 
Concerto  pour  flute,  harpe  et  orches- 
tre, de  W.  A.  Mozart,  ut  majeur, 

K.  2970  (299)  :  216. 
Concerto  pour  hautbois  et  orchestre, 

de  W.  A.  Mozart,  re  majeur,  K. 

285  d  (314):  216.  J.  Novak  :  1342- 

R.  Strauss  :  803.  B.  A.  Zimmer- 

mann  :  1313. 
Concerto     pour    neuf    instruments, 

d'A,  Webern  :  1305. 
Concerto   pour  instruments  de  bat- 

terie  et  orchestre,  de  D.  Milhaud  : 

1112. 
Concerto     pour     ondes     Martenot, 

d'A.  Jolivet  :  1156. 
Concerto  pour  orchestre,  de  :  P.  Hin- 

demith  :  1281.  H.  Martelli  :  1217. 

G.  Petrassi,  n°  i,  n°  2,  n°  3  :  1389. 
Concerto    pour  orchestre    &  cordes, 

d'  I.  Stravinsky  (Easier  Concerto)  : 

1017. 
Concerto  pour  orgue  et  orchestre  a 

cordes,  de  F.  Poulenc  :  1133,  1134. 
Concerto  pour  piano,  instruments  & 

vent  et  batterie,  de  M.  Ciry  :  1210. 
Concerto  pour   piano    et    orchestre, 

de:  J.  Ch.  Bach,  ut  mineur:  138; 

fa   mineur  :    137,    138;    sol   ma- 
jeur :  138.  W.  F.  Bach,  mi  mineur, 

F-  43  :  131-  H.  Barraud  :   1221. 

B.  Bartok,  n°  i  :  1072;  n°  2  : 1072; 


n°  3  :  1070.  Beethoven,  n°  3, 
ut  mineur  :  136,  isij  n°  4,  sol 
majeur  :  337;  n°  5,  mi  b  majeur  : 
337.  B.  Blacher,  nQ  i  :  1309  n°  z  : 
1309,  1310.  A.  Boieldieu,  n°  i  : 
282.  J.  Brahms,  n°  i,  re  mineur  : 
728;  71°  2,  si  b  majeur  :  728. 
P.  Capdevielle  :  1243.  A.  de  Cas- 
tillon  :  897.  F.  Chopin,  n°  i, 
mi  mineur :  527;  n°  2,  fa  mineur  : 
527.  M.  Jacob  :  1140.  A.  Jolivet  : 
1156-1157.  F.  Liszt,  n°  i,  mi  b 
majeur  :  536,  552.  H.  Martelli  : 
1217.  F.  Mendelssohn,  n°  i,  sol 
mineur:  503.  W.  A.  Mozart  :  244- 
250;  3  Senates  de  J.  Ch.  Bach, 
arrangees  en  concerto,  K  21  b  (107)  : 
244;  fa  majeur,  K.  37  :  244;  si  b 
majeur,  K.  39  :  244;  re  majeur, 
K.  40  :  244;  sol  majeur,  K.  41  : 
244;  re  majeur,  K.  175  :  245; 
si  b  majeur,  K.  238  :  245;  ut 
majeur,  K.  246  :  245 ;  mi  b  m,ajeur, 
K.  271  :  204,  245;  la  majeur, 
K.  386  a  (414)  :  246;  fa  majeur, 
K.  387  a  (413)  :  *246;  ut  majeur, 
K.  387  b  (415)  :  246 ;  mi  b  majeur, 
K.  449  :  247 ;  si  b  majeur,  K.  450  : 
*247;  re  majeur,  K.  451  :  247; 
sol  ?najeur,  K.  453  :  247 ;  si  b  majeur 
K.  456  :  248;  fa  majeur,  K.  459, 
(((  du  couronnement  »)  :  207,  248; 
re  mineur,  K.  466  :  247,  248; 
ut  majeur,  K.  467  :  248  mi  b 
majeur,  K.  482  :  248,  *249;  la 
majeur,  K.  488  :  248;  ut  mineur, 
K.  491  :  247,  250, 1313;  ut  majeur, 
K.  503  :  248;  re  majeur,  K.  537, 
(«  du  couronnement  »J  :  247; 
si  b  majeur,  K.  595  :  207,  237, 
249-250,  257.  S.  Nigg :  1 185, 1 186. 
Ch.  H.  Parry  :  788.  M.Peragallo  : 
1391.  S.  Prokofiev,  n°  i,  re  majeur : 
1026,  1027,  1033;  n°  2,  sol  mineur  : 
1026,  1030,  1033;  n°  3,  ut  majeur : 
102,7,  1030,  1033;  n°  5,  sol 
majeur  :  1030.  S.  Rachmaninov, 
n°  2,  ut  mineur  :  1507,  1508. 
M.  Ravel,  re  majeur,  (pour  la 
main  gauche)  :  909,  938,  939; 
sol  majeur  :  938.  A.  Rawsthorne  : 
1399.  M.  Reger,  fa  mineur  :  810. 
J.  Rivier,  n°  i,  ut  majeur  :  1213. 
A.  Roussel,  sol  majeur  :  950. 
C.  Saint-Saens,  n°  2,  sol  mineur  : 
732,  733  ;  n°  3,  ut  mineur :  733  ;  n°4, 
ut  mineur  :  733,  734;  n°  5,  fa 
majeur  :  733.  A.  Schonberg  :  1297. 
R.  Schumann,  la  mineur  :  517. 
I.  Stravinsky,  mi  b,  («•  Dumbarton 
Oaks  »)  :  1014,  1017.  P.  Tchai- 
kovsky, n°  i,  si  b  mineur  :  1518. 
P.  Vladiguerov,  n°  3  :  1332. 
Concerto  pour  piano  et  orchestre 
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d'harmonie,  d'l.  Stravinsky :  1006, 
1012,  1013. 

Concerto  pour  deux  pianos  et  or- 
chestre,  de  :  W.  F.  Bach,  mi  b 
majeur,  F.  46  :  131.  W.  A.  Mozart, 
mi  b  majeur.  K.  316  a  (365) :  245. 
V.  Trojan  :  1342. 

Concerto  pour  trois  pianos  et  or- 
chestre, de  W.  A.  Mozart,  fa  ma- 
jeur, K.  242  :  245. 

Concerto  pour  piano,  violon  et  or- 
chestre,  de  W.  A.  Mozart,  re 
majeur,  K.  315  f  (app.  56) :  218. 

Concerto  pour  piano,  violon,  violon- 
celle  et  orchestre,  de  Beethoven, 
ut  majeur :  333. 

Concerto  pour  tuba  et  orchestre,  de 
Waughan  Williams  :  1399. 

Concerto  pour  violon  et  orchestre, 
de : Beethoven, remajeur: 332,  337. 
A.  Bliss  :  1398.  J.  Brahms,  re 
majeur  :  728.  A.  Echpai  :  1329. 
W.  Fortner  :  1307.  R.  Halffter  : 
37i.H.W.Henze:i3ii,I.M.Jar- 
nowick,  n°  5  :  103.  A.  Khatcha- 
tourian  :  1325.  F.  Mendelssohn, 
mi  mineur  :  503;  re  mineur  :  503. 
W,  A  .Mozart,  si  b  majeur,  K.  207  : 
217;  re  majeur,  K.  211  :  217;  sol 
majeur,  K.  216  :  217;  remajeur, 
K.  218  :  217;  la  majeur,  K.  219  : 
217.  S.  Nigg:  1185,  1186.  N.Paga- 
nini,  n°  i,  -mi  b  majeur  :  469;  n°  2, 
si  mineur  :  465,  469,  536 ;  n°  3,  mi 
majeur:  469.  M.  Peragallo  :  1391. 
L.  Pipkov  :  1333.  S.  Prokofiev, 
n°  i,  re  majeur  :  1030.  M.  Reger, 
la  majeur  :  810.  J.  Rivier  :  1212. 
P.  Rode,  n°  4,  la  majeur  :  69. 
C.  Saint-Saeny,  n°  3,  si  mineur  : 
733.  A.  Schonberg  :  1297. 
R.  Schumann,  re  mineur  :  517. 
I.  Stravinsky,  re  majeur  :  1012- 
*iois.  G.  B.  Viotti :  »°  22,  la  mi- 
neur :  77.  A.  Vivaldi  :  60.  W.  Vo- 
gel  :  1321. 

Concerto  pour  violon,  alto  et 
orchestre,  de  W.  A.  Mozart,  mi  b 
majeur,  K.  320  d  (364)  :  217,  218. 

Concerto  pour  violon,  violoncelle  et 
orchestre,  de  J.  Brahms,  la  mi- 
neur :  728. 

Concerto,  pour  violoncelle  et  or- 
chestre, de  :  A.  Dvorak,  si  mineur  : 
711.  J.  Haydn,  n°  2, remajeur:  145. 
A.  Honegger  :  1124.  A.  Mihaly  : 
1340.  C.  Saint-Saens,  n°  i,la  mi- 
neur :  733.  R.  Schumann,  la  mi- 
neur :  517.  B.  A.  Zimmermann  : 
1313- 

Concerto  pour  violoncelle  et  or- 
chestre d' instruments  &  vent,  de 
J.  Ibert  :  1233. 

Concertos  (Deux),  pour  le  clavecin 


ou  le  piano  forte..*  par  Mile  Le 

Chantre  :  280. 
Concerts       brandebourgeois,     BWV. 

1046-1051  :  229,  1014. 
Concerts  de  symphonic  pour  les  violons, 

flutes  et  hautbois,  de  J.  Aubert  : 

74. 

Concertstiick,  de  R.  Schumann  :  517. 
Concertstuck,  de  Weber  :  544;  varia- 
tions de  F.  Liszt :  544. 
Concurrence    (la)   :  1129. 
Confessions   (les)   .-30. 
Confitebor,  de  F,  Feo  :  64. 
Confitebor,  de  M.  R.  de  La  Lande  : 

59- 
Conjuration  de   Fiesque    (la),    (Die 

Verschzvorung  des  Fiesco)  :  768. 
Considerations  sur  la  musique  :  247. 
Consul  (le),  (The  Consul)  :  712, 

1246,  1392. 
Conte,  pour  piano,  de  S.  Prokofiev : 

1030. 

Conte  di  Monte  Cristo  (il)  :  754. 
Contes  d'Espagne  :  1367. 
Contes  de  ma  mire  VOye  :  935. 
Contes  de  la  vieille  grand-mere  (les)  : 

1028,   1031. 

Contes  d'Hoffmann  (les)  :  1414. 
Contessa  d'Egmont  (la)  :  754. 
Contreda?ises,  de  Beethoven,  voir  : 

Danses   allemandes  (Douze). 
Convive  de  pierre    (le)   :    676,  678, 

683,  686,  688. 

Coppelia  :  752,  755-75$,  771- 
Coq  d'or  fie)  :  686,  916. 
Coq  et  I'Arlequin  (le)  :  1103,  1126. 
Corbeau  (le)  :  1515. 
Cor  feerique  de  V enfant  (le),  voir: 

Knaben  Wunderhorn  (Des). 
Coriolan  :  226,  337,  590,  740. 
Coro  di  morti,  (Chosur  des  trepasses)  : 

1389. 

Corps  glorieux   (les)   :  1164. 
Correcteur  des  Bouffons  a  I'ecolier  de 

Prague  (le)  ;  33. 
Corregidor   (Der)  :  797. 
Correspondance  de  Marcel  Proust  et 

de  Reynaldo  Hahn  :  1610. 
Correspondance      litteraire,       philo- 

sophique  et  critique  :  1599. 
Corsaire  noir  (le)  :  1411. 
Cost  fan  tutte,  K.  588  :  8,  138,  207, 

229,  230,  239,  248,  262,  263,  270- 

271,  432,  530,  934- 
Cosmogonie  :   1154. 
Coup  de  roulis  :  1410. 
Couplets  en  proces  (les)  :  10,  15. 
Coupole  (la)  :  1186. 
Cour  du  roi  Petaud  (la)  :  771. 
Cours  de  composition  musicale  :  953. 
C.  P.  E.  Back  Empfindungen,  Wq. 

67   :   119- 
Createurs  de  V  opera  comique  francais 

(les)  :  20. 
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Creation  (The),  de  W.  Fortner  : 

1307. 
Creation  (la),   (Die  Schopfung),  de 

J.   Haydn  :    169,    193,    194.    *9S, 

329,  870. 

Creation  du  monde  (la)  :  uu,  1112. 
Creatures  de  Promethee    (les),  (Die 

Geschopfe  des  Prometheus)  :  739, 

740,  741,  742,  743,  744,  745,  1622. 
Credo,  d'l.  Stravinsky  :  1012. 
Crepuscule    des    dieux     (Is),     (Die 

Gotterdammerung  )  :  566,  575,  586, 

592,  593,  594,  598,  602,  605,  610, 

613,  614,  758,  1614. 
Crime  de  M.  Lange  (le)  :  1513. 
Cris  de  Paris  (les)  :  1563. 
Cm  du  monde  :  1118,   1121,   1123, 

1245. 
Critical  and  Biographical  Notes  on 

Early  Spanish  Music  :  1353. 
Critica  music  a  :  1621. 
Crociato  in  Egitto  (II)  :  412,  413. 
Croisade    des    innocents     (la),      (la 

Crodata  degli  innocenti)  :  818. 
Cromwell  (preface  de)  :  404. 
Croqueuse  de  diamants   (la)  :  1260. 
Crucifixion    (The),  de  J.   Steiner  : 

787. 

Crucifixion,  de  R.  Vandelle  :   1200. 
Csardds  macabre  :  537,  549. 
Cum  invocarem  :  60. 
Cygne  de  Tuonela   (le)  :  704. 
Cyrano,  de  M.  Constant  :  1260. 
Cyrano  de  Bergerac,  de  J.  B.  Forster  : 

713- 

Dalibor  :  709. 

Dal  male  il  bene  ;  163. 

Dame  d  la  licorne  (la)  :  1241. 

Dame  blanche  (la)  :  409. 

Dame  de  pique  (la)  :  692. 

Dame  du  lac    (la),    (la  Donna   del 

logo)  •  434: 
Dames  du  bois  de  Boulogne    (les)  : 

1502,^1517,   1521. 
Damnation  de  Faust  (la)  :  452,  494, 

496,  579,  882,  900,  1629. 
Damoiselle  elue  (la)  :  914. 
Danaides  (les)  :  44. 
Danceries,  de  C.  Delvincourt  :  1237. 
Danceries,  de  C.  Gervaise  :   174. 
Danse  allemande  n°  3  (*  Promenade  en 

traineau  »J,  K.  605  :  213. 
Danse  allemande  n°  5  (*  le  Canari  »), 

K.  600  :  213. 

Danse  des  marts  (la)  :  1120,  1123. 
Danse  des  sorcieres  (la) ,  (le  Streghe)  : 

468,  469. 

Danse  fantastique :  12,52. 
Danse  incantatoire  :  1154. 
Danse  macabre  (la)  :  732,  735. 
Danses     (Douze)      allemandes,      de 

Beethoven  :  743,  744. 
Danses  concertantes  :  1016. 


Danses  des  compagnonsde David  (les), 
(Die    Davidsbundlertdnze  )   :   511, 

603. 
Danses    espagnoles,     (Danzas     espa- 

nolas)  :  1362. 

Danses  (Huit)  exotiques  :  1210. 
Danses  nongroises  :  725. 
Danses   (Cinq)  rituelles  :  1154. 
Danses  roumames  :  1051. 
Danses  valaques  :  1342. 
Danseuse  de  corde  (la)  :  760. 
Dans  les  steppes  de  I  Asie  centrale  ; 

683,  777,  920. 
Dantons  Tod,  (La  Mort  de  Danton)  : 

1310. 

Danzas  fantastic as  :  1364. 
Daphne  :   1344. 
Daphnis  et  Chloe  :  932,   936,   981, 

985,  987,  1259,  1304. 
Dardanus  :  35,  245. 
Davidde  penitente,  K.  469  :  255. 
Davidsbund,  voir  :  Danses  des  compa- 

gnons  de  David. 
Debora  .-713. 

De  cantu  et  musica  sacra :  1561. 
Decembristes   (les)  :  1327. 
Declaracion  de  instruments  musicales 

(Comienca  ellibro  llamado)  :  1354. 
Declaration   au  public   au   sujet   des 

contestations  qui  se  sont  elevees  sur 

la  musique  .-33. 
Declin  de  V Occident  (le),  (Der  Un- 

tergang  des  Abendlandes)    :    1564. 
Defense  d' aimer   (la),    (Das  Liebes- 

verbot)  :  401,  572,  579,  580. 
Defense  de  la  basse  de  viole  contre  les 

entreprises  du  violon  et  les  preten- 

tions  du  violoncelle  :  71, 
Defile:  1214. 

Degeneration  et  regeneration  :  1595. 
De  greve...  [Proses  lyriques] :  921. 
Dein  Angesicht  :  457. 
Deirdre  of  the  Sorrows',  (Deirdre  des 

Douleurs)  :   1397. 
Dejeuner  sur  Vherbe  (le)  :  910. 
De  la  chanson  consideree  sous  le  seul 

rapport    musical   :    1567. 
De   la    musique    consideree   en    elle- 

m£me  et  dans  ses  rapports  avec  la 

parole,  les  langues,  la  poesie  et  le 

thedtre  :   1551. 

Delivrance  de  Thesee  (la)  :  1114. 
Dell'  origine,  progressi  e  stato  attuale 

d'ogni  letieratura  :  384. 
Del  origeny  reglas  de  la  musica :  384. 
Deluge   (le)  :  735. 
Demande  en  manage  de  Pelops   (la) 

[Hippodamia]  :  712. 
Demetrio  e  Polibio  :  428. 
Demoiselles  d' 'Avignon    (les)    :   980. 
Demon  (le)  :  714. 
Demons  et  merveilles  :  1515. 
Demophon  :  147. 
Denkmaler  der  Tonkunst  in  Qester- 


INDEX  DBS  CEUVRES 


1801 


reich,  (Monuments  de  la  musique  en 
Autriche)  :  1572. 

De  Profundis,  de  M.  Dupre"  :   1211. 

De  Profundis  (Psaume  instrumental), 
de  F.  Liszt  :  538-539. 

De  Profundis,  de  Mondonville  :   63. 

Des  Bohemiens  et  de  leur  musique  en 
Hongrie  :  534,  547. 

Description  du  Parnasse  franfais  :  70. 

Desert    (le)  ;  420. 

Deserteur  (le)  :  20,  23,  42,  45. 

Deserts  :  1465. 

Desert  vivant  (le),  (The  Living  De- 
sert) :  1501. 

Desespoir  :  1030. 

Destruction   de   Jericho    (la)    :    66. 

Deuil  en  vingt-quatre  heures  :  12,60. 

Deux  Avares  (les)  :  42,  664. 

Deux  Chasseurs  et  la  laitiere  (les):  16. 

Deux  Creoles   (les)  :  746. 

Deux  Grenadiers  (les),  (Die  beiden 
Grenadier  e)  :  514. 

Deux  Journees  (les)  :  426,  1602. 

Deux  Nutts  (les)  :  410. 

Deux  Pigeons   (les)  :  758,  759. 

Deux  Sous  de  charbon  :  771. 

Deux  Vieilles  Gardes  :  771. 

Devin  du  village  (le)  :  14,  16,  36, 
.1357- 

Diable  amour eux  (le)  :  753. 

Diable  boiteux  (le)  :  1210. 

Dialogues  d'fileuthere  :  1598. 

Dialogues  des  Carmelites  :  1137. 

Diamantsde  la  Couronne  (les)  :  417. 

Diana  :  1366. 

Diane  de  Poitiers  :  1234. 

Diavolina^  voir :  Violon  du  Diable  (le). 

Dictionnaire  bio-bibliographique  des 
ephemerides  de  musiciens  espagnols, 
(Diccionario  bio-biliografico  de 
efemerides  de  musicos  espanoles)  : 
.1353- 

Dictionnaire  bio-bibliographique  des 
musiciens,  (Biographisch-bibHogra-* 
phisches  Quellen-Lexikon)  :  1569, 
.1570. 

Dictionnaire  de  la  musique  et  des 
musiciens,  (Dictionary  of  Music  and 
Musicians)  :  786. 

Dictionnaire  de  musique,  deS.de  Bros- 
sard :  168. 

Dictionnaire  de  musique,  (Musik- 
lexicon),  de  H.  Riemann  :  1570. 

Dictionnaire  de  musique, de  J.-J.  Rous- 
seau :  664  1550. 

Dictionnaire  historique  des  musiciens  : 
1562. 

Dictionnaire  liturgique  historique  et 
theorique  de  plain-chant  et  de 
musique  d*£glise  au  Moyen  age  et 
dans  les  temps  modernes  :  1565, 
1566. 

Dictionnaire  lyrique,  ou  Histoire  des 
operas  :  1567. 


Didon  :  60. 

Die  ihr  des  unermesslichen  Weltalls..., 

voir :  Eine  kleine  deutsche  Kantate. 
Dies  Irae  :  132,7. 

Dies  Irae,  de  Ch.-V.  Alkan  :  542. 
Dies  Irae,  de  J.  Ch.  Bach  :  136. 
Dies  Irae,  de  M.  Ciry  :  1211. 
Dies  Irae,  d'A.  Louet  :  64. 
Dies  Irae,  de  Torlez  :  64. 
Dieu  et  la  bayadere  (le)  :  750. 
Dieux    de    la    Grece,     (Die    Cotter 

Griechenlands ) ,  D.  677  :  360. 
Dimensions  du  temps  et  du  silence  : 

1338. 

Dimitrij  :  711. 
Dinner  Engagement  (A  ),   (Invitation 

a  diner)  :  1396. 
Dinorah,  voir  :  Pardon  de  Ploermel 

(le). 

Diptyque  mediterraneen  :  904. 
Directeur    de     thedtre     (le),     (Der 

Schauspieldirektor ) ,  K.  486  :  265. 
Dir,    Seele   des   Weltalls,   K.   420  a 

(429)  :   258. 

Dit  de  Vinnocent  (le)  :  688. 
Dit  des  j eux  du  monde  (le)  :  1121. 
Divan    occidental     (le),     (West-ost- 

licher  Diwan)  :  797. 
Divertimento  (Trio)   en  si  b  majeur, 

K.  254 : 239 ;  en  mi  b,  K.  563  : 221 . 
Divertimento,  de  J.  Rivier  :  1212. 
Divertimento,  d'L  Stravinsky  :  1010. 
Divertimento,  de  R.  Vlad  :  1391. 
Divertimento   a  t  7   stromenti,    (Sep- 

tuor  en  re  majeur),  K.  251  :  210. 
Divertimento  in  quattro  esercizi:  1 387. 
Divertissement,  ballet  :  767. 
Divertissement,    pour    orchestre    de 

chambre,  de  J.  Ibert:  1231,  1233. 
Divertissement,  pour  quatuor  &  cordes, 

de  W.  A.  Mozart :  223 ;  re  majeur, 

K.  12 5  a.  (136);  sib  majeur,  K.  125  b 

(i37),  fa  majeur,  K.  1250  (138). 
Divertissement,  pour  quintette  &  vent 

et  piano,  d'A.  Roussel  :  950,  954. 
Divertissement  a,  la  hongroise,  D.  818: 

356. 
Divine  Comedie  (la),  deC.  del  Cam- 

po  :  1368. 
Divine  Comedie  (la),  de  Dante  : 

541,  553. 
Divine  Comedie  (la),  d'E.  Granados: 

1368. 

Djamileh  :  767. 
Djinns  (les)  :  890,  891. 
Dobrynia  Nikititck  :  695. 
Docteur  blanc   (le)  :  761. 
Doktor  Faust,  de  F.  Busoni  :  1385. 
Doktor  Faust,  d'l.  Walter  :  391. 
Doktor  Faustus,  de  T.  Mann  :  1302. 
Doktor  Johannes  Faust,  de  H.  Reut- 

ter  :  1285. 
Dolly,  :  860. 
Dolores  (la)  :  1357,  1361,  1362. 
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Dolores,  ou  le  Miracle  de  la  femme 

laide  :  H55- 
Domino  noir  (le)  .'416. 
Dompteur  (le)  :  1260. 
Dona    Francisquita    :     1369- 
Don  Alvaro,  voir  :  Final  deDonAl- 

varo  (el), 
Don  Carlos,  ire  version  :  640,   646, 

647;   2Q   version,    (Don   Carlo)  : 

649,  651. 

Don  Cesar  de  Bazan  :  772. 
Don  Giovanni,  K.  527  :  8,  136,  198, 

206,  213,  213,   229,  230,   245,   256, 

263,  268-270,  314,  329,  391,  405, 

406,  418,  453,  463,  489,  S8o,  584, 
603,  627,  1018,  1385,  1609. 

Don  Juan,  de  Gluck,  voir  :  Festin  de 
pierre  (le).  _ 

Don  Juan,  de  Mozart,  voir  :  Don  Gio- 
vanni. 

Don  Juan,  de  R.  Strauss  :  799. 

Don  Juan,  ou  le  Festin  de  pierre,  de 
Moliere  :  268,  73?. 

Don  Lindo  de  Almeria  :  1371. 

Donna  serpente  (la)  :  401. 

Donna  superba   (la)  .-31. 

Don  Pasquale  :  414,  426,  432,  436, 
444-445. 

Don  Quichotte,  film  :  1514- 

Don  Quichotte,  de  J.  Massenet  :  772. 

Don  Quichotte,  de  R.  Strauss  :  800. 

Don  Quichotte  a  Ditlcinee  :  1514- 

Don  Quichotte,  der  Lozvenritter  :  125. 

Don  Sebastien  de  Portugal :  414. 

Dorfbarbier    (Der)  :  145- 

Dot  de  Suzette  (la)  :  409. 

Doubles  :  1207. 

Dragon  et  Jana   (le)  :   1333- 

Dragons  de  Villars   (les)  :  4.2.2. 

Dreigroschenoper  (Die),  (I' Opera  de 
qua?  sous)  :  1287,  1309- 

Duegne  (la)  :  1033. 

Dunkle  Reich  (Das),  (F  Empire  obs- 
cur)  :  804. 

Duo,  pour  piano  &  quatre  mains, 
d'A.-P.-E.  Boely  :  288, 

Duo  en  utmajeur,  op.  140,  de  F.  Schu- 
bert, voir  :  Sonate  en  ut  majeur, 
pour  deux  pianos. 

Duo  concertant,  d'L  Stravinsky:  1013. 

Duo  Merveille  :  471. 

Duo  romantique  (Deuxieme),  de 
Ch.  Uhran  :  289. 

Duos  (Trois),  pour  deux  altos 
F.  60-62,  de  W.  Fr.  Bach  :  131. 

Duos  (Douse),  pour  deux  cors, 
K.  496  a  (487,)  :  220. 

Duos  (Six),  pour  deux  flutes,  F.  54- 

59  :  131- 

Duos  (Quatre) ,  pour  harpe  et  piano- 
forte, d'A.  Boieldieu  :  285. 

Duos  (Trois),  pour  soprano,  mezzo- 
soprano  et  orchestra,  de  R.  Lou- 
cheur  :  1216. 


Duos,  pour  violon  et  alto,  de :  J.  Kric- 

ka  :  714.  W.A.Mozart  1221;  sol. 

majeur,  K.  423 ;  si  b  majeur,  K.  424. 
Duos   (Sept),  pour  violon  et  harpe 

d'H.  Martelli  :  1218. 
Dve    Vdovy,     (les   Deux   Veuves)    : 

709. 

Ebony-Concerto  :   1002,    1017. 

Echec  au  roi  :  715. 

Edielle  de  soie    (V),    (la    Scala  di 

seta)  .-411,  428,  435- 
Echo  et  Narcisse  :  44. 
Echos  de  Pologne  :  755. 
Echos  des  chants  russes  :  709. 
Echos  des  chants  tcheques  :  709. 
E~datr  (I')  .-418. 
Ecole  de  lajeunesse  (I')  :  16,  19. 
Ecole  des  maris  (V )  :  1257. 
ficole  franpaise  de  violon  de  Lully  a 

Viotti  (V)  :  1585- 
Ecossais  de  Chatou  (I')  :  771. 
Ecossaises,  de  F.  Schubert  :  356. 
Merits  sur  la  mu-sique  et  les  musiciens, 
(Gesammelte  Schriften  iiber  Musik 

und  Musiker)   :  783. 
jUdifie  ta  patrie,  tu  consoiides  la  paix  : 

1342. 

Edina  :  1245. 
Egmont  :  337. 
Egyptienne  [Melodies  orientales]  : 

290. 

Ehre  sei  Gott  :    130. 
Eichendorfflieder,  voir  :  Gedichte  von 

Eichendorff. 
Ein  deutsches  Requiem,  voir :  Requiem 

allemand, 
Eine  kleine  deutscht  Kantate: «  Die  ihr 

des  unermesdichen  Weltalls  Schop- 

fer  ehrt  »,  K.  619  :  258. 
Eine    kleine    Freimaurer   Kantate   : 

«  Laut  verkiinde  unsre  Freude  », 

K.  623  :  208,  219;  258. 
Ein  Landarzt,  (Un  medecin  de  cam- 

pagne)  :  1311. 
Eisenstein  (  S.  M.)  :  1505. 
Elegia  di  Duino  :  1391- 
Eleison,  de  C.  Benoit  :  897. 
Elektra  :  776,  801,  802,  1404. 
Elektronische  Studien  :  *I462-*I463. 
Siemens  (les),  de  J.-F.  Rebel:  168- 

169. 
Elements  (les),  d'A.-C.  Destouches  : 

*868. 

Elerz  e  Zulmida  :  752. 
2§lie,  (Elijah)  :  504. 
filisabetta,  regina  d' Inghilterra  .'431. 
£lisir  d'amore  (V  )  :  414,  442. 
Eliza   :    400. 

Elle  et  moi,  duo  romantique  :  289. 
£loge  des  critiques  :  1594. 
Elverhoj :  705. 
Emma  :  416. 
En  blanc  et  noir  :  923. 
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En  Boheme  ;  682. 

Enchantements  d'Alcine  (les)  :  1129. 

Encyclopedic    ott     Dictionnaire    rat' 

sonne  des  sciences,  des  arts  et  des 

metiers  :  1550,   1584. 
Encyclopedia  methodique  :  1551. 
Enfance  du  Christ    (V )  :  494,   873, 

874,  885. 
Enfant  et  Les  sortileges  (V )  :  934,  936, 

938. 
Enfant  prodigue  (V),  de  H.-M.  Ber- 

ton  :  745. 
Enfant  prodigue  (V  )t  de  C.  Debussy : 

912. 
Enfant  prodigue  (I'),  d'A.  Worms  er  : 

761. 

Enfant-roi  (V )  :  774. 
Enfants  du  Paradis  (les)  :  1261. 
Enfer  (I')  [la  Divine  Comedie] :  337. 
Engel  Gottes   Weinen    (Die),  voir  : 

Lied  der  Trennung   (Das). 
English  Chamber  Music  ;  1575. 
English  Folk-Songs,  (Chansons  popu- 

laires  anglaises)  :  1398. 
Enigma  Variations  :  789. 
En  Languedoc  :  905. 
Enlevement  au  se'rail  (V  j,  (Die  Ent- 

fuhrung  aus  dem  Serail),  K.  384  : 

17,   188,  197,  205,  212,  216,  261, 

262,  263-265,  390,  664,  701. 
Enlevement  des    Sabines    (I  )   :  746. 
Enlevement  d' Europe   (I')   :   1114. 
Enoch  Arden  :  13 44- 
Enrico,   conte  di  Borgogna,    (Henri, 

comte  de  Bourgogne)  :  414,  442. 
Ensayo    historico-apologetico    de    la 

liter atura  espanola  :  384. 
En  sourdine  :  860. 
Entr'acte  :  1509. 
Entr'acte  cinematographique :  966. 
Bolides  (les)  :  884. 
leaves  retrouvees   (les)  :  1243. 
Episodes  pour   archets   et   batterie  : 

I337- 
Epitaphe  pour  A.  Berg,  (Epitaffio  per 

A.  Berg)  :  1321. 
Jfipithalame  :  1157-1158. 
Epitre  sur  I'opera  :   1496. 
Epreuve  villageoise  (V )  :  22,  746. 
Equipeesauvage  (V  ),  (The  Wild  One)  : 

1521- 

Erdgeist,  (VEsprit  de  la  terre)  :  1301. 
Erlkonig,  voir  :  Roi  des  aulnes  (le). 
Ermordung  Casars  (Die),  (I'Assas- 

sinat  de  Cesar)  :  1313. 
Ernelinde,  princesse  de  Norvege  :  19, 

.42. 

Erostrate :  422,  771. 
Erreur  d'un  moment  (V )  :  416. 
Erwartung,   d'A.  Schonberg  :    1294. 
Erwartung,  de  H.  Wolf  :  462. 
Erzittert  und  fallet,  F.  83  :  130. 
Esame  acustico  fatto  sopra  due  fram- 
menti  di  Mozart  :   198. 


Escales  :  1233. 

Escenas  andaluzas  :  1362. 

Esclarmonde  :  772. 

Esercizi  (Uno  de  Trentadue)  per 
clavicembalo,  de  F.  Pollini  :  540. 

Esmeralda,  de  L.  Bertin,  arrangement 
de  F.  Liszt  :  546. 

Esmeralda  (la),  de  C.  Pugni  :  752- 

Espada  :  760. 

Espana  ( 6  Hojas  de  album),  (Feuilles 
d'album),  d'l.  Albeniz  :  1359- 

Espana,  d'E.  Chabrier  :  7?o,  837. 

Espigadora  (la)  :  1369. 

Espoir  (V)  :  1513. 

Esquisse  d'une  esthetiqus  musicale 
scientifique  :  1583- 

Esquisses,  de  F.  Liszt  :  536. 

Esquisses,  de  R.  Schumann  :  513. 

Esquisses  automnales  :  1030. 

Essai  d'une  methode  pour  apprendre  a 
jouer  de  la  flute  traversiere,  (  Ver- 
such  einer  Anweisung  die  Flote  tra- 
versiere  zu  spielen)  :  101. 

Essai  sur  la  musique  ancienne  et 
moderne  :  1559. 

Essai  sur  Vart  de  jouer  le  violon, 
(Elementi  teorico  pratici  di  mustca^ 
con  un  saggio  sopra  I'arte  di 
suonare  il  violino)  :  101. 

Essai  sur  la  veritable  maniere  de 
toucher  du  clavier,  (Versuch  ilber 
die  wahre  Art  das  Clavier  zu  spie- 
len), Wq.  254  :  133- 

Essai  sur  le  doigte  du  violoncelle  et  la 
conduits  de  Varchet  :  79. 

Essai  sur  Vorigine  des  langues  :  I55i- 

Essais  de  diphterographie  musicale  : 
1567- 

Essais  pour  orchestre  :  1337- 

Essay  on  Musical  Criticism  :  1626. 

Essercizipergravicembalo,  deD.  Scar- 
latti :  no,  1 60. 

Estampes  :  911,  924. 

Estampies  et  danses  royales  :   1581. 

Esther   :    65. 

Esther  de  Carpentras  :   1254. 

Esther,  princesse  d' Israel  :  905. 

Esthetique  expressive  de  Guillaume 
Dufay  dans  ses  rapports  avec  la 
technique  musicale  du  XV e  siecle  : 
(V)  1586-7. 

Estro  poetico-armonico,  Parafrasi  so- 
pra li  salmi  I-VIII  .-95. 

fiternel  Retour  (I')     1129,  1515. 

Etienne  Marcel  :  735. 

Etoile  (I'),  d'£.  Chabrier  :  770,  832, 
.833,  *875,  879,  1410,  1413- 

Etoile   (I'),  d'A.  Wormser  :  761. 

Etonnements    (les)  :  1481. 

fitrange  Monsieur  Victor  (V )  :  1516. 

Stranger  (V )  :  902,  904. 

Etrangere  (I'),  (la  Straniera)  :  415, 

436. 
Etude  n°  i,  de  M.  Chamass  :  1200. 
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£tude,  pour  pianola,  d'l.  Stravinsky  : 

1006. 

£tude  aux  allures  :  12,01,  1202,  1203. 
£tude  aux  casseroles  :  1194. 
1-ttude   aux  chemins  de  fer  :    iiQ4» 

1195- 

Etude    aux   objets    amines    :     1201, 

1203. 

fitude  aux  sons  animes  :  1201,  1203. 
tftude  aux  tourniquets  :  1194- 
fyude   de   musique   concrete   :    1197, 
^  *I454. 

Etude  poetique  :  1441,  1448. 
fitude  pour  pedale  en  forme  de  suite  : 

1474. 

j&tude  pour  un   coup    de   cyrribales  : 
,  1337- 

Etude  sur  un  son  :  1453. 
Etuden    (Zwei)  fur  orchester,   (Deux 

Etudes  pour  orchestra),  de  W.  Vo- 

gel  :  1320. 
Etudes  (Deux},  de  musique  concrete, 

de  P.  Boulez  :  1197. 
Etudes,    de    musique    electronique, 

de  H.  Eimert  :  1455. 
Etudes  pour  piano,  de  :  J.  Brahms  : 

725.  F.  Chopin  :  526-527;  la  b  ma- 

jeur  :  543.  C.  Debussy  :  909-924; 

J.  Ch.  Kessler  :  538.  F.  Mendels- 
sohn, fa  majeur  :  502.  S.   Proko- 
fiev :  1030.  I.  Stravinsky  :    993. 
Etudes,  pour  piano  a  pe*dalier,    de 

R.  Schumann  :  513. 
Etudes,  pour  piano  et  orchestre,  de 

D.  Milhaud  :  mi. 
Etudes  (Douse)  dans  les  tons  mineurs : 

291. 
Etudes  d'apres  les  Caprices  de  Paga- 

nini  :  465,  508. 
Etudes  (Six)  de  concert  d'apres  les 

Caprices  de  Paganini :  466,  508. 
Etudes    d'execution    transcendante    : 
,537,  543- 

Etudes  (Quatre)  de  rythme  :  1165. 
Etudes  (Cinq)  de  rythme:  1174. 
Etudes     des     tonalites     folkloriques, 

(Folkloristische  Tonalitatstudien)  : 
,  1554- 
Etudes  musicales  et  nouvelles  silhouettes 

de  musiciens  :  1615. 
]£tudes     (Douse)    symphoniques     en 

forme  de  variations  :    356,    510, 

890. 

Eugene  Oneguine  :  692. 
Eumenides   (les)   [V  Orestie]   :    1113. 
Euridice  :  163. 

Euryanthe  :  397,  398,  1603. 
Eve  :  772. 

Evocations  :  950,  952,  955. 
Excelsior  [les  Cloches  de  la  cathedrale 

de  Strasbourg]  :  563. 
Excelsior y  de  F.  Marenco  :  759. 
Exercices  pour  piano,  de  J.  Brahms  : 

725. 


Exhortations:  1337. 

Expression  musicale  mise  au  rang  des 

chimeres  (V )  :  89. 
Expression  of  the  Emotions  in  Men 

and  Animals  (The)  :  1571. 
Exultate  Deo,  de  G.  Dugue"  :  64. 
Exultate,  jubilate,  K.    158  a  (165)  : 

147. 
Ezio  :  260. 

Fables  litter  aires,  (Fdbulas  liter  arias): 
384. 

Fdcheux  (les)  .'989,  1127. 

Factorielle  7  :  1204. 

Fahrt  zum  Hades,  D.  526  :  341. 

Fairy  Queen  (The)  :  399. 

F  alb  alas  :  1517. 

Falstaff  :  432,  647,  649,  652,  653, 
766,  815,  832,  1376,  I37S. 

Famille  suisse  (la)  :  409. 

Fanchonnette  (la)  :  422. 

Fanciulla  del  West  (la)  :  816,  823, 
826. 

Fandango  (le)  :  756. 

Fanfares  pour  trompettes,  timbales, 
violons  et  hautbois,  avec  une  suite 
de  Symphonies  melees  de  cors  de 
chasse  :  169. 

Fantaisie,  pour  clarinette  et  piano 
de  R.  Schumann  :  516. 

Fantaisie,  pour  orgue,  de :  C.  Franck, 
ut  majeur  :  882;  la  majeur  :  884; 
si  b  majeur :  882.  W.  A.  Mozart, 
K.  528 a  :  143. 

Fantaisie  pour  orgue  me'canique,  de 
W.  A.  Mozart,  fa  mineur,  K.  608  : 
334;  fa  mineur,  K.  594,  voir :  Ada- 
gio et  Allegro  en  fa  mineur. 

Fantaisie  pour  piano,  de  :  C.  Ph.  E. 
Bach  :  133.  W.  Fr.  Bach,  mi  mi- 
neur, F.  20  :  129.  F.  Chopin,  fa 
mineur,  op.  49  :  529.  F.  Mendels- 
sohn, fa  diese  mineur,  (&  Sonate  ecos- 
saise  »J  :  502.  W.  A.  Mozart,  ut 
mineur,  K.  385  f  (396)  :  234;  re 
mineur,  K.  3850  (397)  :  234;  ut 
mineur,  K.  475  :  242.  R.  Schu- 
mann, ut  majeur,  op.  17  :  510. 

Fantaisie  pour  piano  a  quatre  mains, 
de  F.  Schubert  :  666 ;  fa  mineur, 
D.  940  :  356. 

Fantaisie,  pour  piano  chceurs  et 
orchestre,  de  Beethoven  :  333. 

Fantaisie  pour  piano  et  orchestre,  de : 
C.  Debussy:  915,  925.  G.  Faure"  : 
863. 

Fantaisie,  pour  piano  et  violon,  de 
F.  Schubert,  ut  majeur,  D.  934  : 
357- 

Fantaisie,  pour  violon  et  orchestre, 
de  R.  Schumann,  ut  majeur, 
op.  131  :  517. 

Fantaisie  betique  (Fantasia  betica)  • 
1366. 
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Fantaisie  chromatique  et  fugue  pour 

clavier,  en  re  mineur,  BWV.  903  : 
131. 
Fantaisie    et  fugue  pour  piano,  en 

M£  m<2/ez/r,  K.  383  a  (394)  :  234. 
Fantaisie    et   fugue   sur  B.A.C.H.  : 

809. 
Fantaisie    sur    des    airs    populaires 

angevins  :  899. 

Fantaisie  sur  «  Merlin  »  :  1360. 
Fantaisie   sur   un   theme  malgache  : 

1217. 
Fantaisie  symphonique  sur  les  themes 

de  «  Lelio  »,  voir :  Grande  Fantai- 
sie... 
Fantaisie  symphonique   et  fugue,    de 

M.  Reger  :  809. 
Fantaisies     a     quatre     parties,     de 

H.  Purcell  :  175. 
Fantasia  :  1519. 
Fantasia   quasi  sonata,  voir  :  Apres 

une  lecture  du  Dante. 
Fantome  :  1030. 
Fantdme  de  Loda  (le),   (Lodas  Ges- 

penst),  D.  150  :  455. 
Farandole  (la)  :  758. 
Farce     de     Mattre    Pathelin     (la), 

de  H.  Barraud  :    1220,    1254. 
Farce  de  Maitre  Pathelin   (la),     de 

F.  Bazin  :  422. 
Farrebique  :  1518. 
Faucon  (le)  :  42. 
Faune  et  la  bergere   (le)  :  993. 
Faust,  d'A.  Adam  :  753. 
Faust,  de  Costa,  Bajetti  et  Panizza  : 

733- 
Faust,   de  Goethe  :   343,  468,  587, 

798,    807;  musique    de  scene   de 

H.  H.  Pierson  :  783. 
Faust,  de  Ch.  Gounod  :  421,  1024. 
Faust,  de  F.  Schubert,  voir  :  Scene 

aus  Goethe's  «  Faust  ». 
Faust,    de    R.     Schumann,    voir    : 

Scenes  de  Faust. 
Faust,    de.    L.    Spohr    :    393,    394, 

400. 

Faust,  de  H.  Zollner  798. 
Faust  ouvertiire  (Sine)   :  572. 
Faute  de  I' abbe  Mouret  (la)  :  774. 
Favorite  (la)  :  414,444. 
Fedora  :  1376. 
Fedra  :   1380. 
Fee  des  glaces  (la):  1009. 
Feerique  :   1233. 

Fees  (les),  (Die  Feen)  :  401,  572. 
Fee  Urgele   (la)  :  16. 
Feldeinsamkeit  :  461. 
Felix,  ou  I' Enfant  trouve  :  21. 
Femme  a  barbe(la)  :  1238,  1254. 
Femme  sans  ombre  (la),  (Die  Frau 

ohne  Schattcn)  :  802. 
Femmes  de  bonne  humeur  (les)  :  987. 
Femme  silencieuse  (la),(Dieschweig- 
same  Frau)  :  803,  1344. 


Fermiere  (la)  :  1489. 

Fernand  Cortes,  ou  la  ConquSte  du 

Mexique  :  408,  747. 
Fernando,   D.  220  :  371. 
Feme  Klang  (Der),  (le  Sonlointain)  : 

1285. 

Fervaal  :  778,  902,  904. 
Festin  de  Varaignee  (le)  :  950,  955. 
Festin  de  la  sagesse  (le)  :  1112. 
Festin  de  pierre  (le)  :  738,  744. 
Festin  des  Apdtres  (le),(Das  Liebes- 

mahl  der  Apostel)  :  572. 
Festin  pendant  la  peste  (le)  :  1025. 
Fete  chez  Therese    (la)   :  763. 
F$te  hongroise  (la)  :  748. 
F$tes  :  919,  920. 
FStes  de  Thalie  (les)  :  61. 
F£tes  galantes  :  1360. 
Feu  d'artifice  :  986,  993,  994. 
Feuersnot  :  776,  80 1. 
Feuilles  d'album,  voir  :  Espana. 
Feux   follets    [5e   Etude  d' 'execution 

transcendante]  :  543. 
Fiamma  (la),  (la  Flamme)  :  1384. 
Fiammetta  :    761. 
Fiancee  (la)  :  749. 
Fiancee  de  Messine  (la) ,  de  Z.  Fibich : 

712. 
Fiancee  de  Messine  (la) ,  (Die  Braut 

von  Messina),  de  R.  Schumann  : 

%5i9- 
Fiancee  du  lion   (la),  (Die  Lowen- 

braut)  :  456. 
Fiancee  vendue   (la),  (Prodand  Ne- 

vesta)   :  709. 

Fidelia   (primitivement,  Leonore)   : 
Sat  22,  308,  333-334,  337,  3QO,  426, 

427,  472,  550,  607,  1622. 
Fierabras,  D.  796  :  371. 
Fiesque,  d'^.  Lalo  :  768, 
Fiesque  de  Schiller,  voir  :  Conjura- 
tion de  Fiesque  (la). 
Figlia  di  Jorio   (la)  :  1380. 
Figure  humaine  :  1134,  1135,  1136. 
Figures  sonores :  1255. 
Fule  abandonnee  (la),  (Das  verlasse- 

ne  Mdgdletn)  :  450. 
Fille  de  marbre  (la)  :  752. 
Fille  d'Inistore  (la),  (Das  Mddchen 

von  Inistore),  D.  281  :  455. 
Fille  du  Danube  (la)  :  751. 
Fille  du  regiment    (la)  :  414,  425, 

444- 

Fille  mal  gar  dee  (la)  :  746. 
Film  Sense   (The):    1505,  1515. 
Fils  des  etoiles  (le)  :  967. 
Fils  de  Tantale  (le)  [Hippodamia]  : 

712. 
Fils  prodigue   (le)  :  985,  989,  1027, 

^1032,  1033. 

Final  de  Don  Alvaro  (el)  :  1968. 
Finta  Cameriera  (la)  :  31. 
Finta  Semplice   (la),  K.  46 a  (51)  : 

261. 
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Fioretti  :  556. 

Fisch-Ton-Khan  :  831. 

Flauto  incantato   (il)   o  le   Convul- 

sione  musicali :  747. 
Flegeljahre  :  507. 
Fleurde  lotus  (la),  ( Die  Lotosblume  )  : 

514. 

Fleur  d'oranger :  759. 

Flore  et  Zephyr e  :  746. 

Flut  (Die),  (leFlot)  :  1309. 

Flute  enchantee  (la),  (Die  Zauber- 
flote),  K.  620  :  136,  142,  144,  194, 
198,  202,  206,  208,  226,  229,  230, 
237,  239,  258,  261,  262,  263,  271- 
272,  334,  390,  4s6,  *486,  663,  740, 
1498. 

Faire  de  Sorotchinsky   (la)  :  690. 

Folle  Journee  (la)  voir  :  Mariage  de 
Figaro  (le). 

Follia  (la),  variations  de  B.  Pas- 
quini  :  108;  d'A.  Scarlatti,  voir  : 
Variations  sur... 

Fontaines  de  Rome  (les),  (leFontane 
di  Roma)  :  1383. 

Forains  (les)  :  1144. 

Force  du  destin  (la),  (la  Forza  del 
destine)  :  640,  646,  647*  652,  1376. 

F  or  $t  enchantee  (la),  (  The  Inchanted 
Forrest),  de  F.  Geminiani  :  97. 

ForSt  enchantee  (la)  ,  de  V.  d'Indy  : 
900. 

Forger  on  (le)  :  563, 

Fortunio  :  777,  1410. 

Fou  (le)  :  1246. 

Feu  chantant  (le)  :  1509. 

Fou  de  la  dame   (le)  :  1255. 

Fourmi  (la)  :  1493. 

Fra  Diavolo  :  416,  579,  754- 

Fragonard  :  777- 

Francaises  :  114.2. 

Francesca  da  Rimini,  de  P.  Tchai- 
kovsky :  691. 

Francesca  de  Rimini,  de  S.  Rachma- 
ninoy  :  695. 

Francoise  de  Rimini,  d'A.  Thomas  : 
421. 

Francs-Juges  (les)  :  *479-*482,  487, 
495- 

Fraulein  von  Scuderi  (Das),  (Made- 
moiselle de  Scuderi)  :  1281. 

Freischutz  (Der)  :  328,  396,  397> 
398,  399,  405.  499,  607,  1609. 

Fr&res  Karamasov    (les)  :  713. 

Freunde  von  Salamanka  (Die),  (les 
Amis  de  Salamanque),  D.  326  : 
371- 

Frivolite  (la)  :  34- 

Fronde  (la)  :  422,  843. 

Fughettes  (Sept),  pour  piano,  de 
R.  Schumann  :  513. 

Fugue  en  ut  mineur,  pour  deux  cla- 
viers, K.426:  215,  22 1, 234; trans- 
cription pour  cordes,  voir  :  Adagio 
et  Fugue,  K.  546. 


Fugue  en  si  b  majeur,  pour  orgue, 

de  W.  F.  Bach  :  131. 
Fugue  en  mi  mineur,  pour  piano,  de 

F.  Mendelssohn  :  501. 
Fugue  en  sol  mineur,  pour  piano  & 

deux  ou  a  quatre  mains,  K.  375  e 

(401)  :  234- 
Fugue    (Grande)    pour    quatuor    & 

cordes  de  L.  van  Beethoven,  voir  : 

Quatuor  &  cordes,  n°  17. 
Fugues  (Six)  pour  cordes,  K.  404  a  : 

221. 

Fugues    (Quatre)    pour    piano,    de 

R.  Schumann  :  513. 
Fuite  du  roi  Bela   (la)  :  703. 
Funny  Face,   (Drdle  de  frimousse)  : 

1518. 
Furchtlosigkeit  und  Wohlwollen,   (In- 

trepiditeet  Bienveillance) :  1288. 
Fureurs  de  Saul  (les)  :  64. 
Furia  italiana  ;  1254. 
Furioso  :  1319. 
Fusees  :  931. 

Galathee   :    421. 

Gant   (le),   (Der  Handschuh)  :  456. 

Ganymede,  D.  544  :  454,  599. 

Garde  de  la  paix  (la)  :  1327. 

Gargantua  :  905. 

Gaspardde  lanuit:  931, 932, 935, 938. 

Gastibelza  :  422. 

Geant  (le)  :  1024. 

Gedichte  fiir  eine  Frauenstimme  (We- 

sendonklieder )   :   574. 
Gedichte  von  Eichendorff :  461. 
Gedichte  von  Eduard  Morike  :  450, 

461,  797- 

Gedichte  von  Goethe  :  461. 
Geisha  (The)  :  763.^ 
Gellertlieder,  voir :  Lieder  von  Gellert. 
Gellerts  geistliche  Oden   und   Lieder 

mit  Melodien,  Wq.  194  :  133. 
Gelosie  fortunate    (le)   :  230. 
Gemma  :  755. 
Generale  Colli  a  Roma  (il),  ou  Ballo 

del  Papa  .-738. 
General  History  oj- Music  (A)  :  1560, 

1561. 
General  History  of  the  Science  and 

Practice  of  Music:  1560. 
General  Lavine  :  1002. 
Geneufonia  (la)  :  384. 
Genoveva  :  518,  579. 
George  Barnwell,  voir  :  London  Mer- 
chant   (The). 
Gesang  der  Geister  fiber  den  Wassern 

(Chant    des    esprits  au-dessus    des 

eaux),  D.  484  :  35 1. 
Gesang  der  Junglinge  im  Feuerofent 

(Chant    des    adolescents    dans    la 

fournaise)  :  1315. 
Gesang  der  Mdnche  ;  144. 
Gesange   des   Seeraubers   O'   Rourke 

und  seiner  geliebten  Sally  Brown 
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(Chants  du  pirate  O'Rourke.  et  de 

sa  mattress?  Sally  Brown)  :  1310. 
Gezeichneten  (Die),  (les  Marques)  : 

1285. 

Ghisele  :  887. 
Gianni  Schicchi  :  819. 
Gibet   (le)   [Gaspard  de   la   nuit]  : 

929,  935- 

Gibby  la  cornemuse  :  422. 
Gigue  en    sol  majeur,    pour   piano, 

K.  574  :  234- 
Gigues  [Images] :  919,  921. 
Ginebra,  d'l.  Albeniz  :  1360. 
Ginevra  de  M.  Delannoy  :   1255. 
Gtnevra  di  Scozia,  de  S»  Mayr  :  427. 
Giocatore   (il)    :  29. 
Giovanna  di  Guzman    (Version  ita- 

lienne   des    V£pres   sidliennes)    : 

646. 

Gioventu  di  Enrico  Quinto  (la)  :  418. 
Giselle,  ou  les  Wilis  :  419,  751,  752, 

755,  757,  986. 
Gloriana  :  1397,  1398. 
Gloxinia  (le)  :  1127. 
Gluck,  :  1586. 
Gliickliche    Hand   (Die),    (la  Main 

heureuse)  :  1294. 
Gnossiennes  (Trois)  :  969,  *97o. 
Goethe  et  Beethoven  :  1579. 
Gotter    Griechenlands    (Die),    voir  : 

Dieux  de  la   Grece    (les). 
Goetz  de  Berlichingen  ;  943. 
Golden  Legend  (The)  :  786. 
Golliwogg's     Cake-walk     [Children's 

Corner}  :  1002. 
Golondrinas  (las)  :  1370. 
Gondoliers    (The),    or   the   King   of 

Barataria  :  786. 
Goyescas  :   1361,   1362. 
Gradeux  (le)  :  71, 
Graf  von  Gleichen  (Der) .  ( le  Comte  de 

Gleichen),  D.  918  :  371. 
Grand     Dictionnaire     universel     du 

XIX6  siecle  :  449. 
Grande  Amiiie  (la)  :  1326. 
Grande  Fantaisie  symphonique  sur  les 

themes  de  «  Lelio  »  :  536. 
Grande  Illusion  (la)  :  1513. 
Grande  Pdque  russe  (la)  :  685. 
Grande  Patrie  (la)  :  1326. 
Grande  Piece  symphonique  [Six  Pieces 

pour  grand  orgue]  :  882. 
Grandes  (les)  :  454. 
Grands     Virtuoses      (les),      (Grosse 

VirtuosenJ  :  465. 

Grand  Traite  d' instrumentation  .-50. 
Grand  V oilier  (le)  ;  H47- 
Gran  Partita,  K.  370  a  (361)  :  211. 
Gran  Via  (la)  :  1364. 
Greek  Slave    (A)  :  762. 
Green  :  860. 
Gretna  Green  :  756. 
Grimm  et  la  musique  de  son  temps :  33. 
Griselidis   :   772. 


Grosse  in  der  Musik,  (Notion  de 
grandeur  en  musique)  :  200. 

Grosse  Kafender  (Der),  (le  Grand 
Calendrier)  :  1285. 

Grotesques  de  la  musique  (les)  :  1608. 

Grotte  de  Fingal  (la)  ,  voir  :  He- 
brides (les), 

Groupe  du  Tartare,  (Gruppe  aus  dem 
Tartarus),  D.  583:341,  454,  *599- 

Grundlagen  einer  Ehren-Pforte  :  121. 

Gruppe  aus  dem  Tartarus  voir  : 
Groupe  du  Tar  tare. 

Gruppen  fur  drei  Or  Chester,  (Groupes 
pour  trois  orchestres)  :  1207,  1316. 

Guercceur  :  905. 

Guerre  de  V Opera  (la),  lettre  ecrite 
d  une  dame  en  province  par  quel- 
qu'un  qui  n'est  ni  d'un  coin  ni  de 
Vautre  ;  32. 

Guerre  et  Paix  :  1033. 

Gueux  au  Paradis   (les)  :  1493. 

Guglielmo  Ratcliff  :  1376. 

Guido  et  Ginevra  :  418. 

Guignol  et  Pandore  :   1155. 

Guillaume  Tell  :  407,  412,  425,  434, 
435,  472,  579,  782,  1505. 

Guitare   (la)  :  74. 

GunstHng  (Der)  :  1344. 

Gunther  von  Schwarsburg  :  389. 

Guntram  :  776,  80 1. 

Gurrelieder  :  448,  464,   1293. 

Gute  Nacht  (Bonne  Nuit)  [le  Voyage 
d'hiver],  D.  911  n°  i  :  *347,  358. 

Guy  Mannering  :  409. 

Guzman  el  Bueno  :  378. 

Gwendoline  :  770,  836,  879. 

Gymnopedies  (Trois)  :  965,  966, 
967,  972. 

Gypsy   (la)  :  733- 

Habanera   [les   Sites   auriculaires}    : 

*  929. 
Handel  (G.  F.J,  de  F.  Chrysander: 

1570. 

Haendel,  de  R.  Holland  :  1579. 
Haendel  variations,  voir :  Variations 

et  fugue  sur  un  theme  de  Haendel. 
Hagars  Klage,  voir :  Plainte  d'Agar, 
Hagoromo   :    1225. 
Half -Time  :  715. 
Hallelujah    :     1510. 
Hamburger  Kapitansmusiken  :    125, 
Hamlet,  film  :  1518. 
Hamlet,  de  B.  Blacher  :  1310. 
Hamlet,  (Amleto)^  deF.  Faccio:  651, 
Hamlet,  de  F.  Liszt  :  552. 
Hamlet,  d'A.  Thomas  :  421. 
Hdngenden  Garten  (Die),   (les  Jar-' 

dim  suspendus)  :  1293. 
Hansel  und  Gretel  :  798. 
Hans    Heiling    :    400. 
Harazoi  :  1165. 

Harem  (le)  [Melodies orientales\ :  290. 
Harmonica  Musices  Odhecaton :  174. 
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Harmonieau  Moyen  dge  (V )  .-1566. 
Harmonic  der  Welt  (Die),    (VHar- 

monie  du  monde)  :  1284. 
Harmoniemesse  :  193. 
Harmonies  poetiques  et  religieuses  : 

539,  561. 

Harold  en  Italic  .'489,  579,  582, 
Hdusliche   Krieg    (Der),    (la  Croi- 

sade  des  dames),  D.  787  :  372, 
Hants  de  Hurlevent  (les)  :  1-252,. 
Hay  dee  :  417. 
Hebrides  (les) ,  ou  la  Grotte  de  Fingal: 

503,  5°4. 
Hecube  :  1257. 
Hedy  :  712. 
Heiligmesse,  voir :  Missa  in  honorem 

Sancti  Bernard!.. * 
Helene    d'tfgypte,    (Die   JEgyptische 

Helena)  :  802. 
Henriade  (la)  :  15  99- 
Henri  VIII :  442. 
Henriette,    ou   la    Belle    Cantatnce> 

(Henriette,  oder  die  schone  Sa'nge- 

rin)  :  1623. 
Henry  V :  1518. 
Henry  VIII :  735- 
HerakUs  :  1260. 
Herculanum  :  420. 
Heritage  de  feu,  (Heritage  of  Fire)  : 

561. 
Hermann    et    Dorothee,     (Hermann 

und  Dorothea)  :  519- 
Hernani,  de  V.  Hugo  :  404,  534- 
Hernani,    (Ernani),   de   G.   Verdi: 

633,  635,  837. 

Herodiade,  de  P.  Hindemith  :  1283. 
Herodiade,  de  J.  Massenet :  772. 
Her  aide  funebre  :  538. 
Herrnburger  Bericht  :  1345. 
Heure   espagnole    (V )    :    9Q9,    932, 

*933,  934,  937,   I4«.   1615., 
Heures   seculaires    et    tnstantanees    : 

970,  971- 
Heurts  :  1337. 

Hexe  von  Passau  (Die)  :  1344- 
Hipolyta.  :  7*4- 
Hippodamia,  trilogie  :  712. 
Hiroshima  mon  amour  :  1502. 
Hispaniae   Scholae   Musica   Sacra  : 

1354- 

Histoire  amour euse  des  Gaules  :  910. 

Histoire  de  la  langue  musicale  :  1588. 

Histoire  de  la  musique  :  1559. 

Histoire  de  la  musique  dans  ses  rap- 
ports avec  I'histoire  :^  1575- 

Histoire  de  I' art  du  cinema  :  1509. 

Histoire  de  la  theorie  musicale  du 
IX6  au  XIXe  siecles,  (Geschichte  der 
Musiktheorie  im  ix-xrx  Jahrhun- 
den)  :  1571- 

Histoire  de  V opera  bouffon  .-13. 

Histoire  de  I'opera  en  Europe  avant 
Lutty  et  Scarlatti  :  1578. 

Histoire  de  ma  vie  :  1610. 


Histoire  de  sainte  Elisabeth  de  Hon- 
grie,  duchesse  de  Thuringe  : 
555- 

Histoire  du  cinema  :  1512. 

Histoire  du  soldat  :  999,  1000,  1001 

1002,  1003,  1013,  1542. 

Histoire  et  bibliographie  de  la  typo- 

graphie   musicale   dans   les  Pays- 

Bas  :    1568. 
Histoire  generale    critique   et  philo- 

logique  de  la  musique  :  ISS9- 
Histoire    generale    de    la    musique, 

(Allgemeine    Geschichte   der  Mu- 

$ik)  :  1561. 
Histoire  generale  de  la  musique  depuis 

les  temps  les  plus  anciens  jusqu'd 

nos  jours  :  1563. 
Histoire  generale  de  la  musique  et  de 

la  danse  .'1567. 
Histoire  generale  de  la  musique  reli- 

gieuse  :  1567. 

Histoires  naturelles  :  932,  933,  938. 
Histoires  (Trois)  pour  enfants :  1000. 
Historiettes :  159. 
Historisch-biographisches  Lexikon  der 

Tonkumtler:  138. 
Historische  Beschreibung  der  edelen 

Sing-undKling-Kunst  (Die) :  1558. 
Hodie  :  1400. 
Hollandais  volant  (le),  voir  :  Vais- 

seau  fantdme   (le). 
Hommage  a  Claude  Debussy  :  1225. 
Hommage  a  Thibault  de  Champagne  : 

1225. 

Horn-mages  :  748* 
Homme    et    son    desir    (?)    :    mi, 

III2. 

Hommes,  veilles...  :  1342. 

Hop-Frog  :  1215,  1216. 

Horace  victorieux :  1116,  1118,  1124. 

Horizon  chimerique(V)  :  863. 

Houblon  (le)  :  665. 

Hound  of  Heaven  (The),  (leLevrier 

du  del)  :  1400. 
Hubicka,  (le  Baiser)  :  'jog. 
Huguenots  (les)  :  407,  413,  4*9.  434, 

579. 

Hulda  :  875,  887. 
Humor esque  :  512. 
Hungarian  Cottage  (The)  :  74$* 
Hungarian  Folk  Music  :  1058,  1069. 
Huron   (le)  :  42. 
Hymne  a  la   Vierge    (Ave  Maria), 

D.  839  :  340,  1519. 
Hymne  a  saint  Aldebert :  707. 
Hymnus  Parodist :  1400. 

Iberia,   d'l.  Albeniz   :    1359,    1361, 

1367. 
Iberia   [Images'],   de  C.   Debussy   : 

919,  921,  922,  1360,  1618. 
Ich  mochte  hingehen,    (jfe   voudrau 

disparattre)  :  554,  *s62. 
Ideals  (les),  (Die  Ideate)  :  55%,  S66, 
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Idomeneo  re  di  Creta,  K.  366  :  206, 

262-263. 
Idylle    (Dix    Pieces  pittoresques)    : 

839. 
Ihr  Bild  [Schzuanengesang],  D.  957 

n°  9  :  457. 
He  rouge  (I')  :  1243. 
lies  desertes  (les)  :  1024. 
Iliade  :  498. 
Ilsebill  ;  804. 
Images    (Deux),    de    B.    Bartok     : 

1071. 
Images,     de     C.     Debussy,     pour 

orchestra  :  911,  919,    1361;  pour 

piano  :  924. 

Images  de  VEspagne :  1361. 
Images  pour  Debussy  :   1519,    1520. 
Images  thanaiques  :  1466. 
Im     Dorfe     [le     Voyage     d'hiver], 

D.  911  n°  17  :  350. 
Impressioni    dal    vero,   (Impressions 

d'apres  nature)  :  1378. 
Impressions  d'ltalie  :  774. 
Impromptu  pour  harpe,  de :  G.  Faure" : 

86 1.  A.  Roussel  :  950.  Pour  or- 

chestre,  de  W.  Fortner  :  1307. 
Impromptus      pour      piano,      de     : 

Ch.-V.    Alkan,   op.    32    :    291. 

G.  Auric  :  1127.  F.  Chopin  :  526. 

G.  Faure' :  859,  861,  862.  F.  Schu- 
bert, op.  90,  D.  899:  355 ;  op.  142. 
r  3D-  935  :  354,  355- 
Impromptus     sur      un      theme      de 

Clara  Wieck  :  508. 
Improvisations,  op.  8,  de  B.  Bartok  : 

1051. 
Improvisations  sur  des  chansons  popu- 

laires  hongroises :  1050,  1051,  1059. 
Improvisations  sur  Mallarme:  1 178. 
Incantation  aux  fossiles  :  1118. 
Incantation  pour  la  mort  d'un  jeune 

Spartiate  :  1243. 
Incantations   (Cinq)  :  1154. 
Incontro  improvviso  (V )  :  188. 
In  convertendo  :  63. 
Incroyables  (les)  :  282. 
Incubo  (I'),  {le  Cauchemar)  :  1391. 
Indes  chantantes  (les)  :  701. 
Indes  dansantes  (les)  :  701. 
Indes  galantes  (les)  :  403,  701,  1478. 
In  exitu,  d'A.  Adolfati  :  63. 
In    exitu    Israel,    psaume    CXHI    : 

255. 
Influences  etr  anger  es  dans  I'ceuvre  de 

W.  A.  Mozart  (les)  :  201. 
In  memoriam  Dylan  Thomas  :  1019. 
Innominata  :  1317. 
Ino,  de  J.  Ch.  Bach  :  135. 
Ino,  de  G.  Ph.  Telemann  :  124. 
Insolites  (les)f  :  1186. 
Instruments  a  archets    (les)  :  1568. 
Instruments    of   the   Orchestra,    (les 

Instruments  de  Vorchestre)  :  1398. 
Intensio-Centrum-Remissio  :  1320. 


Intermezzo,  pour  carillon,  de  J.  Van 

Hoof  :  1474* 
Intermezzo  enmib  mineur,  pour  piano, 

de  J.  Brahms  :  567. 
Intermezzi  pour  piano,  de  R.  Schu- 
mann :  508. 

Internationale  (V )  :  1489- 
Intrepide  (V )  :  74- 
Introduction  a  la  musique  contempo- 

raine  :  1174. 
Introduction  a  la  musique  des  douze 

sons  :  1171. 
Introduction  A  Vetude  comparee  des 

tonalites   anciennes  et  orientales  : 

2550.  .    .      - 

Introduction  et  Rondo   capnccioso : 

733.  .     . 

Introduction  et  Variations  sur  «  Non 

piu  mesta... »  \Cendrillon} ;  sur « Di 

tonti  palpiti...  »   \Tancrede};  sur 

«  Dal  tuo  stellato  soglio...  »  [Mofse]  : 

469. 
Introduction    to    the    Method  f  and 

Materials  of  Literary  Criticism  : 

1598. 
Inventions  et  Sinfonies,  pour  clavier, 

BWV.  772-801  :  128. 
Invenzioni  a  violino  solo  :  96. 
In  Versailles  :  761. 
Invitation  au  voyage   (I* )  :  896. 
Invites  (les)  :  1411. 
lonisation  :  1192. 
lo  ti  lascio,  o  car  a  addio  :  208. 
Iphigenie  en  Aulide  :  42,  45-*46,  48, 

50,  51,  52,  125,  1600. 
Iphigenie  en  Tauride  :  44,  46,  50,  51, 

52,  664. 
Iris  :  1376. 
Irische     Legende,      (Legende     irlan- 

daise)  :   1288. 
Irlande  :  897. 
Isabelle   et  Pantalon  :    1254,    141°, 

1411. 

I  shall  be  classical :  1031,  1032. 
Islamei  :  682,  935. 
Isle  des  f ous  (l'):i$. 
Isola  disabitata  (V )  :  188. 
Israeliten  in  der  Wuste  (Die),  Wq. 

238  :   133- 
Israelites alamontagned'Horeb  (les)  : 

64. 

Istar,  de  V.  d'Indy  :  902,  904. 
Istar,  de  B.  Martinu  .-715. 
Italienisches  Liederbuch  :  461,  797. 
Italienne  a  Alger  (V),  (Vltalianain 

Algeri)  :  411,  430. 
Ivanhoe,  de  W.  Scott  :  400. 
Ivanhoe,  d'A.  Sullivan  :  786. 
Ivan  le  Terrible  :  1515. 

Jack  in  the  Box  :  982. 
Jacquerie  (la)  :  769. 
Jakobin  :  711. 
jfardin  clos    (le)    :  862. 
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Jar  din  de  Orients  :  1367- 

Jardinier  et  son  seigneur  (le)  ,  de  L.De- 

libes  :  771. 
Jardinier  et  son  seigneur    (le),    de 

Philidor  :   18,   19,  42. 
Jardinmouille  (le)  :  950,  953,  954. 
Jar  dins  sous  lapluie  [Estampes] :  911. 
Javotte  :  763. 
Jazz  dans  la  nuit  :  950. 
Jazz  et  Jazz  :   1441. 
^ean  Christophe  :  1579- 
yean  de  Couvin  :  416. 
Jean  de  la  peur  :  1345. 
Jean  de  Nivelle  :  771. 
Jean  de  Paris  :  409. 
Jeanne  au  bucher,  d'A.  Honegger  : 

1120,  1121,  1122,  H57' 
Jeanne  d'Arc,  (Giovanna  d'Arco),  de 

G.  Verdi  =635. 
Jeanne  d'Arc  au  bucher,  de  F.  Liszt : 

554- 

J cannot  et  Colin  .-410. 
Je  ne  fay   rien  que  requerir  :  856. 
Jenny,  ou  le  Manage  secret :  746. 
Jenufa    (Jeji  pasterkyna),   (Sa  fille 

adoptive)  :  712. 
Jerusalem     (version     franchise     d'r 

Lombardi  allaprima  crodata) :  423. 
Jessika  :   713. 
Jessonda  :  394. 
Je  suis  compositeur  :  1118. 
Jesus  de  Nazareth  :  573. 
Jeu  a"  Adam  et  £ve  :  1238,  1241. 
Jeu  des  grandes    heures  de  Reims  : 

1241. 
Jeune  Fille  et  la  Mort  (la) ,  (Der  Tod 

und  das  Madchen),  D.  810  :  360. 
Jeune  France  :  1146. 
Jeune  Homme  et  la  Mort  (le),(Der 

Jungling  und  der  Tod),  D.   545  : 

342- 
Jeune    Religieuse    (la),    (Die   Junge 

Nonne),  D.  828  :  456,  458. 
Jeunesse  de  Beethoven   (la)  :  1586. 
Jeunesse  d'Hercule   (la)  :  732,  735. 
Jeux  :  909,  911,  917,  919,  921,  923, 

924,  930,  981,   986,   1253,   1259, 

1271- 

Jeux  d'eau  :  930,  932. 
Jeux    d'eaux    de    la     Villa    d'Este 

[Troisieme  Annee  de  pelerinage"]  : 

537,  542-543. 
Jeux  de  cartes  :  1014. 
Je  voudrais^  disparaitre,  voir  :    Ich 

mochte  hfngehen. 
Joan  von  Zarissa  :  1288. 
Joconde  :  410. 
Johanna  Balk  :  1344. 
JoHe  Fille  de  Gand  (la)  :  753- 
Jolie  Fille  de  Perth  (la)   :  767. 
Jona  ging  dock  nachNinive,  (Jonas  se 

rendit  tout  de  meme  a  Ninive):  1321 . 
Jongleur  de  Notre-Dame  (le)  :  772. 
Jonny  spielt  auf,  (Jonnyjoue)  :  1286. 


Joseph  :  426,  1602. 

Jota  aragonesa  :  675. 

Joueur    (le)    :    102,7,    1028,     1030, 

1032,    1033. 

Joueur  d'echecs    (le)  :   1509. 
Joueur  de  flute  (le),  de  M.  Constant: 

1264. 

Joueurs  de  flute,  d'A.  Roussel :  950. 
Jour  d'ete  a  la  montagne  :  903,  904. 
Journal,  de  F.  Schubert  :  198,  340. 
Journal  de  ma  vie  musicale  :  1033. 
Journal  d'un  cure  de  campagne  (le)  ; 

1517. 

Journee  de  bonte  :  715. 

Jour  se  leve  (le)  :  1512. 

Joyeuse  Marche  :  833. 

Joyeuses  Commeres  de  Paris  (les)  : 
760. 

Joyemes  Commeres  de  Windsor  (les)  : 
401. 

Jubilate  :  63. 

Judith  :  1 12 1. 

Juerga  :   1371. 

Jugar  con  fuego  :  379. 

Jugement  de  I'orchestre  de  V Opera:  32. 

Jugement  dernier  (le)  :  1610. 

Juive   (la)  :  417-418,  579,  1606. 

Jules  Cesar  :  519. 

Julien  :  774. 

Juliette  et  Romeo,  (Giulietta  e  Ro- 
meo )  :  426. 

Jungling  und  der  Tod  (Der),  voir  : 
Jeune  Homme  et  la  Mort  (le). 

Justice  est  faite  :  1515. 

Justiciers  du  Far-West  (les)  :  1505. 

Kalevala  :  704. 

Kammerkonzert  fur   Geige,   Klavier 

und  dreizehn  Bldser,  (Concerto  de 

chambre    pour    violon,    piano    et 

treize  instruments  a  vent)  :  1301. 
Kammermusik,  ( Musiquede  chambre  ), 

de  H.  W.  Henze  :  1312. 
Kammermusiken,        (Musiques       de 

chambre),  deP.  Hindemith  :  1281. 
Kammersymphonie,  voir  :  Symphonic 

de  chambre. 
Karl  V  :  1286. 
Kaspar  der  Fagottist :  145. 
Kata  Kabanova  :  713. 
Khovantchina  :  680,  690. 
Kikimora  :  694. 
Kindheit  Jesu  (Die)  :  135. 
King   and  the  Miller   of  Mansfield 

(The)   :  20. 
King  Arthur  :  398. 
King  Olaf,  voir  :  Scenes  of  the  Saga 

of  King  Olaf. 
Kinothek  :  1498. 
Kiteje  :  686. 
Klavierstucke,   voir   :     Pieces    pour 

piano. 
Klavierstucke ,  op.  76,  de  J.  Brahms, 

voir :  Capricci  und  Intermezzi. 
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Klopstocks  Morgengesang  am  Schop- 

fungfeste,  Wq.  230  :  133. 
Kluge     (Die),      (I'Bpouse    sage)    : 

1290,  1344. 
Knaben  Wunderhorn   (Des),  (le  Cor 

feerique  de  V enfant),  de  C.   Bren- 

tano :  451,  806. 
Knaben      Wunderhorn^     (Des),     de 

G.  Mahler  voir  :  Lieder  aus  «  Des 

Knaben,,.  » 

Komm  lieber  Mai,  K.  596  :  258. 
Kdnig  Hirsch,  (le  Roi  cerf)  .-1312. 
Kontakte  :   1466. 

Kontra-Punkte,  (Contrepoints)  .'1315. 
Konzert  fur  Orchester,  voir  :  Concerto 

pour  orchestra. 
Konzertmusik,  (Musique  de  concert), 

de  P.  Hindemith  :  1281. 
Korrigane  (la)  :  756. 
Kossuth  :  1069,  1071. 
Krakowiak   :    665. 
Krdl  a  Uhlfr  :  711. 
Kreisleriana  :  511,  1622. 
Kreuzspiel,   (Jeu  en  croix)  :  1314. 
Krumme    Teufel    (Der),    (le  Diable 

boiteux)  :  181. 
Kyrie  en  re  mineur,  K.  368  a  (341 )  : 

254,  272. 
Kytice  z  narodnych  pisni  moravskych : 

713. 

Labyrinth    (Das)  :   390. 
Lac  (le)  :  841,  842. 
Lac  des  aulnes  (le)  :  762. 
Lac  des  cygnes  (le)  :  692,  762. 
Lais  et  descorts  francais  du  xiile  siecle : 

1580. 

Lakme  :  771. 
Lalla-Roukh  :  420. 
Lames  du  couteau  (les)  :  715. 
U amour  de  moy  :  1241. 
Lanassa,  ou  la  Veuve  du  Malabar  : 

226. 

Lancelot  :  1360. 
Ldndler,  de  Beethoven  :  740. 
Landler,  de  F.  Schubert :  356. 
Larmes  :  860. 

Las  Hurdes,  Terres  sans  pain  ;  1507. 
Lauda  Jerusalem,  de  H.  Hardouin  : 

64. 
Lauda  Jerusalem,  de  J.  d'Haudimont : 

64- 

Lauda  Jerusalem,  de  Philidor  :  64. 
Lauda  Sion,  de  F.^  Mendelssohn  : 

SOS- 

Lauda  Sion,  de  G.  J.  Vogler  :  66. 
Laudate,  de  C.  Terrasse  :  856. 
Laudate  Dominum  [  Vesper -ae  solemnes 

de  confessore],  K.  339  :  253. 
Laudi  di  son  Francesco  d'Assisi  (le)  : 

1317- 

Lausus  und  Lydia  :  226. 
Laut  verkiinde  unsre  Freude,  voir  : 

Sine    kleine    Freimaurer-Kantate. 


Lazarus,  oder  die  Feier  der  Aufer- 

stehung,  (Lazare,  ou  la  Ffre  de  la 

Resurrection),  D,  689  :  373. 
Leben  des  Orest,   (la  Vie  d'Oreste)  : 

1286. 
Lebet  wohl,  zuir  sehn  uns  wieder  — 

Heult   noch  gar,   wie  alte  Weiber, 

K.  572  a  (app.  4)  :  137,  259- 
Le  del  est  a  vous:  1502,  1506, 1516. 
Le  del  est  vide  :  1391. 
Legends  :  1030. 
Legende    de    Joseph    (la),     (Joseph 

Legende)  :  987. 
Legende  de  Kiteje  (la)  :  696. 
Legende  de  lafleur  de  pierre  :  1032. 
Legende  d'firin   (  la)  :  714. 
Legende  de  Saint  Christophe  (la):  903. 
Legende  de  sainte  Elisabeth  (la),  (Die 

Legende   von    der    heiligen   Elisa- 
beth) :  537,  540,  551,  554,  555- 
Legendes  :  i.  Saint  Francois  d'Assise, 

la  Predication  aux  oiseaux  :  556. 

2.   Saint  Francois  de  Paule  mar- 

chant  sur  les  fiots  :  470,  540,  556. 
Leggenda  di  Sakuntala  :   1383. 
Lehrstuck  :  1277,  1280. 
Leiermann  (Der)[le  Voyage  d'hiver], 

D.  911  n°  24  :  350. 
Lelio,  ou  le  Retour  a  la  vie  :  536. 
Leonora     o    I'Amore    conjugale,    de 

F.  Paer  :  390,  427. 
Leonore,  voir  :  Fidelio. 
Leonore,    ou   V 'Amour     conjugal,   de 

P.  Gaveaux  =390. 
Leonore  40/45  :  1318. 
Lepreuse  (la)  :  899. 
Le  roi  I' a  dit  :  771. 
Les  cosurs  se  donnent  troc  pour  troc  : 

1482. 
Les  plus  anciens  monuments  de  la  mu- 

sique  francaise  :  1580. 
Le   Tendre    et  Dangereux  Visage   de 

I' amour  :  1515. 
Let's  make   an   Opera,    (Faisons  un 

opera)  :  1397. 
Lettre  a  une  dame  d'un  certain  dge  sur 

Vetat  present  de  Vopera  :  29. 
Lettre   ecrite   de  I'autre   monde  par 

VA.D.F.   a   M.  F.  :32» 
Lettres  a.  Malwida  von  Meysenbug : 

1595- 

Lettres  de  la  Grenouillere  (les)  :  1482. 
Lettres  persanes  :  701. 
Lettre  sur  la  musique  francaise  ;  30, 

34,  36,  1599. 
Lettres  sur  la   musique  francaise  en 

reponse    a    celle    de    Jean-Jacques 

Rousseau  :  36. 
Lettre  sur  les  bouffons  :  32. 
Lettre  sur  Omphale  :  29. 
Lexicon  of  Musical  Invective  :  1597. 
Lexique,  d*E.  L.  Gerber,  voir  :  His- 

torisch-biographisches   Lexikon  der 

Tonkunstler. 
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Liaisons  danger euses  ig6o    (les)    : 

1521- 

Libuse  :  709. 

Liebe  der  Danae  (Die)  :  1344. 
Liebes  Mandel,   wo  zVs  Bandel,   K. 

441  :  265. 
Lied    der     Trennung     (Das),     (les 

Adieux)  :  «  Die  Engel  Gottes  zuei- 

nen...»,  K.  519  :  258. 
Lied  von    der   Erde    (Das)    voir    : 

Chant  de  la  terre   (le). 
Lied    von    der    Glocke     (Das),    (le 

Chant  de  la  cloche)  ;  1321. 
Lieder  aus  «  Des  Knaben    Wunder- 

korn  »  :  463,  806. 
Liederkreis  :  514. 
Lieder  (Seeks)  von  Gellert  :  448. 
Lieutenant  Kije  :  1032. 
Light  of  Life   (The)  :  789. 
Light  of  the  World  (The)  :  786. 
Lilo  Herrmann  :  1345. 
Limelight  :  1518. 
Linda  di  Chamounix :  414,  444. 
Lira  sacro-hispana  :  1350. 
Litaniae  Lauretanae,  K.  i86d(iQ5): 

253. 
Litanies  a  la  Vierge  Noire  de  Roca- 

madour  :  1135. 
Lime   (Troisieme)  de  pieces  d' etudes 

pour  piano,  de  Boely  :  288. 
Lime  (Premier)  de  sonates  d  violon 

seul  avec  la  basse  continue  :  74. 
Livre  d'orgue,  de  O.  Messiaen  :  1165, 

1177,  1466. 
Llave  de  la  modulacion  y    antigue- 

dades  de  la  musica  :  384. 
Lobgesang  :  505, 

Lodoiska,  de  L.  Cherubini :  400,  580. 
Lodoiska,  de  S.  Mayr  :  427,  580. 
Lohengrin  :  397,  467,  537,  55°,  559, 

560,  564,  573,  574,  579,  580,  582, 

583,  585,  589,  599,  608,  609,  1614, 

1624. 

Loin  de  Rueil  :  1416. 
Lois  et  styles  des  harmonies  musicales  : 

1418. 

Lombardialla  prima  crociata  (i)  :  423. 
London   Merchant    (The),    or    The 

History  of  George  Barnwell  :  16, 
Lope  de  Vega  et  ses  chansons :  1 372. 
Lorelei  (Die),  de  F.  Liszt  :  554. 
Loreley,  de  F.  Mendelssohn  :  504. 
Louise  :  774,  1257. 
Louisiana  Story  :  1518. 
Louisville-Concert :  1233. 
Loup  (le)  :  1249,  1250,  1260. 
Lovecraft  :  1204. 
Lucia  di  Lammermoor :  404,  409,  414, 

415,  436,  442,  444,  445,  579- 
Lucifer  :  1238,  1258. 
Lucile  :  42. 
Lucioles  :  1230. 
Lucrece  Borgia,   (Lucrezia  Borgia)  : 

414,  442,  443,  444- 


Ludas  Matyi  :  1340. 

Luisa  Fernanda  :  1369. 

Luis  a  Miller  :  639. 

Lulu,  d'A.  Berg  :  1301,  1317. 

Lulu,  de  F.  Kuhlau  :  705. 

Lumiere  d'ete  :  1516. 

Lumi&res  de  New  York  (les)  :  1509. 

Luthistes   espagnols   du  xvie  siecle  : 

1353- 

Lydie  .-858. 

Lyon  [Album  d'un  voyageur] :  539. 
Lyra  ccelestis  :  556. 
Lyrisclie  Suite  fur  Streich  Quartett, 

(Suite     lyrique    pour    quatuor    a 

cordes)  :  1301. 
Lyska  Bystrouska,  voir :  Petit  Renard 

ruse  (le}. 

Macbeth,  de  Shakespeare  :   1550. 
Macbeth,  de  R.  Strauss  :  799. 
Macbeth,   de  G.  Verdi  :   423,  633, 

635,  636,  639,  646,  651. 
Macchabees  (les)  :  66. 
Macon    (le)   :  416. 
Madame  B ovary,  film.  :    1513. 
Madame  Bovary,  d'fi.  Bondeville : 

1257- 
Madame  Butterfly  :  776,  777,  Si 6, 

817,  821,  826. 

Madame   Chrysantheme  :   776. 
Maddalena  :  1028,   1033. 
Madrid  :  1006. 

Madrigali  guerrieri  ed  amorosi :  701. 
Madrugada  del  Panadero  (la)  :  1371. 
Maestro  di  musica   (il)  :  29. 
Magelone  Romanzen,  voir  :  Roman- 

zen  aus  Tiecks  Magelone. 
Magie  du  fer  blanc  (la)  :  1509. 
Magnificat,    Wq.    215,    :    132,   133. 
Magnificat,  de  G.  Petrassi  :   1389. 
Magnificat,  de  G.  J.    Vogler  :  66. 
Magnifique    (le)   :  42. 
Mahagonny,    voir    :    Aufstieg    und 

Fall  der  Stadt  Mahagonny. 
Main  de  gloire    (la)   :   1210. 
Maison  deVange  (la),  (la  Casa  del 

angel)  :  1521. 

Mattre  de  chapelle   (le)  :  410,  427. 
Mattre  en  droit   (le)  :  19. 
Maitres  chanteurs  de  Nuremberg  (les), 

(Die  Meister singer  von  Number g)  : 

555,  573,  574,  575,  582,  589,  *597, 

607,  609,910,  1280,  1614,  1617. 
Maitres  musiciens  de  la  Renaissance 

franfaise  (les)  :  856,  1577- 
Maitre  Wolfram  :  422,  771. 
Maladetta   (la)  :  761. 
Malheursd'Orphee  (les)  :  1109,  mi, 

1113. 
Malersky  napad,   (Idee  pittoresque)  : 

7i3- 

Malquerida  (la)  :  1369. 
Mamelles  de  Tiresias  (les)  :  1134. 
Ma  Mere  I'Oye  :  932,  935. 
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Mana  :  1154,  1155. 

Mandarin  merveilleux    (le)   :   1072. 

Mandoline  :  860. 

Maneges  :  1515. 

Manfred  :  518. 

Man  from  Tuscany  (The)  ,  (I'Homme 
de  Toscane)  :  1397. 

Manifeste  futuriste  ;  1030. 

Manon,  de  J.  Massenet  :  772,  112,0. 

Manon  Lescaut,  d'E.  Auber  :  417. 

Manon  Lescaut,  de  F.  Haldvy  :  750. 

Manon  Lescaut,  de  G.  Puccini  :  776, 
816,  819,  823,  826,  1376. 

Manon  Lescaut,  de  M.  Strebinger  : 
761. 

Mansf elder  Oratorium  ;  1345. 

Manuel  complet  de  musique  vocale  et 
instrumental,  ou  Encyclopedie  mu- 
sicale  :  1567. 

Manual  de  la  basse  continue,  (Hand- 
buck  bey  dem  Generalbasse  und  der 
Composition)  :  1621. 

Manuel  de  la  methode  historique, 
(Lehrbuch  der  historischen  Me- 
thode) :  1572. 

Manuel   Venegas  :  797. 

Ma  Patrie,  (Md  Vlast')  :  709-710. 

Marchand  de  Venise  (le),  (The 
Merchant  of  Venice)  :  118. 

Mdrchenbilder  :  515. 

Marche  solennelle  :  777. 

Marches  (Quatre),  pour  piano,  de 
R.  Schumann  :  513. 

Marco  Spada,oulaFille  du  bandit :  754. 

Marechale  Sans-G^ne    (la)   :   1254. 

Marechal  Ferrant   (le)   :   19. 

Mare  Nostrum  :  552. 

Margarita  la  tornera  :  1357. 

Marguerite  au  rouet,  (Gretchen  am 
Spinnrade),  D.  118  :  343,  451, 
455,  458,  6n. 

Maria  del  Carmen  :  1361. 

Maria  di  Rohan  :  444. 

Maria  Egiziaca,  (Maria  r£gyp- 
tienne  )  :  1384. 

Manage  (le)  ,  de  B.  Martinu  :  715. 

Manage  (le),  de  M.  Moussorgsky  : 
688,  695. 

Manage  secret  (le),  (il  Matrimonio 
segreto)  :  8,  426. 

Maria,  Mater  gratiae ;  859. 

Maria  Stuarda,  de  G.  Donizetti :  414. 

Marie  :  418. 

Marie  Magdeleine  :  772,  883. 

Marienleben  (Das),  (la  Vie  de  Ma- 
rie) :  1281. 

Marie  Stuart,  de  L.  Niedermeyer  : 
422,  843- 

Marina  :  1356,  1362. 

Marino  Faliero  :  414. 

Marionnettes  :  1260. 

Montana  :  784. 

Marja-Eva  :  713. 

MarottedeSainte-Pelagie  (la)  :  1486. 


Marseillaise    (la)  :  249,  760,  1327, 

1483;  arrangement  de  F.  Liszt  : 

538. 
Mars  et  Venus,  ou  les  Filets  de  Vul- 

cain :  747. 
Marsia  :  1388. 
Marteau  sans  maftre    (le)    :    H77, 

1178. 
Martyre  de    saint  Sebastien    (le)   : 

914,  916,  919,  921,  922,  923,  924. 
Martyr  of  Antioch  (The)  :  786. 
Martyrs    (les),  version  francaise  de 

Poliuto  :  414. 

Marycka  Magdonova  :  713. 
Masaniello  :  409. 
Masker  age  :  1198. 
Masques  et  Bergamasques  :  863. 
Massacres  de  Scio   (les)  :  404. 
Massenet,  etude  critique  et  documen- 

taire  :   1617. 
Ma  tante  Aurore  :  409. 
Matelots  (les)  :  989,  1127. 
MathisderMaler,  (Mathislepeintre): 

1282,  1283,  1317- 
Matilde  di  Sabran  :  412. 
Matinees    (Vingt-quatre)...,  pour  le 

violon  :  76. 
Maudits    (les)   :   1517. 
Maurerfreude    (Die),  K.  471   :  258. 
Maurerische  Trauermusik,  (Musique 

funebre  maconnique) ,    K.    479    a 

(477)  :  253,  257- 
Ma  Vlast',  voir  :  Ma  Patrie. 
Mavra  :  981,  1005,  1013, 
Maximes   (les)  :  1481. 
Maximilien  :   1113. 
Mayor  of   Casterbridge    (The),    (le 

Maire  de  Casterbridge)  :  1397. 
Mazeppa  :  543. 

Mazurka,  op.  32,  de  G.  Faure"  :  859. 
Mazurkas,  de  F.  Chopin  :  524-525, 

1361. 

Medea  :  427. 
Medecin  malgrelui  (le),  de  Ch.  Gou- 

nod  :  406,  421,  878. 
Medecin  malgre  lui  (le),  de  Moliere : 

3i. 

Mediator  Dei  et  hominum  :  559. 
Meditations  poe'tiques  :  841. 
Medium  (le)  :  1247,  1392. 
Mein  altes  Ross  ;  456. 
Mein  Leben  :  575. 
Mein   Wagen  rollet  langsam  :   514. 
Me'lancolie  [Dix  Pieces  pittoresques] : 

839- 

Melanges  de  litter ature  et  de  philo- 
sophic du  xvili6  siecle  :  91. 
Melodias  (Tres)  de  Teofilo  Gautier  : 

Melodie  du  monde  .-1513. 

Melodies,   op.   9,    de   S.   Prokofiev, 

voir  :  Po&mes  d'A.  Akhamatova. 
Melodies,  op.  23,  de  S.  Prokofiev. 

voir  :  Po&mes  (Cinq). 
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Melodies,  op.  6,  d'l.  Stravinsky  : 
993- 

Melodies  sur  des  poemes  de  Gellert, 
voir  :  Gellerts  geistliche  Oden... 

Melodies  hongroises  :  547- 

Melodies  orientates  :  2QO. 

Memoires,  de  Casanova  :  757. 

Memoires  historiques  sur  Raoul  de 
Coucy  :  1560. 

Memoires  ou  Essais  sur  la  musique  : 
21,  117. 

Memoires  secrets  pour  servir  a  I'his- 
toire  de  la  Republique  des  lettres  : 
67,  1600. 

Memoires  sur  la  cour  de  Louis  XV  : 
62. 

Mendi  Mendiyan  :  1370. 

Menuet,  d'A.-J.  Exaudet  :  1478. 

Menuet  antique  :  928. 

Menuet  et  Trio  en  sol  majeur, 
pour  piano,  K.  i  :  213. 

Menuets,  pour  orchestra  de  W.  A. 
Mozart :  214. 

Mer  (la)  :  911,  919,  921,  924,  930, 
1253- 

Mercalmeetvoyageheureux,  (Meeres- 
stille  und  gluckliche  Fahrt)  : 
503- 

Mere  (la)  :  714. 

Mere  Courage,  (Mutter  Courage  und 
ihre  Kinder)  :  1514. 

Merlin  :  1360,  1368. 

Merveilleuses  (les)  :  282. 

Messe,  de :  J.  S.  Bach, si  mineur,  BWV. 
232  :  132,  251,  254,  544.  Beetho- 
ven, ut  mineur,  op.  46  :  337; 
re  majeur,  voir  :  Missa  solemnis. 
B.  Britten  :  1399.  J.  Haydn  : 
192-193.  A.  Milner  :  1400. 
W.  A.  Mozart,  ut  mineur,  K.  139  : 
250,  253  J  ut  majeur  («  du  couronne- 
ment  »),  K.  317  :  252,  253,  255, 
257,  1507;  ut  mineur,  K.  417  a 
(427)  :  205,  214,  253,  254,  255- 
L.  Niedenneyer,  si  mineur  :  843, 
J.  d'Ortigue  :  1565.  F.  Poulenc, 
sol  majeur :  1134, 1 1 3 5 .  F.  Schmitt : 
1 21 1.  F.  Schubert,  la  b  majeur, 
D.  688  :  372-373;  mi  b  majeur, 
D-  950  :  372-373,  I.  Stravinsky  : 
1012,  1015,  1017,  1018.  C.  Ter- 
rasse  :  856.  H.  Tomasi,  re 
majeur :  1211. 

Messe  allemande,  (Deutsche  Messe), 
D.  872  :  373- 

Messe  basse,  de  G.  Faur<£  :  859. 

Messe  breve  en  re  mineur,  F.  98  :  130. 

Messe  de  Gran  :  537,  554,  556,  564. 

Messe  de  la  Creation  :  193. 

Messe  de  la  Pentecdte  :  1165,   1177. 

Messe  de  Lord  Nelson,  voir  :  Missa 
In  angustiis. 

Messe  de  Requiem,  voir  :  Requiem. 

Messe  de  Sainte  Cecile  :  187. 


Messe    des    Morts,    de    J.   Gilles    : 

64,  1600. 

Messe  des  Morts,  de  F.-J.  Gossec:  66. 
Messe    des    timbales,    voir   :     Missa 

In  tempore  belli. 
Messe  du  sacre,  de  L.  Cherubini  : 

69- 
Messe  du  sacre,  de  F.  Liszt  :  537, 

549,  554,  55.6,  *557- 
Messe  glagolitique  :  713. 
Messe  In  simplicitate  :  1211. 
Messes   (Cinq)   en  plain-chant  musi- 
cal :  556. 
Messe  solennelle,  de  L.  Janacek,  voir : 

Messe  glagolitique. 
Messes  royales,  voir  :  Messes  (Cinq) 

en  plain-chant  musical, 
Messidor  :  774. 

Messie  (le),  (The  Messiah)  :  132. 
Mesure  pour  mesure,    (Measure  for 

Measure)  :  401. 

Metamorphose  des  dieux  (la)  :  1584. 
Metamorphoses  :  803. 
Methode  de  I'histoire  de  I' art,   (Die 
Methode    der    Kunstgeschichte)    : 
1572- 
Methode  de  piano  du  Conservatoire  : 

286. 
Methode  raisonnee  pour  apprendre  a 

jouer  du  violon  :  76. 
Methode   raisonnee  pour  passer    du 
violon  d  la  mandoline  et  de  I'archet 
d  la  plume  :   106. 
Meunier    (cycle    du),    voir    :    Belle 

Meuniere   (la). 
Midsummer    Marriage,    (le  Manage 

d'une  nuit  d*ete)  :  1396. 
Midsummer  Night's  Dream  (A  ) ,  voir : 

(Songe  d'une  nuit  d'ete  (le), 
Miel  de  la  Alcarria   (le),  (Miel   de 

Alcarria)  .-1361. 
Mignon,    de    F.    Schubert,    voir   : 

Chants  de  Mignon. 
Mignon,  d'A.  Thomas  :  421. 
Mignons  et  Vilains  :  759. 
Milicien  fie)  :  15. 
Mille  neuf  cent  quarante  et  un:  1326. 
Million    (le)    :    1511,    1512,    1513- 
Minarets   (les)  :  290. 
Minstrels  :  1002. 

Miracle  de  Notre-Dame   (le)  :  715. 
Mirages,  de  G.  Faure"  :  863. 
Mirages  (les),  de  H.  Sauguet :  1144. 
Mireille    :    421. 
Mirentxu  :  1370. 
Miroirs  :  932,   1230. 
Misanthrope    (le)   :  472. 
Mise  au  tombeau  (la)  :  1225. 
Miserere    de  G.  Allegri  :  1563. 
de  N.  Bernier  :  60. 


Miserere 
Miserere 
Miserere 
Miserere 
Miserere 


de  G.  Bononcini  :  61. 
d'l.  Holzbauer  :  66. 
de  N.  Jommelli  :  120. 
de  J.-B.  Lully  :  60. 
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Missa  brevis,  de  J.  Haydn  :  180. 

Missa  choralis  :  559. 

Missa  Deo  gr alias  :  1211. 

Missa  In  angustiis  :  193. 

Missa  in  honor  em  sancti  Bernardi  de 

Ojfida  :  193. 
Missa  in  honor  em   Sancti  Dommici: 

1400. 

Missa  In  tempore  belli  :  193. 
Missa  Sabrinensis  :  1400. 
Missa  sancti  Henrici  ;  272. 
Missa  sancti  Nicolai  :  187. 
Missa    solemnis    en    re    majeur,    de 

Beethoven  :  254,  335,  337,   556. 
Missa  solemnis  «  Pro  Pace  » ;  1382. 
Mladi,  (Jeunesse)  .-714. 
Moby  Dick  :  1386. 
Mode    de    valeurs    et    d'intensites   : 

1159,     1174,     1176,    1177,    1314, 

1449- 
Moderne    Psalmen,     (Psaumes    mo- 

dernes)  :  1298. 

Modry  Ptdk,    (VOiseau  bleu)  :  714. 
Moineau  ;  1410. 
Mois(les)  :  291. 
Motse  en  figypte,  (Mose  in  Egitto)  : 

411,  412,  434- 
Motse  et  Aaron,  (Moses  und  Aron)  : 

1297,   1298. 
Moldau  (la)  .(Vltava)  [Ma  Patrie]  : 

710. 

Moments  musicaux,  D.  780 : 355, 1 149. 
Momtchil  :  1333. 
Mona  Lisa  :  804. 
Monchgesang,    voir    :     Gesang    der 

Monche, 

Mond  (Der),  (la  Lune)  :  1290, 1344. 
Monde  homerique   (le),    (Homerische 

Welt)  :  798. 
Mondenschein,    (Clair  de   lune),    D. 

875    :    35i. 

Mondnacht  [Liederkreis]  :  450,  459« 
Mon  lac  :  905. 
Monsieur  Beaucaire  :  1410. 
Monsieur    Croche,    anti-dilettante    : 

1617. 

Monsieur  de  Pourceaugnac  :  31. 
Montagne  noire  (la)  :  897. 
Monteraza   (la)  :  1369. 
Monumenti   vaticani   di    paleografia 

musicale  :  1568. 

Morder,  Hoffnung  der  Frauen  (Assas- 
sins, espoir  des  femmes)  :  1280. 
Mdrikelieder,    voir    :     Gedichte    von 

Eduard  Morike. 
Mort  de  Siegfried  (la),   (Siegfrieds 

Tod)  :  573- 

Mort  de  Vlasta  (la)  .-714. 
Mort       d'Hippodamia       [Hippoda- 

mid\   :  712. 
Mort  et   Transfiguration,    (Tod  und 

Verkldrung)  :  799. 
Motets,  de  F.  Poulenc  :  1134,  1135, 

1138. 


Moto  perpetuo  :  473. 
Motu  proprio  :  251,  559. 
Mouchard    (le),    (The   Informer)   : 

1504. 

Mouvements,  de  W.  Fortner  :  1307. 
Mouvements  perpetuels    (Trois),   de 

F.  Poulenc  :  1132,  U34- 
Mouvements  pour    quatuor     (Cinq), 

op.  5,  d'A.  Webern  :  1303* 
Mouvements    symphoniques,  de  J.-L. 

Martinet  :  1182,  1183. 
Mozart,  d'A.  Boschot  :  1586. 
Mozart  (W.  A.),  d'O.  Jahn  :  1570. 
Mozart  et  Salieri  :  686. 
Mozart  in  Retrospect  :  199. 
Mozart   (W.  A.),  sa  vie  musicale  et 

son  osuvre  :  1586. 
Much  Ado  about  Nothing  :  788. 
Muette  de  Portici   (la)  :  392,  406, 

407,  409,  416.  417,  564,  579,  747, 

754- 

Mule  de  Pedro  (la)  .-421. 
Muses  galantes  (les)  .'35. 
Musica,  de  J.  Blahoslav  :  708. 
Musica  (la),  de  T.  de  Iriarte  :  384. 
Musica  che  si  canta  (la)  :  1560. 
Musicae  compendium  :  83,  87. 
Musicae  sacrae  disciplina  :  251. 
Music  and  Criticism :  A  Symposium  : 

1598. 
Musica    per    archi,     (Musique   pour 

cordes)  :  1391. 
Musica  sacra.   Cantiones  XVI,   XVII, 

saeculorum  :  1569. 
Musica  Teusch  :  174. 
Musicien  dans  la  cite  (le)  :  1 147. 
Musicians    espagnols  anciens   et  mo- 

dernes  a   tr avers  leurs  livres,    (los 

Musicos  espanoles  antiguos  y  mo- 

dernps  en  sus  libros)  :  1354. 
Musiciens    neerlandais    en    Espagne 

(les)  :  1568. 

Musicisti  contemporanei :  821. 
Musikalische  Nebenstunden  :  134. 
Musique    aux    Pays-Bas    avant    le 

Xixe  siecle  :   1568. 
Musique  et  le  jfudaisme    (la),   (Das 

Judenihum  in  der  Musik)  :  573. 
Musique  et  race,  (Musik  und  Rasse)  : 

1575- 

Musique  funebre  :  1337. 
Musique  mise  a.  la  portee  de  tout  le 

monde   (la)  :  1564. 
Musique  pour   cordes,   percussion  et 

celesta  :  1042-3,  1072. 
Musurgia  universalis  :  175. 
Mutazioni    (Tre)  :    1320. 
Myrrha  :  930. 
Mystere  de  Jesus  ;  1211. 
Mystere  de  la  charite  de  Jeanne  ff  Arc 

(le)  :  613. 

Mystere  de  I* Incarnation  (le)  :  1482. 
Mystere  des  saints  Innocents    (le)  : 

1220,  1258. 
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Mysticisme     musical      espagnol      au 

XVIe  siecle  (le)  :  1364. 
My  the    des    Nibelungen    (le),    (Der 

Nibelungen  My  thus)  :  573- 

Nabucodonosor,  (abrege"  en  Nabucco) : 

423,  434,  632,  633,  635. 
Nachtstucke,  voir  :  Nocturnes. 
Nachtstiicke  tmd  Arien,    (Nocturnes 

et  Airs)  :  1312. 
Nacht  und  Traume,  (Nuit  et  RSves)  : 

351. 

Nais  :  45. 
Nats  Micoulin  :  774. 
N aissance   de    la   lyre    (la)    :   951, 

1411- 
Naissance  de  Vhermeneutique    (la)  : 

1549- 

Namouna  :  757-758,  769,  878, 
Nathalie :  1403. 
Nations  (les)  :  73. 
Natiyite    (la)   :   66. 
Nativite  du  Seigneur  (la)  :  1164. 
Nativites   :    1225. 
Navarraise   (la)  :  760,  772. 
Nave   (la)  :  1378. 
Neapolitanische  Lieder  (Funf),  (Cinq 

Chants  napolitains )  :  1312. 
Neige  (la),  ou  le  Nouvel  Eginhard  : 

416,  749- 
Nelson  :  1396. 

Nepremozeni,  (les  Invincibles)  :  713. 
Nevermore  :  929. 

Ne  vl'a-t-il  pas  que  je  I'aime  :  1482. 
Neveu  de  Rameau  (le)  :  1599- 
Nicolas  de  Flue  :  1122. 
Nina,  ou  la  Folle  par  amour  ;  23, 

390,    745- 

Ninette  a  la  Cour  :  12. 
Nobilissima  Visione  :  1283. 
Noces   (les),  d'L  Stravinsky  :  669, 

981,985,988,  989,  999,  1002, 1003, 

1006. 
Noces    (les),     (Die    Hochzeit),    de 

R.  Wagner  :  573. 
Noces  corinthiennes    (les)   :  897. 
Noces  de  Figaro  (les)t   (le  Nozze  di 

Figaro),  K.  492  :  8,  198,  206,  207, 

229,  238,  248,  252,  262,  265-268, 

392,  432,  433,  746. 
Noces     de     Gamache      (les),     (Die 

Hochzeit  des  Gamacho)   :    504. 
Noces  de  Jeannette  (les)  .'421. 
Noces  de  sang,  voir  :  Bluthochseit. 
Noces  de  Thetis  et  Pelee  (les)  ;  754. 
Noces  fantastiques   (les)  :  1255. 
Noctuelles  [Miroirs]  :  931,  *933. 
Nocturne  pour  piano  et  chceurs,  de 

C.  Franck  :  891. 
Nocturne  pour  violoncelle  et  piano, 

d'A.  JoHvet:  1155. 
Nocturnes     pour      orchestre,      de 

C.  Debussy  :  919,  921. 
Nocturnes  pour  piano,  de:  Ch.-V.  Al- 


kan,  si  b  mineur  :  869.  F.    Cho- 
pin :    525-526,   1361;  n°  4  :  869. 

G.  Faure,   op.  33,  «os    1-3  :  859; 

n°  6,  op.  63  :  860;  n°  7,  op.  74  : 

861;  n°  13,  op.  119  :  863.  J.  Field: 

782.  R.  Schumann  :  512. 
Noel  —  «  Minuit!  Chretiens...  » :  419. 
Noels  de  Juan  Vasquez  :  1373. 
Nonne  sanglante^   (la)   :  874. 
Non  so  d'onde  viene,  K.  294  :  242. 
Norma  :  415,  436,  437,  438,    439, 

441. 

Norwegian    (Four)    Moods   :    1016. 
Notes  de  musique  :   1606. 
Notes  sans  musique  :  1107,  1448. 
Notes  sans  portees  :  1616. 
Notes  sur  les  decors  de  theatre  dans 

V antiquite  romaine  :  733. 
Notions  elementaires^  de  linguistique, 

ou  Histoire  abregee  de  la  parole  et 

de  Vecriture  :  1550. 
Notte  (la)  [Trois  Odes  fanfares] :  550. 
Notte  di  Maggio,    (Nuit  de  mai)  : 

1378,  1382. 

Notturni  per  lire  :  195. 
Notturno  en  re  majeur,   K.    269    a 

(286)  :   2ii. 
Nouveau  Seigneur  du  village   (le)  : 

409. 
Nouvelle    Biographic    de    Mozart    : 

1605* 

Novelettes  :  512. 

Nozze  di  Lammermoor    (le)  :  409. 
Nozze  disturb  ate  (le)  :  740. 
Nuages  :  911,   919,  920,  921,   930. 
Nuit  (la)  :  1144. 
Nuit  de  mai  (la)  :  686. 
Nuit  de  Walpurgis    (la),    (Die  erste 

Walpurgisnachi)  :  504. 
Nuit  venitienne    (la)  :  1260. 
Nuits    dans    les  Jardins   d'Espagne, 

(Noches  en  losjardines  de  Espana)  : 

1365- 

Nuits  d'octobre  (les)  :  1488. 
Numance  :  1220,  1222. 
Nusch-NuscM   (Das)  :  1280.. 

Oberon  :  328,  398-399,  665. 

Oberto,  conte  di  San  Bonifacio  (primi- 
tivernent  :  Rochester)  :  630,  631- 
63^. 

Objectif  Birmanie,  (Objective  Bur- 
ma) :  1501. 

Objets  inanimes  :  1203. 

Observations  sur  la  lettre  dej.-jf.  Rous- 
seau, au  sufet  de  la  musique  fran- 
caise  :  36. 

Observations  sur  la  musique  et  prin- 
cipalement  sur  la  metaphysique  de 
Vart  :  90. 

Observations  sur  notre  instinct  pour 
la  musique  :  37. 

Observations  sur  un  ouvrage  intitule: 
^  Traite  du  melodrame  »  :  91, 
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Obstacles  verdmeux  [Heures  seculaires 

et  instantanees]  :  *97i. 
Octandre  :  1192. 
Octuor  en  mi  b  majeur  pour  cordes, 

de  F.  Mendelssohn  -.503, 
Octuor  en  fa  majeur  pour    cordes 
et  instruments  &  vent,  D.  803    : 
358,  365. 

Octuor  pour  instruments  &  vent,  de  : 
H.  Martelli  :  1217.  I.  Stravinsky  : 

1005-1006. 
Ode  (Elegiacal  Chant  in  Three  Parts): 

1016. 

Ode  d  la  fin  de  la  guerre :  1326. 
Ode  d  Napoleon  :  1297. 
Ode  an  den  Westzuind,   (Ode  an  vent 

d' ouest)  :  1312. 
Ode  dPriape:  1481- 
Ode  at  a  Solemn  Music,  Blest  Pair 

of  Sirens  :  788. 

Ode  d  un  jeune  gentilhomme  :  950. 
Odes  funebres   (Trois)   :  550. 
Ode  to  the  Passions  :  787. 
Odhecaton,  voir:  Harmonice  Musices... 
Odysseus  :    1285. 
CEdipe,  de  G.  Enesco  :  1333- 
(Edipe-Roi,  de  Sophocle  :  1008. 
GEdipus  der  Tyrann,   de  C.    Orff  : 

1291. 
CEdipus  Rex  d'l.  Stravinsky  :   982, 

ioo7-*ioo9,  ion,  1013,  1014. 
CEuf  d  la  cogue  (V )  :  1260. 
(Euvre  d'art  de  I'avenir  (I'),    (Das 

KunstwerkderZukunft)^:  573,  585- 
CEuvres  choisies,  de  P.  Laujon :  1477- 
Of  Beasts  :  1400. 
Offrande  d  Siva  (V )  :  1237- 
Offrande  lyrique  :  1253. 
Offrandes  oubliees  (lei)  :  1164. 
Ogari  :  714. 

Oh!  Quand  je  dors  :  553- 
Oiseau  de  feu   (I')  :  682,  763,  985, 

986,  994,  1015,  1230. 
Oiseaux  (les)  :  1241. 
Oiseaux  exotiques  :   1165. 
Olvidados    (los)  :   1372. 
Olympia  :  839. 
Olympiens    (les),  (The  Olympians)  : 

1395-  ,  . 

Ombra     di     Don     Giovanni      (V), 

(V Ombre  de  Don  Juan)    :    1383. 
Ombres    blanches,     (White    Shadows 

in  the  South  Seas)  :  1509. 
Omelette    d    la    Follebuche     (V)     : 

771- 

Omnia  tempus  habent  :  1314. 

Ondine  [Gaspard  de  la  Nuit]  :  935- 

Ondine,  (Undine),  d'E.  T.!  A.  Hoff- 
mann :  395. 

Ondine,  ou  la  Naiade,  de  C.  Pugni : 

753- 
On  ne   badine  pas   avec    Vamour  : 

1411. 
On  ne  s'avise  jamais  de  tout :  19,  23. 


On  tourne  :  715. 

Opera  de  qua? sous   (V )  :  15*4- 

Opera  et  drame,  (Oper  und  Drama)  : 
573,  579,  585. 

Opritchnik   :   679. 

Oratorio  de  Noel  :  735- 

Orchester-Fantasie,  (Fantaisie  pour 
orchestre)  :  1310, 

Orchesterlieder  nach  Ansichtskarten- 
Textenvon  Peter  Altenberg,  (Chants 
pour  voix  et  orchestre  d'apres  des 
textes  de  cartes  postales  illustrees 
de  Peter  Altenberg)  :  1299- 

Or chester-Ornament,  (Ornement  pour 
orchestre)  :  1310. 

Orchestersonate,  (Sonate  pour  or- 
chestre) :  1289. 

Orchesterstucke,  voir  :  Pieces  pour 
orchestre. 

Or  du  Rhin  (V),  (Rheingold)  :  503, 
573,  575,  576,  586,  595,  598,  608, 
612,  613,  614. 

Orestie   (I')  :  1107,  1113. 

Orfeo,  de  C.  Monteverdi  :  163,  917, 
1588. 

Orfeo,  de  L.  Rossi  :  58. 

Orfeo  ed  Euridice,  de  Gluck  :  18,  41, 
43,  45,  Si»  243 ;  version  francaise, 
Orphee  et  Eurydice  :  43,  48,  50, 

Si- 

Orfeo  ed  Euridice,   de   J.   Haydn   : 

192. 

Orgie   (V)  :  75 1. 
Oriane  et  le  prince  Amour  :  1228. 
Origin  and  Function  of  Music  (The)  : 

1571. 
Origines  du  thedtre  lyrique  moderns 

(les)  .  Histoire  de  V opera  en  Europe 

avant  Lully  et  Scarlatti  :  1578- 
Orlando  paladino  :  188. 
Orphee,  de  J.  Cocteau  :  473,    1129, 

1518. 

Orphee,  de  F.  Liszt  :  563. 
Orphee,  de  J.-L.   Martinet  :    1181, 

1182. 

Orphee,  d'l.  Stravinsky  :  1017. 
Orphee  53,  de  P.  Henry  et  P.  Schaef- 

fer  :  1259,  1445- 
Orphee  aux  enfers  :  1408. 
Orphee  et  Euridyce,  de  Gluck,  voir  : 

Orfeo  ed  Euridice. 
Orsino   :    1578. 
Ossa  arida   (la  Vision  d'Ezechiel)  : 

559- 

Osud,   (le  Fatum)  ;  713. 
Otello,  de  S.  Vigano  :  730- 
Othello,    (Otello),  de  G.  Rossini  : 

411,  433-434,  436,  445- 
Othello,     (Otello),  de    G.    Verdi  : 

423,  649,  652,  653,  815,  1619. 
Ouragan  (V )  :  774. 
Ouverture  de  fete  :  1233. 
Ouverture  heroique  «  9  septembre  »  : 

1332. 
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Ouverture  pour  le  Pedant  joue:  1242. 
Ouverture  pour  un  conte  de  Boccace  : 

1217- 
Ouverture  pour  un  Don  Quichotte  : 

1212. 
Ouverture,    scherzo    et   finale,   pour 

orchestre,  de  R.  Schumann  :  517. 
Ouverture  sur  des  themes  juifs:  1028. 
Ouverture  sur  trois  themes  russes  :  682, 

Ouverture  sur  un   thtme   de  marche 

espagnole  :  682. 
Overture  «  di  Ballo  »  :  786. 
O  vos  omnes :  1354- 
Ozai  :  753- 

Pacific  231  :  1124,    1519- 
Padmdvati  :  950,  954,  955,  141*- 
Paganiniana  :  466. 
Paganini-Variation,    (Variations   sur 

unthhnedePaganini)  :  1309. 
P<2£«  inconstant  (le)  :  746. 
Pc^es  du  due  de  Vendome  (les)  :  746. 
Pagodes  [Estampes}  :  672. 
Paillasse,   (i  Pagliacci)  :  776- 
Pain  de  serpent  (le)  :  1186. 
Paix  (la)  :  1337.. 
Paleographie   musicale   :    1567, 
Palestrina,  de  H.  Pfitzner :  804, 1283. 
Palestrina     (Johann    Pierluigt    von) 

de  K.  von  Winterfeld  :  1570- 
Palombe  (la)  .-711. 
Pantagruel   :    832. 
Pantoufle  de  vair   (la)  :  1255. 
Panurge  :  772. 
Pony  tor os,  (Dupain  et  des  taureaux)  : 

1348,   1357. 

Paon  (le)  [Histoires  naturelles}  .'938. 
Papillon  (le)  :  754- 
Papillon  et  la  fleur  (le)  :  858. 
Papillons :  507,  508. 
Pdquerette  :  754. 
Paquita  :  753- 
Parade  :  966,  967,  974*  Q8z,  985, 

987,  1259. 

Parade  a" amour  :  1510. 
Paradis  et  la  Peri  (le),   (Das  Para- 
dies  und  die  Peri)  :  517. 
Paradis  perdu,  ( Paradise  Lost ):  391. 
Parallele  des  Italiens  et  des  Francais 

en  ce  qui  regarde  la  musique  et  les 

operas  :  32,  88. 

Pardonde  Ploe'rmcl  (le) ,  .Dznoraft:  753  • 
Parfait  Wagnerien  (le)  ,  (  The  Perfect 

Wagnerite)  :  1627. 
Parfum  imperissable   (le)  :  86 1. 
Paride  ed  Elena  ;  41,  45. 
Parisina  :  414. 
Paroles  d'un  croyant  :  538. 
Parricide  (le),   (Der  Watermdrder ) , 

D.  10  :  455. 
Parsifal :  401,  *s63,  5^5,  57*,  573, 

574,  575,  576,  581,  582,  584,  589, 

593,   *597,    600,    601,    606,    609, 


766,  835,    890,    900,     910,     911, 

914,    915,    916,    917,    922,    1410, 

1614. 
Partita  pour   orchestre,   de  G.  Pe- 

trassi :  1388-9. 
Partita    pour    piano    et    orchestre, 

d'A.  Casella  :  1382. 
Partita  pour  deux  pianos,  deG.  Au- 
ric :   1128,    1130-1131. 
Partita  a  pugni,  (le  Pugilat)  :  1392. 
Pas  d'acier    (le)  :   982,  989,    1027. 

1028,  1030,  1032. 
Passacaille    pour     orchestre,     de     : 

H.    Martelli  :  1217.  A.  Webern  : 

1302,   1303- 
Passacaille  pour  piano  et  orchestre, 

de  D.  Lesur  :  1149. 
Passacaille   a   la    memoire  cV Arthur 

Honegger  :  1262. 
Passion,  de  J.  Langlais  :  1211. 
Passion,  de  G.  Migot  :  1225. 
Passion  selon    saint  Matthieu    (la), 

BWV.  244  :  125,  138,  152,  1561, 

*573- 
Pastorale  (la),  ballet  de  G.  Auric  : 

1127. 
Pastorale    [Six    Pieces    pour    grand 

argue],  de  C.  Franck  :  882. 
Pastorale,  de  R.  Loucheur  :  1215. 
Pastorale  d'ete  :  1124,  1498. 
Pastorales,  pour  piano,  de  G,  Auric  ; 

1127. 
Pastorales    (Trois),  de   J.   Rivier  : 

1213. 

Pastorales,  de  J.  J.  Ryba  :  142. 
Pater  noster,   de  L.  Niedermeyer  : 

843- 

Pater  noster,  d'l.  Stravinsky:  1012. 
Patrouille  perdue,  (The  Lost  Patrol)  : 

1515- 
Pause   [la  Belle    Meuniere],  D.  795 

n°  12  :  345-*346. 
Pauvre  Matelot  (le)^  :  1109. 
Pavam  pour   une    infante  defunte  : 

929. 

Pavilion  d'Armide    (le)  :  985. 
Pays  (le)  :  898. 
Paysages  et  Marines  :  mo. 
Peau  de  chagrin    (la)    :    1313. 
P&cheur  d>  Islands  :  898. 
Pecheurs  de  perles   (Les)  :  767,  1607. 
Peer  Gynt,  de  W.  Egk  :  1288. 
Peer  Gynt,  d'E.  Grieg  :  706. 
Peintre  amour eux  de  son  modele  (le)  : 

15- 

Peintre  et  son  modele  (le)  :  1129. 
Pelerinage    beethovenien,    (Eine   Pil- 

gerfahrt  zu  Beethoven)  :  572. 
Pelerinage    de    la    Rose    (le),    (Der 

Rose   Pilgerfahrt)    :    517. 
Pelerins  de  La  Mecque    (les)   voir  : 

Rencontre   imprevue    (la) . 
Pelleas  et  Melisande,  de  C.  Debussy : 

395,  617,  672,  712,  758,  778,  902, 
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912,    915,    916-917,    919,  921, 

922,  945,  987,   1072,   1257,  1293, 

1410,  1417,  1610,  1615. 
Pelleas  et  Melisande,  de  G.  Faur6  : 

862. 
Pelleas  et  Melisande,  d'A.  Schonberg: 

1293. 

Penelope,  de  G.  Faure  :  862,  864. 
Penelope,  de  R.  Liebermann  :  1319. 
Pensee  d'automne  :  842. 
Penthesilee  :  1317. 
Peres  de  Vfiglise  et  la  musique  (les)  : 

1586. 

Peri   (la)  :  942,  944,  945- 
Perichole   (la)  :  1413. 
Perle  (la)  :  1260. 
Perle  du  Bresil   (la)  :  420. 
Persee  et  Andromede  :  745. 
Persephone  :  ioi3-*ioi4. 
Perses  (les)  :  12,41. 
Perspektiven,    (Perspectives)  :   1313. 
Peter  Grimes  :  1396,  1397- 
Peter  Schmoll  und  seine  Nachbarn  : 

392. 

Petit  Chaperon  rouge  (le)  :  1409. 
Petit  Cheval  bossu  (le),  de  R.  Chte- 

drine  :  1329. 
Petit  Cheval  bossu  (le) ,  de  C.  Pugni : 

754- 

Petite  Brillante  (la)  :  71. 
Petite  Lise  (la)  :  1512. 
Petite  Musique  de  nuit,  (Eine  kleine 

Nachtmusik),  K.  535  :  212,219- 
Petite  Suite    pour    orchestre,    d'A. 

Roussel  :  951,  962. 
Petites  Cardinal  (les)  :  1412. 
Petites      (Trois)     Liturgies     de     la 

presence  divine  :  1164,  *I43O. 
Petites  Pieces    (Trois)   pour  violon- 

celle    et    piano,    d'A.  Webern    : 

1303- 

Petit  Fablier  (le)  :  1225. 
Petit  Faust  (le)  :  833. 
Petit  Livre  d' argue,  (Orgelbuchlein), 

BWV.  599-644  :  128. 
Petit  Prince  (le)  :  1260. 
Petit  Prophete  de  Boehmischbroda  (le): 

30,   31- 
Pent    Renard    ruse     (le),     (Lyska 

Bystrouska)  :  713. 
PetitsRiens  (les),  K.  299  b  fapp.  10)  : 

211,   738. 
Petrouchka   :    491,    763,   923,    985, 

986,  994,  *995>  ioi5>  1016. 
Pezzi   (Nove),  (Neuf  Pieces),  pour 

piano  d'A.  Casella  :  1378. 
Pfingsthymnus,   (Hymne  de  la   Pen- 

tetote)  :  1287. 
Phaeton  de  J.-B.  Lully  :  88. 
Phaeton,  de  C.  Saint-Saens  :  732. 
Phantasiestucke     pour     piano,     de 

R.    Schumann,    op.    12    :    511; 

op.    in    :   Si3- 
PhantasiestUcke  pour  piano,  violon, 


violoncello,  op.  88,  de  R.  Schu- 
mann :  515. 

Phantasie  uber  B.A.C.H.,  (Fantaisie 
sur  B.A.C.H.)  :  1307. 

Phaudrig  Crohoore  :  788. 

Phedre,  de  G.  Auric  :  1129,  113°. 

Phedre,  d'A.  Honegger  :  1121. 

Philemon  et  Baucis  :  422,  878. 

Philippine  :  1255,   1411- 

Philosophic  de  Vart :  1579- 

Philosophic  du  gout  musical  :  1597- 

Philtre   (le)  :  442. 

Phi-Phi  :  1410,  1412. 

Phydile   :    896. 

Piano-Rag-Music  :  1002. 

Piccola  musica  notturna,  (Petite 
Musique  de  nuit)  :  1391. 

Piccolo  Prometeo  (il)  :  743- 

Pickpocket  :   1517. 

Piece  herofque  :  884. 

Pieces  (Trois)  pour  clarinette, 
d'l.  Stravinsky  :  1005. 

Pieces  pour  orchestre,  de  :  A.  Berg, 
(Trots),  op.  6  :  1299,  I3°o- 
A.  Schonberg,  (Cinq),  op.  16  : 
1294.  E.  Szervansky,  (Six)  :  1339' 
A.  Webern,  (Six),  op.  6  :  1305; 
(Cinq),  op.  10  :  1303. 

Pieces  pour  piano,  de  :  J.  Brahms : 
725 ;  op.  76,  voir  :  Capricci  und 
Intermezzi.  A.  Casella,  voir :  Pez- 
zi (Nove).  H.  Martelli  :  1217; 
J.-L.  Martinet  :  1182.  S.  Proko- 
fiev, (Quatre),  op.  32  :  1028;  A. 
Schonberg,  (Trois)  op.  n  :  1294; 
(Six)  op.  19  :  1294.  K.  Stock- 
hausen,  n°  n  :  1315;  XIX:  1179- 

Pieces  (  Trois  )  pour  quatuor  &  cordes , 

d'l.  Stravinsky  :  997,  1002,  1005. 

Pieces     (Trois)     pour     sextuor    de 

clarinettes,  de  R.  Loucheur  :  1214, 

Pieces  breves    (Trois)   de  J.  Ibert  : 

1233- 

Pieces  caracteristiques,  (Ptezas  carac- 

teristicas),    d'l.    Albeniz  :    1359. 

Pieces    caracteristiques     (Sept),    de 

F.  Mendelssohn  :  501. 

Pieces  dans  le  style populaire  (Cinq), 
(Funj  Stucke  in  Volkston)  :  516. 

Pieces  de  clavecin  en  concerts,  de 
Rameau  :  159-60. 

Pieces  de  clavecin  en  sonates  avec 
accompagnement  de  violon,  de 

G.  Guillemain  :  75. 

Pieces   de  clavecin  en  sonates    avec 

accompagnement  de  violon,  op.  3, 

de  Mondonville  :    159. 
Pieces  divisees  en  deux  suites  (Vingt- 

quatre),  d'A.-P.-F.  Boely  :  289. 
Pieces    en    quintette     (Quatre),    de 

R.  Loucheur  :  1215. 
Pieces  pittoresques  (Dix)  :  77o,  834. 
Pieces  pour  grand  orgue    (Six) ,    de 

C.  Franck  :  882. 
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Pieces  pour  le  violon  a  quatre  parties 
de  different!  autheurs  :  174. 

Piege  de  Meduse  (le)  :  966. 

Pierre  et  le  loup  :  1542. 

Pierre  le  ruse  :  1333- 

Pierrot  lunaire  (le)  :  823,  937,  996, 
1294,  1300- 

Pieta  :  1211. 

Pietra  del  paragons  (la),  (la  Pierre  de 
louche)  :  428. 

Pie  voleuse  (la),  (laGazzaladra)  : 

4li»  433- 
Piezas  espanolas    (Quatro)   :    1365, 

1367. 
Pimpinone,  oder  Die    ungleiche  Hei- 

rath :  125. 
Pins  de  Rome  (les),  (iPinidi  Roma)  : 

1383- 
Pirate  (le),  (il  Pirata)  :  415,  435. 

436,  438. 

Pisan  Cantos  :  1313- 
Pisne  chval  Bozskych  :  708. 
Plainte  (la) ,  au  loin,  du  faune  :  946. 
Plainte  d'Agar  (la)  (HagarsKlage), 

D.   5   :  342,  4SS- 
Plainte    de    Kolma    (la)     (Kolmas 

Klage),  D.  217  :  455- 
Plaisir  de  la  musique  :  IS33- 
Plaisirs  de  I'hiver  (les)   on  les  Pati- 

neurs  :  753. 
Planete  inter  dite,  (Forbidden Planet)  : 

1521. 

Plates  :  29,  3§. 
Planer    Musiktag     (Der),    (Journee 

musicale  a  Plb'n)  :  1281. 
Plumet  du  colonel  (le)  :  1143,  1254. 
Poeme,  d'E.  Chausson  :  898. 
Poeme  a  Staline  :  1325. 
Poeme  de  la  maison   (le)  :  905. 
Poeme  de  Vextase  (le)  :   697. 
Poeme  des  montagnes :  900,  903. 
Poeme  des  rivages  :  904. 
Poemes   (Cinq),  op.  23,  de  S.  Pro- 
kofiev :  1030,  1033. 
Pofrnes    (Deux)   d'A.  Akhmatova  : 

1030. 

Formes  (Cinq)  de  Charles  Bau- 
delaire :  1360. 

Poemes  (Trois)  de  Rene  Char  :  1182. 
Poemes    (Trois)   de  Stephane  Mal- 

larme  :  937. 
Poemes  (Cinq)  de  Rainer  Maria  Rilke 

1216. 

Poemes  intimes  :  1155. 
Poemes  pour  mi  :  1164. 
Poesie  pour  pouvoir :  1466. 
Poesies    (Trois)    de  la  lyrique  japo- 

naise  :   937,   997»   *998. 
Poetes   franciscains     en     Italie     au 

XIII6  siecle  (les)  :  556. 
Poetique  musicale  :  1015. 
Poirier  de  miser e    (le)  :   1255. 
Poissons  a"  or  [Images]  :  911. 
Pokuseni  na  pousti  :  714. 


Poliuto  :  414. 

Pologne  :  897. 

Polonaise  pour  violon  et  orchestre, 

de  N.  Paganini  :  468. 
Polonaises  pour  piano,  de  F.  Chopin : 

524-525;  n°  7,  la    b    majeur,  op. 

6 1  (Polonaise-Fantaisie)  .-525. 
Polyeucte,  de  Corneille  :  31,   1610. 
Polyeucte,  ouverture  de  P.  Dukas  : 

942,  944- 

Polyeucte,   de   Ch.    Gounod    :    422. 
Polypheme  :   123. 
Polyphonie  X  :  1176,  ii77- 
Por    nuestra    inusica,     (Pour    noire 

musique)  :  666,  1353. 
Porte  de  I'Enfer  (la)  :  1518. 
Portraits    (Deux),   de  B.   Bartok   : 

1071. 
Portraits    (Cinq)    de  jeunes  filles    : 

12,10. 

Portraits  historiques  hongrois  :   549. 
Postilion  de  Longjumeau   (le)  :  419, 

75i. 

Poule  noire  (la)  :  1411. 
Poupe,  (Bouton  de  rose)  :  714- 
Poupee-fee  (la),   (Die  Puppenfee)  : 

761, 

Pour  les  enfants  :  *io49. 
Pour  unef£te  de  printemps :  950,  956, 

*957>  958. 

Poverello  (il)  :  1257. 
Prairies  et  bois  de  la  Boheme,  [Ma 

Patrie}  :  710. 

Pre-aux'dercs  (le)  :  419,  *872,  *873- 
Precaution  inutile   (la)  :  1260. 
Precieuses  ridicules  (les)  :  713- 
Predication  aux  oi$eaux[Fioretti] :  556. 
Prelude  pour  carillon,  de  :  J.  Denyn  : 

1474.  S,  Nees,  ut  majeur  :  1474. 
Prelude  a  I'Apres-midi  d'un  faune  : 

487,  670,  912,  915,  919,  930,  981, 

986,  987,  1360,  1498,  1596,  1616. 
Prelude  de  la  porte  heroique  du  del  : 

967- 
Prelude  elegiaque  sur  le  nom  de  Haydn : 

946. 

Prelude  en  fofme  de  fantatsie  :  1474. 
Prelude,  aria   et  finale  pour  piano, 

de  C.  Franck  :  890. 
Prelude,  choral  et  fugue  pour  piano, 

de  C.  Franck  :  890. 
Prelude,    fugue    et    variation    [Six 

Pieces  pour  grand  orgue]  :  882. 
Prelude    et   fugue    sur    le    nom    de 

B.A.C.H.  :  544- 
Prelude  et  menuet  pour  carillon,  de 

J.  Van  Hoof :  1474. 
Prelude  pour  la  TempSte  :  1124- 
Prelude  zur  einer  Genesis,  (Prelude  a 

une  Genese)  :  1297-8. 
Preludes   (les)  :  352,  554.  665. 
Preludes  pour  piano,  de  :  H.  Barraud: 

1221 ;  w°  3  :  izzi.  F.  Chopin  :  526, 

M.  Ciry  :  1210.  C.  Debussy  :  917. 
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924.  G.  Faure" :  862.  O.  Messiaen  : 

1163. 
Preludes     (Sept)     de    choral    pour 

orgue,  F.  38  :  131. 
Preludes    (Trois)  pour  «  le  Fils  des 

etoiles  »  :  967,  *968-969- 
Preludes   et  fugues  pour  orgue,  de  : 

J.-S.  Bach,  BWV.  531-552  :  882. 

C.  Saint-Saens,   (Trois),  op.  99  : 
733- 

Preludes  et  fugues  pour  piano,  de  : 

D.  Chostakovitch,  (Vingt-quatre): 
1327-    F.    Mendelssohn,     (Six), 
op.  35  :  502. 

Preludi   autunnali,     (Preludes   d'au- 

tomne)  :  1378. 
Presents   (les)  :  860. 
Present  State  of  Music  in  Germany 

(The)  :  141. 
Preussisches    Marchen,      (Conte     de 

Prusse)  :  1309. 
Pribaoutki  :  997,  1002. 
Priere  [Six  Pieces  pour  grand  orgue]  : 

882. 

Priere  du  convalescent  (la)  :  666. 
Prigioniero     (il),     (le    Prisonnier)  : 

1388. 

Prima  Donna  :  1396. 
Primavera  :  913. 

Prince  de  bois   (le)  :  1070,  1072. 
Prince  de  Hombourg  (le) ,  (Der  Prims 

von  Hamburg)   :   1319. 
Prince  Igor  (le)  :  676,  680,  683,  684, 

686,  692,  694,  777,  1024. 
Princesse  de  Baby  lone    (la)   :   1218, 

1254. 

Princesse  d' Elide  (la)  :  1252. 
Princesse  lointaine  (la)  :  695. 
Principes  d' accompagnement  des  ecoles 

d'ltalie  :    1562. 
Principes   de   composition   des   ecoles 

d'ltalie  :  1562. 
Principes  du  doigter  pour  le  violon- 

celle  dans  tons  les  torn  :  105. 
Principes  du  violon  :  76. 
Printemps  :  911,  913. 
Prison  :  86 1. 
Probleme  du  dualisme  harmonique  (le  ) , 

(Das    Problem    des    harmonischen 

Dualismus)  :   1571. 
Problemes  et  Mysteres :  733. 
Proces  des  Ariettes  et  des  Vaudevilles 

(le)  :  15- 

Procession    (la)    ;  891. 
Procesion  dd  Rocio  (la)  .-1367 
Procession  nocturne  (la)  [Deux  Epi- 
sodes du  «  Faust  i>  de  Lenau]:  553. 
Prologue  symphonique  :  810. 
Promenades  et  Souvenirs  :  1487. 
Prometeo  che  rubba  il  fuoco  a  Sole 

(H)  :  739- 
Promethee,    de    Beethoven     voir    : 

Creatures  de  Promethee    (les). 
Promethee,  de  G.  Faure  :  862. 


Promethee  de  Goethe  :  454,  796. 
Promethee,  de  F.  Schubert,  D.  674  : 

454' 

Promethee  (lePoeme  dufeu)  :  697. 
Prometheus  Unbound  :  788. 
Prophets  (le)  :  413,  753- 
Propheties  du  grand  prophets  Monet 

(les)  :  33. 

Proses  lyriques  :  921,  1360. 
Prozess  (Der),  (le  Proces)  :  1310. 
Psaume  IX,  de   G.  Petrassi  :   1389- 
Psaume  XIII,  de  F.  Liszt :  553,  554- 
Psaume  XXIII,    de  B.  Jirak  :  713- 
Psaume   XXIII,   de    F.    Schubert, 

D.  706  :  373- 
Psaume  XXXIX,  de  R.  Loucheur  : 

I2II,  I2I4- 

Psaume   XLVII,   de   F.    Schmitt  : 

1228,    1230. 
Psaume  LXXI,  de  G.  Ph.  Telemann : 

123. 

Psaume  LXXX,  d'A.  Roussel :  950. 
Psaume    XCII,    de    F.    Schubert, 

D.    953    :    373- 

Psaume  C,  de  M.  Reger  :  810. 
Psaume  CXXIX,  de  F.  Liszt  :  539- 
Psaume   CXXX,  d'A.   Schonberg  : 

1298. 
Psaume  instrumental,  voir  :  De  pro- 

fundis,  de  F.  Liszt. 
Psaumes,  de  F.  Mendelssohn  :  505. 
Psautier  huguenot  du  xvie  siecle  (le)  : 

856. 

Pskovitaine   (la)  :  686. 
Psyche,  de  C.  Franck  :  886,  891,  912. 
Psyche,  de  M.  Thiriet  :  1260. 
P'tit  Quinquin  (le)  :  1489. 
Pucelle  d' Orleans    (la),    (Die  Jung- 

frau  von  Orleans)   :  1550. 
Puck  :  1255,  1256,  1257. 
Pulcinella  :  985,   1004,   1005,   1010, 

1630. 
Puritains   (les),    (i  Puritani)  :  414, 

415.  425,  434,  436,  438,  439,  444. 

445,  472. 
Pygmalion,  de  M.  Constant  :  1264, 

1265. 

Pygmalion,  de  Rameau  :  1600. 
Pygmalion,  de  J.-J.  Rousseau  :  378. 
Pyrenees  (les),  (Los  Pireneos)  :  1347, 

1353,   1365- 

Quai  des  brumes  :  1512. 

Quartett  Satz,  D.  703  (Allegro  en 
ut  mineur  pour  quatuora  cordes, 
dit)  :  359. 

Quatorze  jfuillet  :  1502,  1512. 

Quatre  Elements   (les)  :  552. 

Quatre  Saisons  (les)  :  168,  1507, 
1513. 

Quatuors  &  cordes,  de  :  H.  Barraud  : 
1221.  B.  Bartok  :  1070,  1071, 
1072.  Beethoven  :  315,  317-324, 
470,  892,  902,  1253;  n°  i,  fa 
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majeur,  op.  18  :  319,  336;  n°  2, 
sol  majeur,  op.  18  :  319,  336;  n°  3, 
re  majeur,  op.  18  :  319,  336;  n°  4» 
ut  mirteur,  op.  18  :  319,  336;  n°  5, 
fo  majeur,  op.  18  :  319,  336;  n°  6, 
«  &  majeur,  op.  18  :  320,  336;  n°  7, 
/#  majeur,  op.  59  ^°  *,  320,321, 
337;  H°  8,  ?ttz  mineur,  op.  59,  n°  2  : 
320,  321,  337J  n°  9,  wt  majeur l, 
op.  59  «°  3  :  330,  321,  337;  »°  *o, 
mi b  majeur,  op.  74:  321,  337;«°n, 
/a  mineur,  op.  95  :  321,  337;  n°  12, 
mi  b  majeur,  op.  127  :  322,  337 » 
«°  13,  si  b  majeur,  op.  130  :  322, 
334,  337,  1550;  «°  *4>  M*  *fe*&e  wz- 
neur,  op.  131 :  337;  «°  IS,  lamineur, 
op.  132  :  323;  n°  16,  fa  majeur, 
op.  135  •  324,  337;  K°  17,  «  Grande 
Fugue  en  si  b  majeur  »,  op.  133  : 
323,  324,  337-  A.  Berg,  op.  3  : 
1299.  A.  Borodine  i  683.  C.  del 
Campo  :  1368.  J.  Chailley  :  1240. 
R.  Chapi :  1358.  D.  Chostakovitch, 
TZ°  8,  op.  110:1327.  M.Ciry  :  1210. 

C.  Debussy,   sol  mineur,  op.  ro  : 
912,  915, 919, 924, 1360.  M.  Delan- 
noy  :  1255.  C.  Delvincourt:  1238. 
A.  Dvorak  :  711.  G.  Faur6,  mi  mi- 
neur, op.  121  :  175,  863.  C.  Franck, 
ri  majeur :  888,  892,  902.  M.  Gole- 
minov,  n°  3  «  Vieux  Bulgare  »  : 
1333.  J.    Haydn,    op.     i    :    181; 
op.  2  :  181;  op  .  9;  184;  op.  17  : 
184;    op.    20    :    184;  «  Quatuors 
ritsses  »,  op.  33  :   188;  «  Quatuors 
prussiens »,  op.  50  :  1 88;  re  mineur, 
op.  65  :  224;  «  Quatuors  des  cava- 
liers »,  op.  74  :  224.  P.  Hindemith, 
op.    16    :    1280;    op.    32    :    1281. 
A.  Honegger  :    1123.   J.    Ibert  : 
1233,  1234.  V.  d'Indy  ;  902,  904. 
A.  Jolivet :  1158.  G.  Klebe,  op.  9  : 
1313.  R.  Loucheur  :  1214,   1215. 
H.  Martelli,  n°  z  :  1217.  F.  Men- 
delssohn, n°  2,  la  mineur,  op.  13  : 
502;  op.  44  :  503 ;  n°  6,  fa  mineur, 
op.  80  :  502.  J.  Martinon  :   1218. 

D.  Milhaud  :  1114.  W.  A.  Mozart, 
sol  majeur,   K.   73  f  (So)  :   *222^ 
ut  majeur,  K.  465  :  198,  222;  re 
majeur,  K.  575  :  223;  mi  mineur 
(fragment)    :    243.    H.    Murrill  : 
1399.   L.  Pipkov,    n°   2   ;    1333; 
M.     Ravel,    fa     majeur    :     932. 
M.    Reger,    n°   4,    mi   b   majeur, 
op.  109  :  810;  n°  5,  fa  diese  mineur, 
op.    121    :   810.   J.  Rivier  :   1212. 
C.  Saint-SaSns,  n°  i,  mi  mineur, 
op.   112  :  734;  w°  2,  sol  majeur, 
op.  153  :  734.  H.  Sauguet :  1145. 
F.  Schmitt  :  1229,  A.  Schonberg, 
rc°  i>  re  mineur,  op.  7  :  1293 ;  «°  3, 
op.  30  :  1296;  n°  4,  op.  37  :  1297- 
F.  Schubert :  358-365;  la  mineur, 


D.   804   :    *359-s6o;   re   mineur, 

D.  8 10  :  360;  sol  majeur,  D.  887; 
*36o-362.  R.  Schumann,  op.  41  : 
515.  B.  Smetana,  n°  i,  mi  mineur 
«  de  ma  vie»  :  710.  P.  Tchaikov- 
sky :  692. 

Quatuors  pour  cordes  et  piano  : 
J,  Brahms,  n°  3,  ut  mineur,  op.  60  : 
730.  A.  Dvorak  :  711.  G.  Faur£, 
w°  i,  ut  mineur,  op.  15  :  858;  n°  z, 
sol  mineur,  op.  45  :  859.  F.  Men- 
delssohn :  502.  W.  A.  Mozart,  sol 
mineur,  K.  478  :  237-238;  mi  b 
majeur,  K.  493  :  237-238.  C.  Saint- 
SaSns,  si  b  majeur,  op.  41  :  734. 
R.  Schumann,  mi  b  majeur,  op. 
47  :  516- 

Quatuor  pour  cordes  et  soprano, 
d'A.  Schonberg,  n°  2,  fa  diese 
mineur  :  1293. 

Quatuors  pour  flute  et  cordes,  de 
W.  A.  Mozart  :  220. 

Quatuor  pour  hautbois  et  cordes,  de 
W.  A.  Mozart  :  220. 

Quatuor  pour  saxophones,  de 
F.  Schmitt  :  1228. 

Quatuor  pour  trois  trombones  et 
tuba,  de  F.  Schmitt  :  1229. 

Quatuor  pour  la  fin  du  temps  :  1164. 

Quellen-Lexikon,  voir  :  Dictionnaire 
bio-bibliographique  des  musiciens. 

Qui  est  le  plus  puissant  en  ce  monde  ?  : 

715. 
Quintette  pour  clarinette  et   cordes, 

de  :  J.  Brahms,  si  mineur,  op,  115  : 

730.  W.  A.  Mozart,  la  majeur,  K.. 

581  :  220,  237- 
Quintette  pour   clarinette,    hautbois 

et     cordes,      de      S.      Prokofiev, 

sol  mineur  :  1030. 
Quintette    pour    cor  et    cordes,    de 

W.    A.     Mozart,    mi    b    majeur, 

K.  407  :  220. 
Quintettes  i  cordes,  de  :  A.  Bruckner, 

fa  majeur  :  794.  W.  A.  Mozart, 

sol  mineur,  K.  516  :  223,  315;  ut 

mineur,    K.    516  b   (406)  :    212; 

remajeur,  K.  593  : 257.  F.  Schubert, 

ut  majeur,  D.  956  :  362,  *s63-4- 
Quintettes  pour  cordes  et  piano,  de : 

E.  Barraine  :    1219.    B.    Bartok  : 
1071.    A.     de    Castillon    :     897. 
D.  Chostakovitch :  1325.  G.  Faure, 
n°  i,  re  mineur,  op.  89  :  860;  n°  2, 
ut  mineur,  op.  115  :  863.  C.  Franck, 
fa  mineur  :  733,   885,   886,  890, 
891,    *893.     C.     Saint-Saens,    la 
mineur,  op.  14  :  734-  F.  Schmitt  : 
1228.    F.    Schubert,    la    majeur, 
D.  667,  «  la  Truite  »  :  357,  358. 
R.  Schumann,  mi  b  majeur,  op.  44  : 
516. 

Quintette  pour  instruments  a  vent, 
de :  E.  Barraine :  1219.  J.  Francaix : 
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1209.  H.  Martelli :  1217.  A.  Schon- 

berg,  op.  2,6  :  1296. 
Quintette  pour  piano  et  instruments 

a  vent,   de  W.  A.   Mozart,  mi  b 

majeur,  K.  452  :  236-*237- 
Quintettes    romantiques    (Deux),   de 

Ch.  Uhran  :  289. 

Ragtime  :   1002,   1005. 

Rake's  Progress  (The)  :  1008,  1015, 

1018,  1019,  1138. 
Rons  des  vaches   (le)  :  664. 
Raoul  Barbe  Bleue  :  22. 
Rape  of  Lucretia  (The),   (le  Viol  de 

Lucrece)  :  1397. 
Rapt  :  1513. 
Raskolnikoff  :  1318 
Rduber  (Die),  (les  Brigands)  :  1313- 
Raz  de  Sein  :  1147- 
Reasons  for  Singing  :  1626. 
Rebecca  :  875,  882,  886. 
Recherches  sur  I'histoire  de  la  gamme 

arabe  :  1551. 
Recherches  theoriques  sur  la  caracte- 

riologie  sonore  :  1445,  1446,  1447- 
Recueil  de  chansons  qui  n'ont  pu  etre 

imprimees   et  que  mon  censeur  n'a 

point  du  me  passer  :  1482. 
Recueil  de  pieces  pour  le  clavecin  ou 

le  piano  forte  dans  le  genre  gracieux 

ou  gay  :  280. 

Redemption  :  883,  884,  885,  894. 
Reflets  dans  Veau  [Images'] :  9 1 1 , 1 520. 
Reflexions  liriques  :   32. 
Reflexions  sur  la  musique  en  general  et 

sur  la  musique  francaise  en  parti- 

culier  :  37. 

Reflexions  sur  I'opera  :  28. 
Reforme  de  V Opera  (la)  :  32. 
Regina  di  Golconda  (la)  :  414- 
Regie  du  jeu  (la)  :  1513,  1516. 
Reine  de  Chypre   (la)   :  418,   1606. 
Reine  de  Saba  (la)  :  422. 
Reine  des  Isles  (la)  :  1260. 
Reine  Topaze  (la)  :  421. 
Rejoice  in  the  Lamb  :  1398- 
Reldche  :  966. 
Remorques  :  1512,  1516. 
Renard:  713,  981,  999,  i°°o»  *iooi, 

IOO2,    IOO3- 

Rencontre  d'CEdipe  et  du  Sphinx  : 

1144,    1145. 
Rencontre  imprevue  (la),  ou  les  Pele- 

rins  de  La  Mecque  :  17-18,  243, 

664. 

Rendez-vous  de  juillet  :  1502. 
Repertoire  des  clavecinistes  :  1603. 
Reponse  du  coin  du  Roi  au  coin  de  la 

Reine  :  31. 

Requiem  (Psaume  LXIII)  :  257. 
Requiem   (Grand-Messe  des  Marts) 

de  H.  Berlioz  :  335.    494,    *443, 

1609,  1611. 
Requiem,  de  B.  Blacher  :  1310. 


Requiem,  de  M.  Despard  :  Ian. 
Requiem  (Messe  de),de  M.  Durufte : 

I2II. 

Requiem  (Messe  de),  de  G.  Faur6  : 
558,  859,  864- 

Requiem,  de  M.  Haydn :  1 20, 1 46, 204. 

Requiem,  de  N.  Jommelli  :  132. 

Requiem,  d'A.  Kastalsky  :  696. 

Requiem,  de  F.  Liszt  :  558. 

Requiem,  de  W.  A.  Mozart,  K.  626  : 
131,  145,  192,  204,  208,  214,  219, 
250,  251,  254,  255,  257,  1563- 

Requiem,  de  J.  Rivier  :  1211,  1212. 

Requiem,  de  C.  Saint-Saens  :  735- 

Requiem  (Messe  de),  de  G.  Verdi  : 
649-650. 

Requiem  allemand,  (Ein  deutsches  Re- 
quiem) :  730- 

Requiem  pour  Mignon  :  514,  518. 

Resta,  o  car  a,  K.  528  :  270 

Resurrection,  de  G.  Migot  :   1225. 

Resurrezione,  de  F.  Alfano   :   1382. 

Retablo  de  Maese  Pedro  (el)  :  1366. 

Retour  au  pays  (le) ,  (Die  Heimkehr 
aus  der  Fremde)  :  504- 

Retour  de  Venf  ant  prodigue  (^e)  :  I277 

Retour  des  dieux  sur  la  terre  (le)  :  60. 

Retour  du  gout    (le)  :  38. 

RSve   (le),  d'A.  Bruneau  :  773- 

Reve   (le),  de  L.  Gastinel  :  760. 

R&ve  de  Cinyras  (le)  :  1410. 

Reveil  des  oiseaux  (le)  :  1165. 

Reveil  du  peuple   (le)  :  1483- 

Revenge    (The)    :  788. 

Reverie  :  1142. 

Reveries  d'un  promeneur  solitaire  : 
120,  134- 

Reves  :    1030. 

Revisor   (Der)  :  1289. 

Revolte  :  715. 

Revolte  au  serail   (la)  :  75 1. 

Revolte  des  Escholiers    (la)   :   1337. 

Revoltosa   (la)  :  1358. 

Rewelge  [Lieder  aus  «  Des  Knaben 
Wunderhorn  »]  :  463. 

Rey  que  rabio  (el)  :  1358. 

Rey  Trovador   (el)  :  1369- 

Rhapsodie  pour  harmonica,  de 
Vaughan  Williams  :  1399- 

Rhapsodie  pour  piano  et  orchestre, 
op.  i,  de  B.  Bartok  :  1071. 

Rhapsodie  espagnole  :  929,  932,  933, 

934- 

Rhapsodie  malgache  :  1215. 
Rhapsodie  portugaise  :  1371- 
Rhapsodies    hongroises    :    536,    537, 

548,   549- 

Rhapsodie  slave  :  71 3- 
Rhapsodie  sur  un  theme  de  Paganini : 

466. 

Ricercari  (Sette)  :  1387. 
Richard     Cosur-de-Lion    :     *22-23, 

408,  871. 
Rienzi:  561,  572,  579,  580,  582,  583- 
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Rigoletto  :  423,  579,  632,  640,  641, 

642,  643,  652,  815,  837,  1376. 
Rimas,  de  G.  A.  Becquer  :   1368. 
Rimes,  d'H.  Pousseur  :    1466. 
Ripieni  per  la  sonata   a  quattro,  de 

G.  Torelli :  164. 

Rire  de  Nils  Halerius  (le)  :  1246. 
Ritorno  di  Tobia  (II),  (le  Retour  de 

Tobie)  :  193- 
Rivolusioni  del  teatro  musicale  ita- 

liano    dalle    sue    origini    fino    al 

presente  (le)  :  384. 
Road  to  Mandalay   (The)  :  1402. 
Robert  le  Diable  :  4°4,  4i3>  579,  747- 
Robin  des  Bois  (version  franfaise  du 

Freischutz)  :  405. 
Rochester,  voir  :  Oberto... 
Rodrigue  et  Chimene  :  915. 
Roi  Arthus   (le)  :  898. 
Roi  David  (le)  :  1115,  m6,  1118, 

1120,    II2I,    1122. 

Roi  de  Lahore   (le)  :  772. 

Roi    des    aulnes     (le),    (Erlkonig), 

D.  328  :  344,  4Si,  455,  456,  4S7, 

611,  763. 

Roi  des  etoiles  (le)  :  995- 
Roid'Ys  (le)  :  768,  769,  878. 
Roi  d'Yvetot   (le)  :  1234. 
Roi  et  lefermier  (le)  :  20. 
Roi  Lear  (le)  :  651,  943. 
Roi  malgre  lui  (le)  :  77°,  832,  879, 

1410. 

Roi  nu  (le)  :  12,10. 
Roi  Pommade  (le)  :  1340- 
Roi  s' amuse  (le)  :  *8?8. 
Romance  de  Richard  Cceur-de-Lion  : 

1556. 
Romances  (Trots), op.  94,  pour  haut- 

bois  et  piano,  de  R.  Schumann  : 

516. 
Romances,  op.  28,    pour    piano,  de 

R.  Schumann  :  512. 
Romances  sans  paroles  :  501. 
Roman  de  Fauvel  (le)  :  1581. 
Roman  picaresque  (le)  :  1363- 
Romanzen  aus    Tiecks    Magelone   : 

449,  461,  727. 
Romeo  et  Juliette,  d'H.  Berlioz  :  489, 

494,    579. 
Romeo  et  Juliette,  de  Ch.  Gounod  : 

421,  833. 
Romeo  et  Juliette,  de  S.  Prokofiev  : 

982,  1032,  1033- 

Romeo    et   Juliette,    de    P.    Tchai- 
kovsky :  691.  • 
Romeo  und  Julia,  (Romeo  et  Juliette ) , 

deH.  Sutermeister  :  1318. 
Romeria  de  los  cornudos  (la)  :  1372- 
Ronde  des  heures  (la)  [la  Gioconda]  : 

ISIQ- 

Ronde  du  cerister  (la)  :  1493- 
Rondes  de  printemps  [Images]  :  gig. 
Rondo   en  'fa   majeur,    pour    orgue 

me'canique,  K.  616  :  234. 


Rondo  en  re  majeur  pour  piano   et 

orchestre,  K.  382  :  245. 
Rondo    en    si    mineur,    pour   piano 

et    violon.    D.  895  :  357; 
Rondo   capriccioso    pour    piano,    de 

F.  Mendelssohn,  mimajeur,  op.  14 : 

501. 
Rondos   pour   piano,    de  :    C.    Ph. 

E.  Bach  :   133.  F.  Chopin  :  530. 

Mozart,  la  mineur,  K.  5"  :  ^43. 

356., 

Rosa  del  Azafran    (la)  :  1370- 
Rosamunde,  d'A.  Schweitzer  :  389. 
Rosamtmde,    Fiirstin    von     Cypern. 

D.  797  :  36o,  370,  37i- 
Rose  (la)  :  860. 
Rose  et  Colas  :  20,  42. 
Rosenkavalier    (Der)t    voir  :   Che- 
valier a  la  rose  (le). 
Rose  rouge  et  la  Rose  blanche   (la), 

(la  Rosa  rossa  e  la  Rosa  bianca)  : 

427. 
Rose    vom    Liebesgarten  (Die)t     (la 

Rose  du  jar  din  d 'amour)  :  804. 
Rosier  e  de  Salency   (la)  :  22. 
Rossignol  (le)  ;  993,  998,  999,  IOI3, 

1230. 

Rossignol  de  Saint-Malo  (le)  :  1257- 
Roue  (la)  :  1509. 
Rouet  tfOmphale  (le)  :  732,  735- 
Rouet  d'or  (le)  :  711. 
Roussalka,  d'A.  Dargomyjsky  :  675. 
Rousslan  et  Ludmilla  :  675,  683. 
Ruddigore :  786. 
Rue  de  la  honte  (la)  :  1506. 
Rue    des    Blancs-Manteaux    (la)   : 

1493. 

Rugby  :  715,  1124. 
Ruggiero  :  203. 
Ruisselle  :  1264, 
Rusalka,  d'A.  Dvorak  :  711. 
Ruth  :  88 1,  882,  886. 
Ruy  Bias  :  503. 
Rythmes  du  wonde  :  1245- 
Rythmique  des  danses  slaves    (la)    : 

713- 

Sabinus  :   42. 

Sacountala  :  754. 

Sacrae  Cantiones  :  lozo. 

Sacred  Dance  (The),  (la  Danse  sa- 
cree)  :  1400. 

Sacre.  du  printemps  (le)  :  617,  9°9> 
917,  954,  98i,  985,  987,  988,  995, 
996,  997,  998,  ion,  1014,  1015, 
1016,  1168,  1175,  1230,  1299, 
1320,  1404,  1519,  1619. 

Sacrifice  de  jfephte  (le)  :  66. 

Sadko :   685,  686. 

S.  A.  D.  M.  P.  :  1411- 

Sahara  d'aujourd'hui  :    1521. 

Sainte  :  939- 

Sainte-Baume    (la)   :   1609. 

Sainte  Elisabeth,  de  Ch.  de  Monta- 


INDEX  DBS   CEUVRES 


1825 


lembert,  voir  :  Histoire  de  sainte 

Elisabeth. 
Saint  Francois  d'Assise.  La  Predication 

aux  oiseaux,  voir  :  Legendes. 
Saint   Franfois    de    Paule   mar  chant 

sur  les  flats,  voir  :  Legendes. 
Saint  Germain  d'Auxerre  :  1225. 
Saint  Paul,    (Paulus)  :  504,  783. 
Saisons    (les),    (Die  jfahreszeiten)   : 

1.93,   194,   263. 
Sait-on  jamais?  :   1521. 
Salade  :   n  12. 

Salammbd,  de  M.  Moussorgsky :  688. 
Salammbd,  d'E.  Reyer  :  422,  771. 
Salammbd,  de  F.  Schmitt  :  1228. 
Salmo  IX,  voir  :  Psaume  IX. 
Salome,  d'A.  Mariotte  :  905. 
Salome,  de  G.  Pierne  :  761. 
Salome,  de  R.  Strauss  :  776,  80 1,  802. 
Salons  (les)  :  1599- 
Salve  Regina,  de  J.  Haydn,  mi  majeur: 

1 80;  sol  mineur  ;   187. 
Samson  et  D  alii  a  :  735. 
Sancho  Pane  a  :  19. 
Sancta  Susanna,  (Sainte  Suzanne)  : 

1280. 

Sandmann  (Der)  :  755. 
Sangdupoete  (le)  :  1128,  1129,  1513* 
Sans  soleil  :  688,  920. 
San   Toy  :  762. 
Sapho,  de  Ch.  Gounod  :  421. 
Sapho,  de  J.  Massenet  :  772. 
Sarabande,  de  H.  Dutilleux  :  1251-2. 
Sarabande,  de  H.  Martelli :  1217. 
Sarabandes     (Trois),    d'fi.    Satie    : 

965,  967,  *968. 
Sarcasmes  :  1027,  1030. 
Sardanapale  :  750. 
Sarka,  de  Z.  Fibich  :  711. 
Sarka  [Ma  Patrie],  de  B.  Smetana : 

710. 

Satiren   (Drei)  :  1296. 
Saudades  do  Brazil :  1 1 14. 
Sauge  fleurie  :   900. 
Saul  :  1285- 
Saute'riot   (le)  :  899. 
Scaramouche  :  1114. 
Scarbo  [Gaspard  de  la  Nuit]  :  935, 

936,  938. 
Scene  aus  Goethes  «•  Faust »,  D.  126  : 

563- 
Scene  pastorale  avec  orage  pour  une 

inauguration  d'orgue  :  844. 
Scenes  de  ballet  :  1016. 
Scenes  de  Faust  (Huit),  de  H.  Ber- 
lioz :  579. 
Scenes  de  Faust,  (Scenen  aus  Goethes 

«  Faust  »,>,  de  R.  Schumann  :  514, 

517-518,  885- 

Scenes  de  la  for  It,  (Waldscenen)  :  513. 
Scenes  de  la  vie  moyenne  :  1227. 
Scenes  enfantines,    ( Kinder scenen)   : 

Sii' 
Scenes  of  The  Saga  of  King  Olaf:  789. 

ENCYCLOPEDIE  xvi 


Scheherazade,  de  M.   Ravel  :   929, 

931,  932. 
Scherzo  pour  piano,  de  :  F.  Chopin, 

n°  i,  si  mineur,  op.  20  :  929;  n°  3, 

ut   diese     mineur,    op.    39    :    529. 

J.  Brahms,  mi  b  mineur,  op.  4  : 725. 

S.  Prokofiev,  op.    12,  n°  9  :  1030. 
Scherzo  a  la  russe  :  1016. 
Scherzo,  Gigue,  Romance  et  Fughetto, 

op.  32,  de  R.  Schumann  :  512. 
Schon  war^  das  ich  dir  weihte  :  461. 
Schuldigkeit  des  ersten  Gebotes  (Die) , 

K.  35  :  255. 
Schule  der  Frauen    (Die),    (VEcole 

des  femmes)  :  1319. 
Schzvanengesang,  (le  Chant  du  cygne), 

lied,  D.744:  324;  cycle  de  I4lie- 

der,  D.  957  :  350. 
Schzveitzerfamilie   (Die)  :  743. 
Scriptores  ecclesiatici  de  musica  sacra 

potissimum  :  1561. 
Scriptorum  de  musica  medii  aevi :  1 566, 
Scuola  di  ballo  :  1210. 
Scylla  et  Glaucus  :  75. 
Sea  Pictures  ;  789. 
Secret  (le)  :  859. 
Seducteur  au  village  (le),  ou  Claire 

et  Mectal  :  747. 

Segadoras  de  Vallecas  (las)  :  377. 
Segovia  :  950. 
Sei  mir  gegriisst  !  :  357. 
Selam    (le)   :  754. 
Selma  Sedlak  :  711. 
Semiramis,   (Semiramide)  :  69,  411, 

431,  434-435. 
Sept  Dernier es  Paroles  du  Christ  en 

croix   (les),  (Die  sieben  Worte  des 

Erlosers  am  Kreuz)  :  67,  193. 
Sept,  Us  sont  sept :  1027,  1030,  1033. 
Sept  Pormes  d' amour  en  guerre  .'1219. 
Septuor  en  mi  b  majeur,  de  Beetho- 
ven :  315,  365,  740. 
Septuor  enre  majeur,  de  W.A.  Mozart, 

voir  :  Divertimento  a  7  stromentif 

K.  251. 
Septuor  en  mi  b  majeur,  de  C.  Saint- 

Saens,  :  734- 

Septuor,  d'l.  Stravinsky  :  1019. 
Sequence  :    1253. 

Serenade,  op.  31,  de  B.  Britten:  1398. 
Serenade  concertante,  de  M.  Delan- 

noy  :  1255. 
Serenade  en  la,  d'  I.  Stravinsky  :  1007, 

1013. 
Serenade  (Nacht  Musique),  K.  384  a 

(388)  :  212. 
Serenade     (Serenata   nottuma),    K. 

239  :  211. 
Serenades     (ou   Divertimenti)    pour 

deux  clarinettes  et  un  basson,  de 

W.  A.  Mozart  :  220. 
Serenades       pour       orchestre       de 

J.    Brahms    :    1625;    re    majeur, 

op.  ii  :  728. 
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Sermon  sur  la  montagm  (le)  :  1225. 
Serpent  a  plumes  (le)  :  771. 
Serse   :    163. 
Servante  maitresse    (la),    (la  Serva 

padrona)  :  6-*7,  12,  28,  29,  125, 

J357- 
Service  sacre  pour  le  samedi  matin  : 

1106. 
Servo  balordo    (II),    o   la   Dispera- 

zione  di  Gilottp  :  747. 
Sesostri  re  d'Egitto  .-33. 
Se  tu  m'ami  :  1004. 
Seule  !  :  858. 

Seventh  Day  (The)  :  782. 
Sex  Carmina  Alcaei  :   1388. 
Sextuor  &  cordes,   de  :   J.  Brahms, 

sib  majeur,  op.  18  :  7so;soZ  ma- 
jeur, op.  36  :  730,   1507.  B.  Mar- 

tinu  :  715- 
Sextuor  en  fa  majeur,  K.  522,  voir  : 

Une  plaisanterie   musicale. 
Sextuor  de  clarinertes,  de  F.  Schmitt : 

1228. 
Shakespeare,  ossia  Un  sogno  di  una 

notte  d' estate  :  754. 
Shamus  O'  Brten  :  788. 
Sheherazade,    de   N.    Rimsky-Kor- 

sakov  :  685,  979,  986. 
Show  Boat  :  1518. 
Shylock  :  862, 
Siegfried  [VAnneau  du  Nibelmig']  : 

360,  543,  559,  563,  574,  575,  S&6, 

598,   615. 

Siegfried- Idyll  :  575- 
Sigurd  :  422,  771. 
Si  j'etais  roi  :  419. 
Silvana  (primitivement,  Das   Wald- 

mddchen)  :  392-393. 
Simeon  Kotko  :  1033. 
Simon  Boccanegra  :  646,   649,  651, 

815- 
Simplidus      Simplicissimus     Jugend 

(Des)  :   1309. 
Sinfonia  (Das  Lied  von  der  Glocke)  : 

1331- 

Sinfonia  antartica :  1399. 
Sinfonia  domestica  ;  801. 
Sinfonie  (VI),  pour  orchestre  a 

cordes,  Wq  182  :  133. 
Sinfonie  a  quatlro,  de  T.  Albinoni : 

171. 
Sinfonie     a     solo     violoncello,      de 

A.  M.  Fiore  :  104. 
Sinfonie  (Sei)  o  sia  Quartetti  per  due 

violoni,  alto  e  violoncello  obbligati  : 

176. 
Sinfonie  pour  clavecin,  op.  9  n°  3,  de 

J.  Schobert  :  *278-27g. 
Sinfonietta,  de  :  E.  Halffter  :  1370. 

H.  Martelli  :  1217.   S.  Prokofiev, 

la  majeur,  op.  5  et  op.  48  :  1030. 

A.   Roussel,   op.   52   :    951,   960, 

*g6i. 
Sirenes  :  919,  921. 


Sistema    della    dolcezza     (II),     (le 

Systeme   de   la   douceur)    :    1392. 
Si  toi  aussi  tu  m' abandonnes  :  1502. 
Si  tu  ^imagines  :  1493. 
Slavoj  a  Ludek  :  712. 
Sleeping  Beauty  (The)  .-787. 
Smyrne  [Melodies  orientales]  :  290. 
Snegourotchka  :  686. 
Socrate  :  966,  967,  972,  *973,  1139. 
Soir  :  86 1. 

Soirees  de  V orchestre  (les)  :  1608. 
Soldat  et  la  danseuse  (le)  :  715. 
Soleil  des  eaux    (le)  :  1176. 
Solitaire   (le)  :  409. 
Somme  theologique  :  1496. 
Somnambule  (la),   (la  Sonnambula), 

de  V.  Bellini  :  415,  436-438,439. 
Somnambule  (la),  ou  VArrivee  d'un 

•nouveau  seigneur,  de  F.  Herold  : 

746. 
Sonata  prima  (seconda...)  a  quattro, 

due   violini,    violetta   e   violoncello 

sensa    cembalo,    d'A.    Scarlatti    : 

175-6. 
Senate,  pour  alto  et  basse  continue, 

deW.  F.Bach:  131. 
Senate,    pour    alto    et    piano,   de  : 

J.  Chaillej'  :  1240.  A.  Honegger  : 

1123. 
Senate,  pour  basson  et  piano,   op. 

1 68,  de  C.  Saint-Saens  :  734. 
Sonate  pour  basson  et  violoncelle, 

si  b  majeur,  K.  196  c  (292)  :  220. 
Sonate  pour  clarinette,  de  J.  Bal  y 

Gay  :  1372. 
Sonates     (Deux),     pour     clarinette 

(ou  alto)   et   piano,   op.    120,   de 

J.  Brahms  :  730. 
Sonates  pour  clavecin,  de  :  A.  Delia 

Ciaia:  108.  D.Paradisi :  r  12.  G.  Pla- 

tti,  (Six),  op. 4  :  112.  D.  Scarlatti : 

1004;  voir  aussi  Essercizi  par  gra- 

vicembolo  et  Suites  de  pieces  pour 

le  clavecin.  F.   Schubert,   op.   14 

n°  3  :  *279- 
Sonates     (Six)     pour    clavecin    et 

violon  ad  libitum,  de  N.  Sejan  : 

280. 

Sonate  pour  flute,  d'A.  Jolivet :  1 158. 
Sonate  pour  flute,  alto  et  harpe,  de 

C.  Debussy  :  924. 

Sonate,    pour    hautbois    et    piano, 

de  H.  Dutilleux  :  1249. 
Sonates  pour  orgue,  de  :  J.  S.  Bach, 

(Six),     BWV.      525-530   :    128. 

F.  Mendelssohn,   (Six),  op.  65  : 

864. 
Sonates  pour  orgue  et  clavecin  de 

D.  Zipoli,  voir  :  Sonate  d'intavo- 
latura... 

Sonates  pour  piano,  de  :  G.  Auric, 
fa  majeur :  1128.  C.  Ph.  E.  Bach  : 
133;  *  Preussische  Sonaten  »,  Wq. 
48:133,157;*  Wurtembergische  So- 
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naten »,  Wq.  40  :  133.  J.  Ch.  Bach, 
ut  mineur  :  137.  B.  Bartok:  1044, 
*io6o-*io62,  1063,  *io64,  1072. 
Beethoven,  303,  306-314,  523, 
1030;  ut  majeur,  op.  2,  n°  3  :  313; 
mi  b  majeur,  op.  7 :  313 ;  ut  mineur, 
op.  10  n°  i  :  3075/3  majeur,  op.  10 
n°  2  :  307,  313;  re  majeur,  op.  10 
n°  3  :  307;  ut  mineur,  op.  13,  « Pa- 
thetique  »  ;  242,  307,  308,  336; 
TMZ  majeur,  op.  14,  w°  i  :  307; 
sol  majeur,  op.  14,  n°  2  :  307; 
la  b  majeur,  op.  26 :  307,  308,  744; 
mi  b  majeur,  op.  27  n°  i ,  «  quasi  una 
fantasia  »:  307,  308,  502;  ut  diese 
mineur,  op,  27  «°  2, « fZm>  de  lune  »: 
198,  263,  307,  308,  336,  747;  sol 
majeur,  op.  31  n°  i  :  1603;  rem/- 
Tzewr,  op.  31  «°  2  :  1603;  »»'  b 
majeur,  op.  31  n°  3  ;  309; 
so/  majeur,  op.  49,  72°  2  :  309; 
ut  majeur,  op.  53,  «  Waldstein  »  ; 
309;  fa  majeur,  op.  54  :  309; 
fa  mineur,  op.  57, « Appassionato  » : 
3io»  337»  482,  1550;  mi  6  majeur, 
op.  8 1  a  «  les  Adieux  »  ;  306,  310, 
337J  ut  majeur,  op.  101  :  337,  502; 
re  majeur,  op.  106  :  311-312,  485, 
1550;  mi  majeur,  op.  109  :  337; 
lab  majeur,  op.  no  :  311,313,  337; 
ut  mineur,  op.  in  :  231,  314,  337. 
A.  Berg,  op.  i  :  1299.  A.P.F.  Boely 
op.  i  :  287.  A.  Boieldieu,  op.  i  : 
282;  fa  mineur,  op.  2  n°  i  :  282, 
*  283;  op.  2  n°  2  :  282,  283; 
op.  2  n°  3  :  282,  283 ;  op.  4,  n°  i  : 
284;  op.  4,  71°  2  :  *284;  op.  6  :  285. 
P.  Boulez,  72°  i  :  1175;  n°  2  :  1175; 
n°  3  :  1178.  J.  Brahms,  ul  majeur, 
op.  i  :  725,  726;/<2  diese  mineur, 
op.  2  :  725,  726;/<2  mineur,  op.  5  : 
725,  726.  F.  Chopin  :  543;  n°  i, 
ut  mineur,  op.  4  :  528;  w°  2,  a  6 
mineur,  op.  35  :  528,  732;  n°  3,  « 
mineur,  op.  58  :  523,  528.  P.Dukas, 
mz  b  mineur  :  945.  H.  Dutilleux  : 
1249,  1251,  1252,  R-  Halffter  : 
I37*«  J-  Haydn,  ut  mineur :  *i86; 
la  b  majeur  :  *i86.  F.  He'rpld, 
op.  i  :  287.  V.  d'Indy,  mi  majeur, 
op.  63  :  903.  A.  Jolivet,  w°  i  : 
1156;  n°  2  :  1158.  F.  Liszt,  si 
mineur  :  355,  538,  540,  543,  *sso, 
666,  744.  H.  Martelli  :  1217. 
F.  Mendelssohn,  mi  majeur,  op.  6  : 
502;  sol  mineur,  op.  105  :  501. 
W.  A.  Mozart  :  241-242;  (frag- 
ment) K.  15  p  :  202;  ut  majeur, 
K.  189  d  (279)  :  241;  fa  majeur, 
K.  189  e  (280)  :  241;  si  bemol 
majeur,  K.  189  f  (281)  :  241; 
mi  b  majeur,  K,  189  g  (282)  : 
241;  sol  majeur,  K.  189  h  (283)  : 
241 ;  re  majeur,  K.  205  b  (284)  : 


241 ;  ut  majeur,  K.  284  b  (309)  : 
24 1  ;  re  majeur,  K.  284  c  (3 1 1 ) :  24 1 . 
la  mineur,  K.  300  d  (310)  :  240, 
241, 242 ;  ut  majeur t  K.  300  h  (330) : 
24i;/<2  majeur,  K.  3001  (331)  1241, 
809;  fa  majeur,  K.  300  k  (332)  : 
241;  sib  majeur,  K.  315  c  (333)  : 
241;  ut  mineur,  K.  457  :  241,  242; 
ut  majeur,  K.  545  :  241  ;fa  majeur, 
K.  547  a(app.  135,  138  a)  :  241; 
si  b  majeur,  K.  570  :  241 ; 
re  majeur,  K.  576  :  241.  S.  Pro- 
kofiev, n°  5,  ut  majeur,  op.  38  : 
1028 ;  n°  6,  la  majeur,  op.  82  :  1325 ; 
n°  7,  si  b  majeur,  op.  83  :  1325; 
F.  Schubert,  la  mineur,  op.  42, 
D-  845  :  3S2-*353;  sol  majeur, 
op.  78,  D.  894  :  354,  356.  R.  Schu- 
mann, fa  diese  mineur,  op.  n  :  509; 
fa  mineur,  op.  14  :  510;  sol  mineur, 
op.  22  :  509.  A.  Scriabine,  n°  4, 
fa  diese  mineur,  op.  30 : 697. 1.  Stra- 
vinsky :  1007.  1013. 

Sonate  pour  piano  &  quatre  mains, 
op.  17,  d'A.  P.  F.  Boely  :  289. 

Sonate  pour  deux  pianos,  de  : 
W.  A.  Mozart,  fa  majeur,  K.  497  : 
244;  re  majeur,  K.  375  a  (448)  :  244, 
245,  F.  Schubert,  ut  majeur, 
op.  140.  «  grand  duo  »,  D.  812  : 
356.  I.  Stravinsky  :  1017. 

Sonate  pour  piano  et  arpeggione,  de 
F.  Schubert,  D.  821  :  357- 

Sonate  pour  violon  de  N,  Paganini : 
ut  majeur,  op.  20  :  468-9. 

Senates  pour  violon  etbasse  continue, 
de :  J.  Herrando  :  381.  J.  M.  Le- 
clair,  voir  :  Livre  (Premier)  de 
senates. 

Sonates  (Six)  pour  violon  et  clave- 
cin, BWV.  1014-10193:  157,  160. 

Sonates  pour  violon  et  piano,  de  : 
B.  Bartok  :  1072.  Beethoven,  315 
la  majeur,  op.  12  n°  2,  :  307;  la 
majeur  op.  47,  «  A  Kreutzer  »  : 
316,  317,  337.  J.  Brahms,  sol 
majeur,  op.  78,  <s-Regen  Sonate  »: 
729;  la  majeur,  op,  100,  «  Thuner 
Sonate  »  :  729.  C.  Debussy  :  923, 
924.  C.  Delvincourt  :  1237. 
O.  Espla  :  1369.  G.  FaurS,  n°  i, 
la  majeur,  op.  13  :  858;  72°  2, 
mi  mineur,  op.  108 : 862.  C.  Franck : 
888,  891,  892.  A.  Honegger:  1123. 
H.  Martelli :  1217.  W.  A.  Mozart : 
240;  mi  mineur,  K.  3000(304)  : 
240.  M.  Philippot  :  *i45i-i452. 
A.  Roussel  ^950.  C.  Saint-Saens, 
n°  i,  re  mineur,  op.  75  :  734. 
F.  Schubert,  la  majeur,  op.  162, 
D-  S74  :  3S7-  R.  Schumann, 
la  mineur,  op  105  :  515  ;  re  mineur, 
op.  121  :  515. 

Sonates  pour  violoncello  et  piano,  de: 
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Beethoven  :  315,  3i6;/a  majeur, 
op.  5  n°  i  :  316;  sol  mineur,  op.  5, 
72°  2  :  316 ;  la  majeur,  op.  69  :  316 ; 
ut  majeur,  op.  102,  w°  I  :  316-7, 
337;  re  majeur,  op.  102,  n°  2:  316- 
317,  337>  J-  Brahms,  mi  b  mineur, 
op.  38  :  730.  F.  Chopin,  sol  mi- 
neur, op.  65  :  529-  C.  Debussy: 
924,  G.  Faur6  :  863.  F.  Mendels- 
sohn, si  b  majeur,  op.  45  :  5^3  J  re 
majeur,  op.  58  :  5Q3-  C.  Saint- 
Saens,  ut  mineur,  op.  32  :  734. 

Senates  de  P.  Locatelli,  voir  : 
Sonate  (VI)  a  tre. 

Sonate  (XV II)  all'  epistola  pour 
clavier  et  ensemble  instrumental, 
de  W.  A.  Mozart  :  235. 

Sonate  a  quatre,  de  G.  Torelli  : 
164. 

Sonate  (XII)  a  tre,  op.  i,  d'A.  Cal- 
dara  :  104. 

Sonate  (VI )a  tre,  op.  5,  deP.  Loca- 
telli :  97- 

Sonate  (XII)  a  violino  e  basso,  op.  3, 
d'A.  Zani  :  97. 

Sonate  (XII)  da  cimbalo  di  piano  e 
forte,  detto  volgarmente  di  martelleti, 
de  L.  Giustini  :  162. 

Sonate  d'intavolatura  per  I'organo  e'l 
cembalo,  de  G.  B.  Martini  :  113. 

Sonate  d'intavolatura  per  Vorgano 
e  cimbalo,  de  D.  Zipoli  :  108. 

Sonate  dramatique  :  470. 

Sonate  du  Sud,  (Sonata  del  Sur)  : 

1369-  .  .  , 

Sonate  en  duo  pour  violon  et  violon- 

celle,  de  M.  Ravel  :  937- 
Senates    (Trois)   en  trio,   op.   3.   de 

L.  Adam  :  286. 
Sonate   «    Napoleon   »    :    468,    471, 

473-  ,         .  ,.   . 

Sonate  (VI)  notturne  a  due  violim 

col  basso,  op.  7,  de  G.  B.   Sammar- 

tini  :  1 60. 
Sonate  per  cembalo,  voir  Sonates  pour 

clavecin. 
Sonates  (Trois)  pour  le  clavecin  ou 

le  forte  piano   avec    accompagne- 

ment     d'un    violon     ad     libitum, 

d'fi.  Me"hul  :  281. 
Sonates  (Trois)  pour  le  clavecin  ou 

piano  forte,  d'fi.   Me"hul  :  281. 
Sonates  (Six)  pour  le  clavessin  sur  le 

gout  italien,  de  G.  Platti  :  112. 
Sonatina,     ballet     d'E.     Halffter     : 

1370. 
Sonatines    pour    deux    clavecins    et 

orchestra,    Wq    109- no     :     133. 
Sonatine  pour  flute  et  piano,  de  : 

P.  Boulez  :  1175.  H.  Dutilleux  : 

1249. 
Sonatine  pour  piano  de  :  G.  Auric  : 

1127.  M.  Ravel  :  932. 
Sonatines  (Trois)  pour  piano  et  vio- 


lon, op.  137  «oa  1-3,  de  F.  Schu- 
bert :  356. 

Sonatine  pour  violon,  de  R.  Lou- 
cheur  :  1216. 

Sonatine  bureaucratique  :  1126. 

Sonatines  francaises  :  1 1 10. 

Songe  d'une  nuit  d'ete  (le) ,  (A  Mid- 
summer Night's  Dream)  :  398, 
421,  1550;  musique  de  scene  de 
F.  Mendelssohn  :  399,  499,  503, 
504;  op&ra  de  B.  Britten  :  1397. 

Songe  d'une  nuit  d'ete  (le),  d'A.  Tho- 
mas :  421. 

Songs  (Three)  from  William  Shake- 
speare :  1019. 

Sonnet,  de  P.  Dukas  :  946. 

Sonnets  (Trois),  de  H.  Dutilleux  : 
1249. 

Sonnets  (Seven)  of  Michelangelo, 
(Sept  Sonnets  de  Michel- Ange)  : 
1398. 

S order  (le)  .-19  42. 

Sortie  d'Egypte  (la)  :  66. 

Sosie  (le),  (Der  Doppelgdnger ) 
[Schwanengesang],  D.  957  n°  13  : 
344-*34S,  450,  457,  459,  611. 

Soucoupes,  (Vnterschale)  :  1000. 

Souffrances  du  jeune  Werther  (les), 
(Die  Leiden  desjungen  Werthers)  : 
u,  205. 

Source  (la)  :  754,  755,  77*- 

Sources  de  V orchestra  (les)  :  1608. 

Sous-bois  [Dix  Pieces  pittoresques]  : 
839. 

Sous  les  toits  de  Paris  :  1511. 

Souvenir  de  mon  enfance  :  1000. 

Souvenirs,  de  R.  Gliere  :  1025. 

Souvenir*,  op.  62,  de  V.  d'Indy  : 
903- 

Souvenirs  de  M.  Prokofieva  :  1024. 

Souvenir,  trois  morceaux  dans  le 
genre  pathetique  :  290. 

Spanisches  Liederbuch:  461,  462,  797- 

Spectre  de  la  rose  (le)  :  979,  981- 

Spesiale  (lo)  :  187. 

Spiel  fur  Orchester,  (Jeu  pour 
orchestre)  :  1314- 

Spielmusiken,  (Musiques  instrumen- 
tales)  :  1281. 

Spleen  :  860. 

Sports  et  divertissements  :  970. 

Sposalizio  [Deuxieme  Annee  de  pele- 
rinage]  :  541. 

Spring  Symphony,  (Symphonic  du 
printemps)  :  1398. 

Stabat  Mater,  de  F.  Beck  :  67. 

Stabat  Mater,  de  L.  Berkeley  :  1396, 
1400. 

Stabat  Mater,  de  M.  Ciry  :  1211. 

Stabat  Mater,   d'A.    Dvorak  :   711. 

Stabat  Mater,  de  J.  B.  Forster  :  713. 

Stabat  Mater,  de  J.  Haydn  :  66-67, 
132,  187. 

Stabat  Mater,  de  Palestrina  :  1563. 
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Stabat  Mater,  de  G.  B.  Pergolese  : 

63,  66. 
Stabat  Mater,  de  F.  Poulenc  :  1134, 

1135,   1136,  1138. 

Stabat  Mater,  de  G.  Rossini  :  442. 
Stabat  Mater,  de  Ch.  V.  Stanford  : 

788. 
Stadt    (Die),   (la  Ville)  [Schwanen- 

gesang],  D.  957  n°  u  :  *348-*34Q. 
Stars  (Us)  :  1494. 
Statue  (la)  :  422,  771. 
Stella  ou  les  Contr chandlers  :  752. 
Stenka  Razine  :  694,  777. 
Stiffelio  :  639,  646. 
Stimmen  der  Vblker  in  Liedern  .'452, 

723- 

Stock  im  Eisen  (Der)  .-761. 
Storia  della  musica  :  1559. 
Stradella  :  422,  842. 
Straniera  (la),  voir  :  ^tr  anger  e    (V). 
Strelizzi  (gli)  :  739. 
Structures  :  1176,  1177. 
Studie  im  pianissimo,  (Etude  en  pianis- 
simo) :  1310. 
Studien  zur  Vorgeschichte  der  Orches- 

ter-Suite    im   XV    und   xvi  jfahr- 

hundert  :  1570. 
Sturm  und  Drang  :  403. 
Suite    pour    quatre    clarinettes,    de 

H.  Martelli  :  1217. 
Suite  pour  clavier,  de  :  J.  S.  Bach  : 

1005;    W.    F.    Bach,    sol    mineur, 

F.  24  :  130. 
Suite  pour  orchestre,  de  :  B.  Bartok, 

77°  i,  op.  3  :    1071;  n°  2,  op.  4  : 

1071.  A.  Roussel,  en  fa,  op.  33  : 

949,  950,  962. 
Suite  pour  piano,    de  :   B.    Bartok, 

op.  14:  1044,  1062.  C.  Delvincourt : 

1237.   H.  Martelli  :   1217.  W.   A. 

Mozart,  ut  majeur,  K.  385  i  (399)  : 

234.  A.  Sch6nbers,op.25  :  1295-6. 
Suite  bergamasque  :  1360. 
Suite  de  danses,  de  B.  Bartok  :  1044. 
Suite  de  danses,  de  M.  Tippett :  1396. 
Suite  en  blanc  :  758. 
Suite  en  rocaille  :  1228. 
Suite  franfaise  :  1289. 
Suite  medievale  :   1150. 
Suite  murcienne  (A  monpays)  :  1368. 
Suite  Provencal e  :  1109,  1114,  1118. 
Suite  14  :  1441. 
Suite  scythe,  voir  :  Ala  et  LolU. 
Suites    (Quatre)  composees    dans    le 

style  des  anciens  maitres,  de  Boe'ly  : 

289. 

Suites  (XLII)  de  pieces  pour  le  cla- 
vecin, de  D.  Scarlatti  :  15?- 
Suites     (Quatre),     (Vier    Tondicht- 

ungen  nach  A.  Bocklin)  :  810. 
Sulamite  (la)  :  77°,  *  ^77- 
Suor  Angelica  :  819. 
Super      flumina       Babylonis,       de 

F.  Giroust :  64. 
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Super  flumina  Babylonis,  de  L.  Nie- 

dermeyer  :  843. 
Sur  le  Borysthene  :  1032. 
Sur  rpont  du  Nord  un  bal  y  est  donne: 

1506. 
Survivor  from    Warsaw    (A),   (Un 

survivant  de  Varsovie)  :  1297. 
Sylphide  (la),  de  C.  Cavos  :  747. 
Sylphide  (la),  de  J.  M.  Schneitz- 

hceffer  :  747,  750. 
Sylphides  (les)  :  979,  985. 
Sylvain  :  42. 
Sylvia  ou  la  Nymphe  de  Diane  :  752, 

756,  771- 
Sylvie :  1411. 
Symphoniae    unius,    duorum,     trium, 

IV  et  V  instrumentomm  :  163. 
Symphonies,  de  :  F.  Alfano,  en  mi  : 

1378,  1382,  1383.  J.  Ch.  Bach,  sol 

mineur,  op.  6,  77°  6  :  136,  137,  202, 

227;  mi  b  majeur,  op.  9  72°  2:  137; 

re   majeur,    op.    18    «°    2    :    136. 

J.   Ch.  F.  Bach,  si  b  majeur:  135. 

W.  F.  Bach,  re  majeur,  F.  64  :  130; 

re    mineur,    F.    65    :     130,    131; 

re  mirteur,  F.  66:  130; :fa  majeur, 

F.  67  :   130.  E.  Barraine  :   1219. 
H.   Barraud  :  1221 ;  n°  3    :   1222. 
Y.  Baudrier  :    1147.  Beethoven  : 
325-332,     365,     1353;     n°     i,     ut 
majeur  :  326,  327,  329,  332,  336, 
740;  n°   2,  re   majeur  :   326,   337, 
1603,    1604;   M°  3,   mi  b    majeur, 
«  Eroica  »  :  69,  245,  326,  330,  337, 
482,    615,   743,   744,    1604,    1605; 
tt°  4,  si  b  majeur:  326,  327;   n°  5, 
ut  mineur:  327,  330,  332,  337,  482, 
510,    518,    691,    I4Q8;    n°    6,   fa 
majeur,  «  Pastorale  »  :   326,   327, 
330,    332,    337,    477,    503,    5*6, 
1498,  1519,  1618;  n°  7,  la  majeur  : 
326,    327,    330,   337,    1352;  «°   8, 
fa  majeur :  326,  327,  330,  337 ;  n°  9, 
re  mineur,  avec  chceuis:266,  312, 
325,  326,  327,  330,  332,  335,  337, 
482,  1010,  1605,   1618;  transcrip- 
tion pour  piano  de  F.  Liszt    546. 

G.  Bizet,  n°   i,  ut  majeur  :  767. 
A.  Borodine,  w°  2,  si  mineur  :  682; 
77°  3,  !a  majeur  :  683.  J.  Brahms; 
n°  i,  ut  mineur  :  728,  1625;  n°  2, 
re    majeur    :    728,    1625;    n°    3, 
fa    majeur    :    728,    1625;    n°    4, 
mi    mineur    :    728,     1507,     1625. 
A.  Bruckner  :  794,  795,  796;  n°  7, 
mi  majeur  :  793;  n°  9,  re  mineur  : 
794.     P.      Capdevielle     :      1242; 
J.  Chailley  :  1240.  E.  Chausson, 
si  b  maieur  :  898.    D.    Chostako- 
vitch,  7i°  5  :  1325;  n°  7,  «  Lenin- 
grad »:  1326;  w°  10,  :  1329;  n°    n, 
avec     chceurs,     «     1905    »  :  1327. 
J.  Cilensek,  n°  5  :  1345.  M.  Delan- 
noy:  1255.  P.   Dukas,  ut  majeur: 
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944.  H.   Dutilleux,   «°  i   :   1249- 

1250,  1251,    1252;   n°  2   :    1250- 

1251,  1252.    A.    Dvorak,    «°    5, 
mi  mineur, «  du  Nouveau  Monde  » : 
710,    711.    W.    Fortner    :     1307. 
C.  Franck,  re  mineur  :  888,  892, 
894.  P.  R.  Fricker  :  1397.  A.  Gla- 
zounov,   «°    i,    mi  majeur   :   692. 
J.  Hanus,  n°  z  '•  1342.  K.  A.  Hart- 
mann,  n°  5  :  1308;  w°  7  :  1308. 
J.   Haydn    :    182-184,    185,    189- 
192;  «°  5,  la  majeur  :  182;  w°  6, 
re  majeur,  «  /e  matin  »  :  182;  «°  7, 
ut  majeur,  «  /e  TraWz  »  :  182;  w°  8, 
so/  majeur,  «  Ze  sozr »  :  182;  n°  n, 
mib  majeur :  182;  n°  12,  TWI  majeur: 
182;  «°  14,  /<2  majeur  :  182;  w°  16, 
«'  6  majeur :  182 ;  w°  18,  sol  majeur  : 
182;  77.°  21,  Za  majeur  :  182;  n°  22, 
mi  b  majeur, « Ze  Philosophe  »  ;  182; 
«°   39,   so/  mineur  :    185;    «°  44, 
Tra  mineur,  « Funebre  » :  185  ;  «°  45, 
/«  <#&e  mineur,  «  Zes  Adieux  »  :  67, 
1 85 ;  71°  49,  /a  mineur, « /#  Passione » : 
185;  TZ°  52,  «i  mineur  :  224,  226; 
«°   55,  7721  6  majeur,  «  Ze   Maitre 
d'ecole  »  :  187;  TZ°  So,  re  mineur  : 
224;     T*OS     82-87,     K     Symphonies 
parisiennes    »    :    68,    189;    w°    82, 
i/£  majeur  «  VOurs  » .•  *i§9  ;  w°  85, 
«'  o  majeur,  «  /<z  Reine  »  :  *i89; 
w°    88,    50/    majeur    :    iS9-*i9o; 
n°  90,  wt  majeur  :   190;   «°  91, 
?nz  6  majeur :  190 ;  n°  92,  soZ  majeur, 
«    Oxford   »    :    190;    nos    93-104, 
«  Symphonies  londoniennes  » :  191 ; 
71°  94,  so/  majeur,  '<•  la  Surprise  »  : 
191 ;  n°  95,  z*£  mineur  :  191  ;  w°  97, 
w£  majeur :  191 ;  n°  99,  ?wf  6  majeur : 
191;   w°   100,   yo/  majeur,   «  Mz7i- 
tmVe  »  :  191;  ri>  101,   re  majeur, 
«   VHorloge   »   :    191.    G.    Klebe, 
op.  16  :  1313.  H.  W.  Henzc,  w°  2  : 
1311 ;  «°  3  :  1311.  P.  Hindemith  : 
1283 ;  mib  majeur:  1383.  A.  Honeg- 
ger,  n°  i  :  1124;  «°  2  :   1124;  «°  3, 
«  Liturgique  »  :  1116,  1121,  1124; 
n°  4, «  Deliciae  Basilienses  »  :  1 124 ; 
w°  5,  «  A*  Zre   re  »  :  1121,  1124. 
V.  d'Indy,  w°  i,  «  5^r   MTZ    c/zanz 
montagnard  francais  »  :  890,  899, 
901,  904;  w°  2,  «  b  majeur  ;  898, 
903,  904;  77°  3,    «   Sinfonia  brevis 
de  bello  gallico  »  :  903.  A.  Jolivet, 
n°  i  :  1158;  K°  2  •  1158.  A.  Khat- 
chatourian    w°     i,     avec     chceurs 
«  Poeme  a  St aline  »  :  1325;  «°  2  : 
1336.  R.  Loucheur,  n°  i   :  1214, 
1216;  n°  2  :   1216.  G.  Mahler  : 
807;  w°  8,  «  £?ey  M£//<2  » :  807,  1293. 
R.  Malipiero  :  1391.  G.  Martucci : 
1383.     F.     Mendelssohn     n°     i, 
ut  majeur  :  503;  n°  3,  la  majeur 
«  ficossaise  »  :  502,  503,  672;  n°  4, 


/a  majeur,  «  Itahenne  »:  502,  503; 
w°  5,  re  majeur,  «  Reformation  »  : 
502,  503.  D.  Milhaud  :  1109. 
J.-J.  Mouret,  voir  :  Fanfares  pour 
trompettes,  timbales...  W.  A.  Mo- 
zart :  225,  231 ;  n°  i,  mi  b  majeur, 
K.i6:  2iB;n°  2$,  sol  mineur,  K.iSs  : 
136,213,  227,  238;  w°26,  mib  ma- 
jeur, K.  166  a  (184) :  225,  226 ;  7J°28, 
ut  majeur,  K.  173  a  (200)  :  227; 
n°  29,  la  majeur,  K.  186  a  (201)  : 
227;  n°  34,  «t  majeur,  K.  338  : 
228;  w°  36,  ut  majeur,  K.  425, 
«  de  Linz  » :  228;  77°  38,  re  majeur, 
K.  504,  «  de  Prague  »  :  228,  230; 
n°  39,  mz  b  majeur,  K.  543  :  213-4, 
229,  230,  239;  n°  40,  sol  mineur, 
K.  550  :  136,  213,  227,  229,  230, 
238,  240;  ?z°  41,  ut  majeur,  K.  551 
«  Jupiter  »  :  168,  225,  229,  230- 
231,  240,  1605.  S.Prokofiev,  77°  i, 
re  majeur, «  Classique »:  1030, 103 1 ; 
7i°  2,  re  mineur  :  1028,  1030;  72°  3  : 
1032;  «°  4,  ut  majeur  :  1032. 
J.  Rivier  :  1212;  n°  3,  sol  majeur  : 
1213;  «°  6,  /#  mineur  :  1213. 
G.  Ropartz  :  898.  A.  Roussel,  n°  i, 
«  le  Poeme  de  la  for et  »  :  950,  954; 
72°  2,  «  o  majeur  :  950,  952,  956- 
957»  958;  7i°  3,  sol  mineur  :  950; 
n°  4,  Za  majeur :  951,  962.  E.  Rub- 
bra  :  1398.  C.  Saint-Saens,  n°  3, 
ut  mineur:  734-735, 893. F.  Schrnitt: 
1228.  F.  Schubert,  TX°  4,  wJ  mineur, 
«  Tragique  »,  D.  417  :  365;  «°  6, 
M«  majeur,  D.  589  :  365,  367;  «°  7, 
7?zz  majeur,  D,  729  :  365,  367;  n°  8, 
«  mineur,  D.  759  «  inachevee  »  : 
366,  367 ;  «°  9,  ut  majeur  .'328,  367, 
374,  600.  R.  Schumann  :  n°  i, 
si  b  majeur,  «  le  Printemps  » :  516 ; 
n°  2,  w£  majeur  :  516;  n°  3, 
772Z  o  majeur, « Rhenane » :  516;  «°  4, 
re  mineur  :  516.  I.  Stravinsky,  en 
«£:  1015;  voir  aussi :  Symphonie  de 
Psaumes...,  d' instruments  a  vent..., 
en  trois  mouvements,  P.  Tchai- 
kovsky, 77°  4,  /<3  mineur  :  691,  692; 
w°  5,  772?"  mineur  :  691;  n°  6, 
«  mineur,  «  Pathetique  »  ;  691. 
J.  P.  Thilman,  72°  6  :  1345. 
J.  K.  Vanhal,  sol  mineur  :  144. 
A.  Vivaldi  ;  166-167.  A.  Webern, 
op.  21  :  1173,  1305.  R.  Vaughan 
Williams  :  n°  5  :  1399;  n°  6  : 
1399;  n°  7,  voir  :  Sinfonia  antar- 
tica. 

Symphonie  a  la  memoire  du  poete 
Vorosmarty  :  1339. 

Symphonie  cevenole,  voir  :  Symphonie 
n°  i,  de  V.  d'Indy. 

Symphonie  concertante  pour  hautbois 
et  orchestre  &  cordes,  de  J.  Ibert: 
1233,  1234- 
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Symphonic  concertante  pour  instru- 
ments £  vent  et  orchestre,  de 
W.  A.  Mozart,  mi  b  majeur, 
K.  297  b  (app.  9)  :  216. 

Symphonic  concertante  pour  piano  et 
orchestra,  de  F.  Schmitt  :  1228. 

Symphonic  concertante  pour  violon  et 
alto,  K.  320  d,  voir  :  Concerto 
pour  violon  et  alto. 

Symphonic  de  chambre,  de  M.  Jacob  : 
1140. 

Symphonie  de  chambre,  (Kammer- 
sinfonie),  op.  9,  d'A.  Schonberg : 
1114,1203- 

Symphonie  de  danses  :  1332. 

Symphonie  de  Dante:  541,  553,  554. 

Symphonie  de  Faust  :  538,  553,  561, 
S63. 

Symphonie  de  Gmunden-Gastein  : 
356,  367- 

Symphonie  de  pi  tie  :  1211. 

Symphonie  de  psaumes  :  ioio-*ion, 
1012,  1015,  1019. 

Symphonie  des  jouets,  voir  :  Cassation 
en  sol  majeur,  de  L.  Mozart. 

Symphonie  d'esperance  :   1211. 

Symphonie  d'lena  :  149. 

Symphonie  en  trois  mouvements :  1016. 

Symphonie  expiatoire  :  1144. 

Symphonie  fantastique,  episode  de  la 
vie  dun  artiste  :  404,  483-489, 
490,  493,  495,  538,  542,  579; 
transcription  pour  piano,  de 

F.  Liszt :  546. 

Symphonie  mecanique  :  1519. 
Symphonie     pour     42     cordes,      de 

G.  Klebe  :  1313. 

Symphonie  pour    un    homme    seul   : 

1195,  1198,  1445- 
Symphonie     revohitionnaire     :     536, 

538,  539- 

Symphonie  romantique  :  1239. 
Symphonie  sevillane,   (Sinfonia  sevil- 

lana)  :  1367. 
Symphonie     ukrainienne,     voir     : 

Tarass  Boulba. 
Symphonies  pour  petit  orchestre,  de 

D.  Milhaud  :  nir,  1114. 
Symphonies    concertantes  pour    cla- 
vecin, piano-forte  et  orchestre,  de 

J.-F.  Tapray  :  280. 
Symphonies     (Six)     dans    le    gout 

it  alien  :  169. 
Symphonies  d^  instruments   d   vent  : 

1005. 

Tabarro   (il)  :  818. 

Tableau  de  I' operation  de  la  taille  (le): 

7*. 

Tableau  parlant   (le)  ^zi,  23,  376. 
Tableaux  d'une  exposition  :  686. 
Tablettes  de  renommee  des  musiciens : 

107. 
Tabor  [Ma  Paine]  :  710. 


Ta  boucJie  :  14.11. 

Tag  des  Gerichts   (Der)   :  124. 

Taillis   ensorcele    (le)    :    1186. 

Tajemstvi  (le  Secret)  :  709. 

Tale  of  Two  Cities   (A),  (Conte  des 

deux  villes)  :  1396. 
Tamar  :  682. 
Tancrede     (Tancredi)    :    411,     428, 

*429,  430. 

Tango,  d'l.  Stravinsky  :  1016. 
Tannhduser   :   401,    423,    535,   55O, 

572,  573,  574,  579,  580,  581,  582, 

584,    591,    593,    601,    606,    608, 

609,    835,    1624. 

Tarass  Boulba,  de  L.  Janaceck  :  713. 
Tarass     Boulba,     symphonie     ukrai- 

nienne,  de  M.  Glinka  :  680,  1055. 
Tarentelle,  de  F.  Chopin  :  527. 
Tasso,  lamento  e  ttionfo  :  552. 
Teatro  alia  moda    (II)  :  95. 
Technique  de  mon  langage  musical  : 

1161. 
Te  Deum  deC.de  Blamont  :  60. 


Te  Deum 
Te  Deum 
Te  Deum 
Te  Deum 
Te  Deum 
Te  Deum 


de  B.  Britten  :  1398. 
d'A.  Bruckner  :  794. 
de  E.-J.  Floquet  :  66. 
de  F.-J.  Gossec  :  66. 
de  J.-J.  Mouret  :  61. 
de  Philidor  :  1600. 


Telephone  (The)  :  1392. 
Tel  jour  telle  nuit :  1 135. 
Tempestaire  (le)  :  1516. 
Tempete  (la),  de  Z.  Fibich  :  712. 
Temp&te  (la),  d'A.  Honegger,  voir: 

Prelude  pour  la  Tempete. 
TempSte    (la),     (la     Tempesta)    de 

N.  Pagamni  ;  470. 
Tempete    (la),     (The   Tempest),    de 

Shakespeare :  391, 398 ;  musique  de 

scene  d'A.  Sullivan  :  786. 
Tempete    (la),  d'A.  Thomas  :  759. 
Templer   und  die   Judin   (Der),    (le 

Templier  et  la  Juive)  :  399. 
Temps  des  censes  (le)  :  1489. 
Tendre  Eleonoie  (la)  :  12.55. 
Tenebrae  factae  sunt  :  120. 
Tentation   (la)  :  751. 
Tentation  de  saint  Antoine  (la)  :  1289. 
Testament  de  la  tante  Caroline  (le)  : 

951,    1411. 

Testament  de  Villon  (le)  :  1222. 
Tlte  et  queue  du  dragon :  1200, 1207. 
Tetralogie,  voir  :  Anneau  du  Nibe- 

lung   (V). 

Teufels  Lustschloss    (Des),  (le  Cha- 
teau du  diable),  D.  84  :  370. 
Texte  II :  1206. 
Thais  :  772. 
Thamos,     roi     d*$gypte      (Thamos, 

Ko'nig  in  ^Egypten) ,  K.  336  a  (345) : 

226. 

Theatre  de  faubourg    (le)  :  715. 
Theme  en  do  majeur    et    variations, 

pour  carillon,  de  S.  Nees  :  1474- 
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Therne  et  variation   pour  violon   et 

piano,  de  J.  de  Arriaga  :  702. 
Theme  et  variations  pour  orchestra 

d'instruments     a    vent,     op.     43, 

d'A.  Schdnberg  :  1297. 
Theme  et  variations  pour  piano,  de 

G.  Faure"  :  86 1. 
Therese :  772. 
Theresienmesse  :  193. 
Thesee  :  42. 

Threni  :  1012,  1015^  1021. 
Thuringische  Sinfonie  :    1345. 
Thyl  Claes  :  1319,  1321. 
Thyl  de  Flandre  :  1240,  1258. 
Tiefland :  804. 
Till   Eulenspiegels   lustige   Streiche   : 

800,  1618. 

Timbres-durees  :  H97- 
Titam   (i),  de  S.  Vigano  :  739. 
Titans     (les),     de     Mondonville     : 

64. 

Titon  et  VAurore  :  32. 
Titus  Feuerfuchs  :  1318, 
Toccata  op.    n,   de    S.    Prokofiev: 

1027,  1030. 
Toccata,  op.  7,   de  R.  Schumann  : 

508,  1030. 
Toccata  du  coucou,  (Toccata  con  lo 

scfierzo  del  cucco)  :  108. 
Toccata    et    Fugue    en    re    mineur, 

BWV.  565  :  1519. 
Tod  Jesu  (Der)  :  151. 
Todliche  Wunsche  (Die),   (les  Vosux 

mortels)  :  1313. 
Tod  zu  Basel  (Der)  :  1318. 
Tombeau   de   Couperin    (le)    :    932, 

937- 

Tombeau  de  Du  Fault  (le)  :  1225. 
Tombeau  de  Nicolas  de  Grigny  (le)  : 

1225. 

Tom  Jones  :  19,  23,  42. 
Tonadillas  :  1362. 
Tonkunsders    Leben,   (Une     vie    de 

musicien)  :  393. 
Tonnelier  (le)  :  410. 
Top  Hat  :   1518. 
Toreador  (le)  .'419. 
Torquato  Tasso  :  414. 
Tosca  :  776,  816,  817,  825,  826. 
Totentanz,   paraphrase    sur    le    Dies 

Irae  :  539,  542,  567. 
Tourbillon  (le)  :  74. 
Tour  de  feu  (la)  :  Sgg. 
Tragedie  de  Peregrines   (la)   :  124.2, 

1243- 
Tragedie  de  Salome  (la)  .-761,  1228, 

1230. 

Train  bleu  (le)  :  989,  1112. 
Train  sifflera  trois  fois  (le),   (High- 
Noon)  :  1502. 
Traite  de  composition,    de   P.   Hin- 

demith,   voir   :    Unterweisung  im 

Tonsatz;  d'A.  Reicha,  voir  :  Traite 

de  haute  composition. 


Traite  de  contrepoint  simple  et  double  : 
1364. 

Traite  de  haute  composition  musicale  : 
703,  847. 

Traite  de  I'harmonie  reduite  a  ses 
principes  naturels  :  478,  868. 

Traite  de  Vhomme  .'85. 

Traite  des  agremens  de  la  musique  .-99. 

Traite  des  offices  divins  :  14.72. 

Traite  d'harmonie,  de  Ch.  Koechlin : 
mo. 

Traite  d'harmonie,  de  G.  Lefevre : 
851-853- 

Traite  d'harmonie,  ( Hannonielehre  ) , 
d'A.  Schonberg^:  807. 

Tiaite  du  contrepoint  et  du  rythme  : 
851. 

Traite  du  double  contrepoint,  (Lehr- 
buch  des  einfachen,  doppelten  und 
imitierenden,  Kpntrapunkts )  .-1571. 

Traite  general  d' instrumentation  :  52. 

Traite  theorique  et  pratique  de 
V accompagnement  du  plain-chant  : 
847,  855. 

Traumbild  (Das),  K.  530  :  259. 

Travelling  Companion   (The)   :  788. 

Traviata  (la)  :  423,  632,  640,  641, 
642,  643,  644,  646,  648,  652,  815. 

Tresor  des  pianistes   (le)  :  1568. 

Tricorne  (le),  (el  Sombrero  de  tres 
picos)  :  797,  985,  988,  1366. 

Trienter  (Seeks)  Codices  :  1572. 

Trilby,  ou  le  Lutin  d'Argail :  749. 

Trill e  du  diable,  (Trillo  del  dia- 
volo)  :  99. 

Trilogie  des  Promethees  (la)  :  1181, 
1182. 

Trio  Ranches,  d*H.  Martelli  :  1217. 

Trio  pour  bois,  de  C.  Arrieu  :  1218. 

Trio  pour  cordes,  de  :  H.  Barraud : 
1221.  M.  Ciry  :  1210.  P.  Hinde- 
mith,  72°  i  :  1281.  W.  A.  Mozart, 
mi  b  majeur,  K.  563,  voir  :  Diverti- 
mento. F.  Schmitt :  1229.  A.  Schon- 
berg  :  1297. 

Trio  pour  cordes  et  piano,  de  : 
A.  Babadjanian  :  1328.  Beethoven : 
3I5>  3i7;  mi  b  majeur,  op.  i  w°  I  : 
317,  336;  sol  majeur,  op.  i  n°  2  : 
3i7j  336;  ut  mineur,  op.  i  n°  3  : 
317,  336;  re' majeur,  op.  70  n°  i  : 
317;  mi  b  majeur,  op.  70  n°  2 :  317; 
si  b  majeur,  op.  97.  «  d  I'Archi- 
duc  » :  317,  337.  T.  Breton  :  1358; 

F.  Chopin,  sol  mineur,  op.  8  :  530; 

G.  Faure", op.  120:  863.  C.  Franck, 
fa  diese,  op.  i  n°  i  :  88 1 ;  si  b,  op.  2 
«°  2,  «  Trio  de  salon  »  :  88 1;  si  b 
mineur,   op.   2  :  88 1.  J.   Haydn  : 
190;    sol    majeur,    op.    62    :    191. 
H.  Martelli  :  1217.    F.  Mendels- 
sohn, re   mineur,   op.  49  :  502;  ut 
mineur,  op.  66  :  502.  W.  A.  Mo- 
zart,  mi  majeur,   K.    542  :    239; 
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ut  majeur,  K.  548  :  239,  240. 
M.  Ravel,  la  mineur :  734.  A.  Rous- 
sel,  mi  b  majeur,  op.  2  :  950,  953. 
C.  Saint-Saens,/<2  majeur,  op.  18  : 
734.  F.  Schubert,  si  b  majeur, 
op.  99,  D.  898  :  357-358;  mi  b 
majeur,  op.  100,  D.  929  :  357-358. 
R.  Schumann,  re  mineur,  op.  63  : 
515;  fa  majeur,  op.  80  :  515;  sol 
mineur,  op.  no  :  515.  P.  Tchai- 
kovsky, la  mineur,  op.  50  :  692. 
J.  Turina:  1367;  w°  2  :  1363,1367. 

Trio  pour  cordes  et  piano-forte, 
op.  5,  d'A.  Boieldieu  :  285. 

Trio  pour  flute,  alto  et  violoncelle, 
d'A.  Roussel  :  950. 

Trio  pour  hautbois,  clarinette  et 
basson,  de  H.  Barraud  :  1221. 

Trio  pour  piano  clarinette  et  alto,  de 
W.  A.  Mozart,  mi  b  majeur,  K.  498: 
238. 

Trio  pour  piano,  violon  et  cor,  de 
J.  Brahms,  mi  b  majeur,  op.  40, 
«  Schwartzwaldtrio  »  :  730. 

Trio  pour  piano,  violoncelle  et  cla- 
rinette (ou  alto),  op.  114,  de 
J.  Brahms  :  730. 

Trio  pour  violon,  violoncelle  et 
harpe,  de  J.  Ibert  :  1233. 

Triomphe  de  Jeanne  (le)  :  1257. 

Triomphe  de  Manet   (le)  :  839. 

Trionfo  dell'   onore    (il)   :  6. 

Trionfo  di  Afrodite  :  1290. 

Tripes  au  soleil   (les)  :  1521. 

Tristan  et  Isolde  :  230,  423,  462,  463, 
538,  559,  S6i,  *562,  563,  573, 
574,  575,  582,  586,  589,  599,  600, 
601,  602,  604,  606,  607,  609,  612, 
613,  614,  692,  794,  835,  862,  869, 
870,  875,  876,  884,  910,  917, 
1291,  1295,  1300,  1301,  1410, 
1417,  1501. 

Troilus  and  Cressida  :  13  95- 

Trois  Chapitres  (les) ,  ou  la  Vision  de 
la  nuit  du  Mardi  gras  au  Mer- 
er edi  des  Cendres  :  32. 

Trois    Complaintes  du  soldat    (les)  : 

H55- 

Trois  Fermiers   (les)  :  23. 
Troisieme  Homme   (le),  (The  Third 

Man)  :  1518. 
Trois  Sonneries  de  la  Rose  f  Croix  : 

967. 
Trois   Tziganes  (les),  (Die  drei  Zi- 

geuner)  :  549-*550- 
Troqueurs  (les)  :  14,  15,  38. 
Trouvere   (le),    (il  Trovatore)  :  423, 

640,  641,  643,  652,  815. 
Trouveres  et  troubadours  :  1581. 
Troyens   (les)  :  419-420,  *492-493, 

496,  497. 
Truite  (la),   (Die  Forelle),  D.  550  : 

148,  358,  455- 
Turandot  :  665,  819,  821,  823,  825. 


Turangalila-symphonie   :    1165. 

Turc  en  Italic  (le),  (il  Turco  in  Ita- 
lia): 411. 

Turn  of  the  Screw  (The),  (le  Tour 
d'ecrou)  :  1398. 

Tvrde  Police  :  711. 

Tzigane :  466. 

Ultimo  Abencerragic   (I')  :  1352. 

Ulysse  :   421. 

Un  Americain  a  Paris,  (An  American 

in  Paris)  :  1518. 
Unaufhorliche     (Das),    (Ce  qui     ne 

cesse  jamais)  :  1281. 
Unavventura  di  Carnevale  a  Parigi: 

754- 

Un  bacio  di  mano,  K.  541  :  230. 
Un  bar  aux  Folies-Bergere  :  839. 
Un  condamne  a  mort  s'est  echappe: 

1507.   I5i7- 
Un  coup  de  des  :  618. 
Undine,  (Ondine),  de  H.  W.  Henze: 

1312. 

Une  aspiration  a  Dieu  :  1482. 
Une  aventure  de  la  Gutmard  :  759. 
Une  communication  a  mes  amis,  (Eine 

Mitteilung    an    meine   Freunde)    : 

590- 
Une  education  manquee  :   770,   832, 

875,    1413- 
Une  nuit  sur  le  Mont-Chauve  :  688, 

777,  1519. 

Une  par  tie  de  campagne  :  1513. 
Une  plaisanterie  musicale,    (Ein  mu- 

sikalisches   Spass),  (Sextuorenfa 

majeur),  K.  522  :  2i4-*2is, 
Une  promenade  sur  le  Nil  [Melodies 

orientales]  :  290. 
Un  grand  sommeil  noir  :  928. 
Union  de  I' amour  et  des  arts   (V )   : 

42,  1600. 
Un  jour  de  regne>  (  Un  giorno  di  regno  ) : 

634- 
Un  maitre  du  cinema  :  Rene  Clair  : 

1510,  1511. 
Un  soir  dans  les  montagnes  [Album 

d"un  voyageur]  :  540. 
Unterbrochene  Opferfest    (Das),    (le 

Sacrifice  interrompu)  :  390. 
Unterweisung  im  Tonsatz,  (Traite  de 

composition)  :  1282. 

Va,  dal  furor  portata,  K.  19  c  (21)  : 

260. 
Vaisseau   fantome    (le) ,    (Der   flie- 

gende  Hollander)  :  263,  400,  550, 

572,  579,  58i,  582,  583,  584,  588, 

601,  608,  609. 
Valkyrie     (la),     (Die     Walkiire)     : 

543,    563,     573,    586,    608,    756, 

1614. 

Gallon  (le)  :  842. 
Valse  de  Mephisto  [Deux  episodes  du 

Faust  de  Lenau]  :  553. 
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Valses  pour  piano,  de  :  J.  Brahms: 
725.  F.  Chopin  :  525,  1361. 

Valses-caprice,  de  G.  Faur£ :  859,  860. 

Valses  nobles  et  sentimentales  :  931, 
*933,  936. 

Valses  romantiques  (Trots)  :  *876. 

Vampyr  (Der),  (le  Vampire)  :  399. 

Vanda  .-711. 

Variationen  uber  ein  caraibisches 
Thema,  (Variations  sur  un  theme 
caratbe)  :  1289. 

Variations  pour  clavecin,  de  : 
J.  S.  Bach,  voir  :  Variations  Gold- 
berg. A.  Scarlatti,  sur  «  la  Follia  di 
Spagna  »  :  no. 

Variations  pour  orchestra  de  : 
J.  Brahms,  sur  un  theme  de  Haydn, 
op.  56 : 728.  A.  Schonberg,  op.  31  : 
1296.  A.  Webern,  op.  30  :  1305. 

Variations  pour  orchestre  d'instru- 
ments  a  vent,  op.  43,  de  Schon- 
berg, voir  Theme  et  variations... 

Variations  pour  piano,  de  :  Beetho- 
ven, (Neuf),  en  ut  mineur  :  336; 
(Douze)  sur  le  menuet  a  la  Vigano  : 
740;  (Dix)  sur  I' air  «  La  stessa... » : 
336;  (Six),  en  fa  majeur,  op.  34  : 
744.  (Quinze),  en  mi  b  majeur, 
op.  35  :  743,  744;  (Trente-trois), 
en  ut  majeur,  sur  une  valse  de  Dia- 
belli,  op.  120  :  314,  337.  J.  Brahms, 
sur  un  theme  de  Schumann,  op.  9  : 
726;  sur  un  theme  original,  op.  21 
n°  i  :  726;  sur  un  air  hongrois, 
op.  21  n°  2  :  726;  sur  un  theme  de 
Paganini,  op.  35  :  466,  726. 
F.  Liszt,  sur  la  cantate  «  Weinen, 
klagen...  »  et  sur  le  «  Crucifix  » 
de  la  Messe  en  si  mineur,  de  Bach : 
544,  890.  W.  A.  Mozart :  243 ;  sur 
I' air «  Come  un'agnello  »,  K.  454  a 
(460)  :  198;  sur  l'air«  Unser  dum- 
merPobel  meint... »  K.  455  : 18,  243 ; 
sur  un  menuet  de  Duport,  K.  573  : 
151,  206.  F.  Schubert,  355-6. 
R.  Schumann,  sur  le  nom  d'Abegg  •" 
507,  508.  A.  Webern,  op.  27  : 
1305- 

Variations  pour  piano  a  quatre  mains, 
de   J.   Brahms,   sur  un   theme   de 
R.  Schumann,  pp.  23  :  726. 
Variations  pour  piano  et  orchestre, 
de  :  F.  Chopin,  sur  «  La  ci  darem 
la  mano  »  .-  530.  C.  Franck,  voir  : 
Variations  symphoniques. 
Variations  pour  piano  et  percussion, 

d'E.  Barraine  :  1219. 
Variations  pour  quatuor  a  cordes,  de 

J.-L.  Martinet  :  1182. 
Variations  pour  violon,  de  N.  Paga- 
nini,  sur  «  la  Carmagnole  »  468; 
sur  des  themes  de  «  Moise  », 
«  Cendrillon  »  et «  Tancrede  »,  voir  : 
Introduction  et  variations. 


Variations  en  canon    sur  le    choral 

«  Du  haul  du  del  je  siiis  venu  »  : 

1 020. 
Variations  et  fugue  pour  orchestre, 

de   M.    Reger,    sur   un   theme  de 

J.  A.  Hitter,  op.  100  :  809,  810; 

sur  un  theme  de  Mozart,  op.  132  : 

809,  Sio. 
Variations  et  fugue  pour  piano,  de  : 

J.  Brahms,  sur  un  theme  de  Haendel, 

op.  24  :  725,  726,  727.  M.  Reger, 

sur  un  theme  de  Bach,  op.  81  :  800; 

sur  un  theme  de  G.  Ph.  Telemann, 

op.  134  :  809. 
Variations,  interlude  et  finale  sur  un 

theme  de  Rameau,  de  P.  Dukas :  945. 
Variations  Goldberg,  BWV.  988  :  150. 
Variations  symphoniques :  891. 
Vaucochard  et  Fils  /er  :  831. 
Vec  Makropulos  :  713. 
Veilchen       (Das),      (la      Violette), 

K.  476  :  258. 
Veillee  d'armes  de  Don  Quichotte   : 

1369. 

Vendange  (la),  (DieWeinlese)  :  748, 
Vengeurs  du  peuple  (les)  :  1326. 
Venitienne  :  1212,  1254,  1411. 
Ventriloque  (le)  :  1247. 
Venus  et  Adonis  :  746. 
Vepres  siciliennes    (les)   :   423,    640, 

646. 

Vera  Costanza  (la)  :  iSS. 
Verbena  de  la  Paloma  (la)  :  1357. 
Verborgenheit  [Gedichte  von  E,  Mo- 

rike]  :  461. 
Veridique  Histoire  du  docteur   (la)   : 

1254,    1411. 
Veritable  Histoire  de  Cesar  Franck 

(la)  :  886. 

Verite  de  Jeanne  (la)  :  1157. 
Verkldrte   Nacht,    (Nuit    ttansfigu- 

ree)  :  1293- 

Verlorene  Sohn  (Der),   (le  Fils  pro- 
digue)  :  1285. 
Veronique :  777,  1410. 
Verts  Pdturages,  (Green  Pastures)  : 

1510. 
Vestale    (la),  de  G.  Spontini  :  408, 

426,  751,  1602. 

Vestale    (la),  de   S.  Vigano  :  739. 
Veuve  du  Malabar  (la)  :  226,  394. 
Via^crucis  :  535,  537. 
Vicissitudes  de  la  vie  (les)  ;  715. 
Victoire  de  Wellington  (la),  (Welling- 
tons Sieg)  :  337. 
Vie  anterieure  (la)  :  896. 
Vie  breve  (la) ,  (la  Vida  breve)  .-1362, 

1364,  1365. 
Vie  de  Rossini  :  433. 
Vie  des  formes  :  1 584. 
Vie  d'un  artiste    chretien    an   XVIII6 

siecle  :  199. 

Vie  d'un  heros    (la),    (Ein  Helden- 
leben)  :  800. 
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Vieillards  (les)  :  1481. 

Vierge  (la)  :  772. 

Vie  parisienne  (la)  :  1413. 

Vie  pour  le  tsar   (la)   (Ivan  Sous- 

sanine)  :  669,  674,  675,  703. 
Vierjdhrige   Ppsten    (Der),  (Quatre 

Ans  de  faction) ,  D.  igo  :  371, 
Vieux  Caire  [Melodies  onentales]  : 

290. 

Vieux  Vagabond  (le)  :  554. 
Vilain  Petit  Canard  (le)  :  1033. 
Vilanelle    pour    cor   et    piano,    de 

P.  Dukas  :  946. 
Vina  (le  Crime)  :  713. 
Vingt   Regards  sur  I'Enfant  Jesus  : 

1165. 

Vim  de  France  (les)  :  759. 
Viola  .-709, 

Violon  du  diable  (le)  :  752,  754. 
Virtuose  et  I' artiste  (le),  (Der  Vir- 
tuose und  der  Kunstler)  :  572. 
Visage  IV :  1204. 
Visage  V  :  1200,  1202. 
Vision  diabolique  :  1030. 
Vision  du  jugement  (la)  :  1397, 
Visions  de  I' Amen  :  1164. 
Visiteurs  du  soir  (les)  :  12,61,  1504, 

ISIS- 
Vita   di  S.   Francesco    di  Paolo.   : 

556. 

Vivandiere  (la)  :  752,  754. 
Vivants  aux  marts    (les)  :  714. 
Vltava,  voir  :  Moldau  (la). 
Vocalises  (Dix-huit),  de  G.  Migot  : 

1225. 

Vogel  (Die),  (les  Oiseaux)  :  805. 
Voile  de  Pierrette  (le),  (Der  Schleier 

der  Pierrette)  :  763. 
Voitures  versees  (les)  :  410. 
Voix  humaine  (la)  :  1138,  1139. 
Volkommene  Kapellmeister    (Der)   : 

118. 
Volkstexte  Drei,  (Trois  Textes  popu- 

laires)  :  1304. 

Volo  di  notte,  (Vol  de  nuit)  :  1388. 
Volumes :  1200,  1206. 
Von  Deutscher  Seele,  (De  Vdme  alle- 

mande)  :  804. 
Von  ezoiger  Liebe  :  461. 
Voyage  a  Reims  (le),   (il  Viaggio  a 

Reims)  :  412. 
Voyage  d'hiver    (le),  (Winterreise), 

D.  911  :  350,  611, 
Voyage  en  Chine  (le)  :  422. 
Vylety  pane  Brouckovy,  voir  :  Aven- 

tures  de  M.  Broucek  (les). 
Vysehrad  [Ma  Patrie] :  710. 


Wagadu's  Untergang  durch  die  Eitel- 
keit  (Chute  de  Wagadu  par  la 
vanite)  :  1321. 

Waldmadchen,  (Das),  (la  Fills  des 
bois)  :  392. 

Wallenstein  :  900. 

Wanderer      (Der),    (le    Voyageur), 

D.  493  :  355- 
Wanderer-Phantasie,  D.   760  :  354, 

355,  358. 
Wat  Tyler  :  1397. 
Weisse  Rose  (Die),  (la  Rose  blanche)  : 

1307. 

Werther  :  760,  772. 
Wesendonklieder,    voir    :     Gedichte 

(Fiinf)  fur  eine  Frauenstimme. 
Wieland  le  forger  on,    (Wieland  der 

Schmied)  :  560,  573. 
Wildsdhutz  (Der) ,   (le  Braconnier)  : 

401. 

Wilhelm  Meister  :  421,  797. 
William  Ratcliff  :  68 1. 
Woman  of  Samaria  (The)  :  783. 
Workshop  Experiment  in  Animated 

Sound  :  1520. 
Wozzeck  :  712,  909,  987,  991,  noo, 

1278, 1298, 1300,  1301, 1302, 1307. 

Yedda  :  756. 

Yeux  de  Kunala  (les)  :  714. 

Zaira  :  415. 
Zais  :  45- 

Zampa,   ou  la  Fiancee  de  marbre  : 

418. 
Zar    und    Zimmermann,     (Tsar    et 

charpentier)   :  401. 
Zaubergeige      (Die),      (le      Violon 

enchante)  :  1288. 
Zauberharfe    (Die),   (la  Harpe  en- 

chantee),  D.  644  :  371. 
Zauberinsel   (Die),    (I' lie  des  magi- 

ciens)  :  1318. 

Zeitmasse,  (Mesures  du  temps) :  1315. 
Zemire  et  Azor  :  21,  42,  408. 
Zero  de  conduite  :  1512. 
Zingara  (la)  .'414. 
Zoratde  di  Granata  :  414. 
Zoroastre  :  245, 
Zweikampfmit  der  Geliebte,  (le  Duel 

avec  Vaimee)  :  394. 
Zwielicht  [Liederkreis]  :  458,  459. 
Zwillingsbruder    (Die),     (les  Freres 

jumeaux),  D.  647  :  370,  371. 
Zwitschermaschine  (Die) ,  (la Machine 

a  pepier)  :  1312. 
Zyklus,  (Cycle)  :  1315. 


TABLE  ANALYTIQUE 


TABLE    ANALYTIQUE 

VERS  LE  CLASSICISMS 

L'OPgRA 

OPfiRA    BOUFFE    ET    OPfiRA-COMIQUE,  par  Donald 
Jay   GROUT. 

Caracteres  principaux  de  la  come"die  en  musique 5 

L'OPtfRA  BOUFFE  :  Son  origine,  1'intermezzo.  La  Servante 
maitresse.  Comparison  avec  1' 'opera  seria.  La  structure  de  1'op^ra 
bouffe,  son  Evolution 5 

L'OPE~RA-COMIQUE  EN  VAUDEVILLES  :  En  France,  riva- 
lites  et  compromis.  Les  «  vaudevilles  »  au  theatre  de  la  Foire. 
Lesage,  Piron,  Favart.  Sources  musicales  du  repertoire  ....  9 

LA  QUERELLE  DES  BOUFFONS  :  Apercu  historique.  Le 
style  «  bouffe  ».  Bertoldo  in  corte,  Objet  et  consequences  de  la 
querelle n 

UOPfiRA-COMIQUE  FRAN£AIS : 

LES  ARIETTES  REMPLACENT  LES  VAUDEVILLES  :  Disparition  progres- 
sive de  1'influence  italienne.  Le  Devin  du  village.  Les  Troqueurs. 
Conservatisme  de  Favart.  La  forme  classique  de  1'opera- 
comique I3 

LA  COMEDIE  MELE"E  D'ARIETTES  :  L'oeuvre  de  Duni.  Son  r61e  de 

precurseur 15 

LES  OPERA-COMIQUES  DE  GLUCK  :  Le  gout  frangais  i  Vienne.  La 

Rencontre  imprevue 17 

PHILIDOR  :  La  satire  sociale.  Tom  Jones 18 

MONSIGNY  :  Le  style  sentimental  et  pittoresque.  Le  Deserteur.  .    .  19 

GRETRY  :  Sa  maitrise  dans  les  genres  les  plus  divers.  Un  grand 
opera  romantique  :  Richard  Cceur  de  Lion.  Deux  contemporains 
de  Gretry.  Evolution  de  1'ope'ra-comique  a  la  fin  du  xvill6  siecle.  21 

BIBLIOGRAPHIE 24 

LA  QIJERELLE  DES  BOUFFONS,  par  Eugene  BORREL. 

Opposition  entre  les  musiciens  francais  et  italiens.  Decadence  de 
rOpe"ra  de  Paris 36 

LES  DEBUTS  DE  L'OPgRA  BOUFFE  A  PARIS:  Representa- 
tion £  Paris  de  la  Servante  mattresse.  Ouverture  des  hostilite's. 
Le  coin  du  rot  et  le  coin  de  la  reine.  Le  Petit  Prophete,  de  Grimm. 
Les  pamphlets.  La  proposition  de  Diderot 28 

LA  « LETTRE  SUR LA  MUSIQUE  FRANQAISE  » :  Mauvaise 

foi  de  Rousseau 34 


1840  TABLE  ANALYTIQUE 

LES  REACTIONS  A  LA  «  LETTRE  SUR  LA  MUSIQUE 

FRANC A 1 'SB  » :  La  refutation  de  Rameau 36 

La  querelle  a  contribu^  &  la  creation  de  rope>a-comique.  Dispari- 

tion  de  Tancienne  tragddie  lyrique  francaise 38 

BIBLIOGRAPHIE 39 

GLUCK  ET  LA  RfiFORME  DU  DRAME  LYRIQUE,  >zr 
Georges   FAVRE. 

De  la  mort  de  Rameau  aux  premieres  ceuvres  francaises  de  Gluck   .  40 

Intense  activit^  musicale 41 

Gluck  et  la  re'forme  du  drame  lyrique.  Biographic.  Son  incursion 
vers  I'opera-comique  francos.  Premiere  reussite  parisienne  avec 
Iphigenie  en  Aulide.  Orphee  et  refonte  d'Alceste.  lichee  de  la 
cabale.  Triomphe  d'Armide  et  d5 Iphigenie  en  Tauride,  Depart  de 
Paris.  Ses  dernieres  annees  a  Vienne 42 

Les  principes  de  sa  re"forme  dramatique.  Resserrement  de  1'action 
lyrique.  Conception  nouvelle  de  Fouverture.  Depouillement  de 
I'e'criture  vocale.  Unite"  du  mouvement  dramatique.  Sens  pictu- 
ral  de  Gluck.  Reduction  de  la  place  accordee  aux  danses.  Slar- 
gissement  du  domaine  de  1' instrumentation  et  de  1'orchestration. 
Importance  des  bois,  des  cuivres  et  des  instiuments  a  percus- 
sion. Gluck  ouvre  la  voie  aux  grands  dramaturges  du  xixe  siecle.  45 

BIBLIOGRAPHIE 53 


LE  CONCERT 

LE     CONCERT     SPIRITUEL     (1725-1791),    far 
RAUGEL. 

Origines.  Multiplication  des  concerts  priv<fs  sous  Louis  XIV.  Les 
Academies  de  musique.  Importation  en  France  de  la  musique 
italienne.  Creation  du  Concert  spirituel  en  1725,  par  Phihdor. 
Les  nouveaux  concerts  en  1737.  Retraite  et  mort  de  Philidor. 
Difficult^s  financieres.  Quelques  oeuvres  inscrites  aux  pro- 
grammes. Quelques  grands  interpretes.  Reouverture  du  Concert 
spirituel  en  1748  :  Mondonville  enprend  la  direction,  puis  Gos- 
sec.  Viotti  a  Paris.  Premiere  execution  en  France  de  la  symphonie 
des  Adieux  de  Haydn.  D'autres  concerts  prives.  Disparition  du 
Concert  spirituel  et  fondation  du  Conservatoire  de  Paris.  La 
Societ^  des  Concerts  du  Conservatoire 57 

BIBLIOGRAPHIE 69 

L'fiCOLE       FRANgAISE       INSTRUMENTALE       AU 
XVHle  SIECLE,  par  Marc  PINCHERLE. 

LA  BASSE  DE  VIOLE  :  Mann  Marais 70 

LE  VIOLON  :  Son  apparition  tardive  en  France.  Corelli  impose 

le  gout  du  violon  et  de  la  sonate 73 

J.-M.  LECLAIR  :  Sa  carriere.  Sa  mort  tragique.  Guillemain   ....  74 

Quelques  mattres  du  violon 75 


TABLE  ANALYTIQIJE  1841 

PIERRE  GAVINIES  :  Ses  Vingt-Quatre  Matinees ?6 

J.-B.  VIOTTI 77 

•LE  VIOLONCELLE  :  Berteau  et  ses  disciples 77 

LES  DUPORT 78 

LE  PARDESSUS  DE  VIOLE  :  Survivance  et  regain  de  fa  vein- 
en  1745 79 

LA  FLttTE  :  Michel  Blavet 79 

LA  HARPE  :  Goeppfert  et  ses  Sieves 80 

BIBLIOGRAPHIE Si 

LE  CLASSICISME  FRAN^AIS  ET  LE  PROBLfiME  DE 
L'EXPRESSION  MUSICALE,  par  ROLAND- 
MANUEL. 

La  musique  pure,  dans  un  monde  «  litte'raire  «.  Position  de  Des- 
cartes, de  Mersenne.  L'art  doit-il  plaire  ou  agre"er  ?  Le  re"flexe 
conditionnel  chez  1'auditeur.  La  querelle  des  operas  et  la  tyrannic 
des  e"crivains.  Limitation  de  la  nature.  Boye",  Chabanon, 

Morellet.  Un  nouveau  discours  de  la  methode 82 

BIBLIOGRAPHIE 93 

LA  MUSIQUE  INTRUMENTALE  ITALIENNE  AU 
XVIII6  SIECLE,  par  Marc  PINCHER.LE. 

Decentralisation  en  Italic  du  Nord 94 

A  VENISE:  Virtuosi^  de  Vivaldi 94 

TOMASO  ALBINONI 95 

BENEDETTO  MARCELLO 95 

LES  VIOLONISTES  COMPOSITEURS  :  Recentes  redScou- 
vertes  de  Bonporti.  Alberti.  Lunati.  Zani.  Les  disciples  de 
Corelli  :  Somis,  Geminiani.  Locatelli  :  sa  virtuosite"  transcen- 
dante.  Dall'Abaco.  finigme  de  la  Chaconne  de  Vitali.  Veracini, 

le  «  Beethoven  du  XVIII e  siecle  » 96 

GIUSEPPE  TARTINI  :  Sa  m^thode 99 

Quelques  violonistes  celebres 100 

NARDINI 100 

PUGNANI 101 

MESTRINO 101 

LOLLI 102 

JARNOWICK 103 

LE  VIOLONCELLE  :  Quelques  virtues es 103 

BOCCHERINI  :  Un  grand  virtuose  du  violoncelle.  Sa  carriere.    ...  105 

LA  GUITARS  ET  LA  MANDOLINE :  Leur  vogue  en  Italic.    .  106 

LES  INSTRUMENTS  A  VENT  :  Flutistes  et  hautboi'stes.  La 

dynastic  des  Besozzi 106 

LES  INSTRUMENTS  A  CLAVIER:  Pasquini.  Organistes  et 

clavecinistes 108 

LA  MUSIQUE  A  NAPLES  :  L'enseignement  de  la  musique.  Gaetano 

Greco,  maitre  du  clavecin.  Alessandro  Scarlatti 109 


1842  TABLE  ANALYTIQUE 

DOMENICO  SCARLATTI  :  Son  ge*nie  inventif.  Un  e"mancipateur  de 

1'harmonie no 

D'autres  compositeurs  pour  clavier in 

DANS  LES  AUTRES  CENTRES  :  Les  V^nitiens.  L'ficole  de  Bologne. 

dementi,  a  Rome 112 

BIBLIOGRAPHIE 113 

ACTIVITY   MUSICALES   EN  ALLEMAGNE 
L'fiRE   DE   L'EMPFINDSAMKEIT,  par   Carl  de   NYS. 

Le  choix  d'un  terme.  Romantisme  et  Aufklarung.  La  nouvelle 
polonaise.  C.  Ph.  E.  Bach  et  1'expression  du  sentiment.  Prin- 
cipes  de  YEmpfindsamkeit.  Sa  sphere  d'influence.  Son  apport.  .  117 

GEORGES  PHILIPPE  TELEMANN,  par  Carl  de  NYS. 

Enfance.  Premiers  contacts  avec  la  musique.  Leipzig;  le  Telemann- 
Verein.  La  Sildsie;  e"tude  des  maitres  francais.  Eisenach.  Paris. 
Francfort.  Hambourg;  le  premier  journal  musical.  Dernieres 
anne"es.  L'osuvre  de  Telemann,  ce  qu'il  en  faut  retenir 121 

BIBLIOGRAPHIE 126 

LES  FILS  DE  JEAN-S&BASTIEN  BACH,  jfcr  Carl  de  NYS. 

«  Le  phe'nomene  Bach  ».  Nostalgic  du  classicisme.  Wilhelm  Frie- 
demann;  un  compositeur  qui  vit  de  sa  plume;  son  talent,  son 
temperament  d'artiste.  Carl  Philipp  Emanuel;  son  role  a  Ham- 
bourg ;  une  oeuvre  pre"romantique.  Jean  Christophe  Frederic  et 
l'e"poque  Biedermeier.  Jean  Chretien,  pre"curseur  de  Mozart  et  de 
Beethoven;  un  melange  de  Ugerete"  et  derigueur.  Chez  les  fils  de 
Bach,  recherche  de  l'6quilibre  dans  un  monde  mouvant  ....  127 

BIBLIOGRAPHIE 139 

LA  MUSIQUE  DANS  LES  COURS  ET  CHAPELLES 
ALLEMANDES,  par   Carl  de   NYS. 

La  BohSme,  e"cole  de  musique  de  1'Europe.  Son  apport.  Les 
centres  musicaux  :  Prague;  Vienne;  Salzbourg;  Munich;  Wal- 
lerstein;  Freising;  Ratisbonne;  Wurtzbourg;  Donaueschingen; 
Stuttgart;  Francfort-sur-le-Main ;  Darmstadt;  Mayence;  Bonn. 
Cours  et  chapelles  dans  le  Nord  de  1'Allemagne;  Buckebourg; 
Hambourg.  Leipzig.  Dresde.  Berlin;  1'^cole  allemande.  D^clin 
des  centres  aristocratiques  et  transformation  de  la  vie  musicale .  141 


LES  MAlTRES  CLASSIQUES 

FORMATION  DU  STYLE  CLASSIQIJE  EN  EUROPE, 
par  Marc  PINCHEKLE. 

Faibles  analogies  de  la  formation  du  classicisme  musical  au 
XVIII6  siecle  avec  celle  du  classicisme  litte'raire.  Inventaire  des 
apports  essentiels  du  nouveau  style  en  matierede  technique.  .  .  155 


TABLE  ANALYTIQUE  1843 

NAISSANCE  DE  LA  NOTION  DE  «  SECOND  THEME  »  :  C.  Ph.  E.  Bach 

impose  le  dith&natisme.  Economic  de  la  forme-sonate  .....  156 

LA  VOGUE  DE  LA  SONATE  POUR  CLAVIER  :  Mondonville  :  caracte"ris- 
tiques  de  son  ecriture.  Substitution  de  1'homophonie  a  la  poly- 
phonic. Varied  des  tendances  ...............  158 

LE  PIANO-FORTE  :  Son  usage  ne  devient  courant  qu'a  partir  de  1768         162 

LA  S  YMPHONIE  :  Son  Evolution.  Le  probleme  de  1'ante'riorite 

dans  1'invention  de  la  symphonic  .............  i6z 

DE  1715  A  1750  :  La  proliferation  des  symphonies  ........  165 

G.-B.  SAMMARTINI   ....................  X66 

LES  SYMPHONIES  DE  VIVALDI  :  La  maitrise  de  Vivaldi  orchestrateur. 

Son  influence  sur  Haydn  .................  Z66 

LA   SYMPHONIE   EN    FRANCE  .................  X68 

L'ficole  autrichienne    ...................  I7o 

L'F-COLE  DE  MANNHEIM  :  Stamitz  et  la  symphonie  &  quatre  mou- 
vements  ........................          I7o 

LE  RC-LE  DE  J.  HAYDN  :  Ses  cent  quatre  Symphonies.  Son  originalit^  .          171 
LE  QUATUOR  :   Son  Evolution.  Alessandro  Scarlatti,  auteur 
des  premiers  quatuors  sans  basse  chiffree.  Les  cent  deux  qua- 
tuors  de  Boccherini,  les  quatre-  vingt-trois  de  Haydn  .....  173 

BIBLIOGRAPHIE 


HAYDN,  par  Jens  Peter  LARSEN. 

Biographic.  Un  homme  du  XVIII6  siecle.  Premieres  oeuvres  : 
musique  religieuse,  concertos.  Divertimenti  et  premiers  quatuors. 
Au  service  du  prince  Esterhazy  :  les  symphonies  ;  creation  d'une 
forme  fixe.  Un  tournant  d.ans  I'art  de  Haydn  et  dans  Involution 
du  style  classique  viennois.  A  1'ecole  de  PhUipp  Emanuel  Bach. 
Une  nouvelle  conception  du  quatuor.  Les  symphonies  dans  le 
mode  mineur.  Retour  au  style  aimable  :  les  senates  pour  piano; 
le  Maitre  d'e'cole.  Musique  d'eglise.  De  1'opdra  bouffe  au  grand 
ope"ra.  Les  quatuors  :  1'ecriture  th^matique.  Du  manque  d'assu- 
rance  i  la  maitrise;  les  Symphonies  parisiennes.  Le  trio  avec  piano. 
Les  Londomennes.  Orfeo.  Nul  n'est  prophete  en  son  pays. 
Dernieres  oeuvres  :  six  grandes  messes  :  diversity  du  style;  les 
oratorios  :  grace  et  fraicheur  dans  la  description  de  la  nature. 
Role  historique  de  Haydn  :  relier  le  baroque  au  classique.  Revi- 
sion de  certains  jugements  de  valeur.  Une  oeuvre  incomplete- 
ment  connue  ...................... 


BIBLIOGRAPHIE 


I77 


I96 


MOZART,  par  Carl  de  NYS, 

Rayonnement  de  Mozart.  Jugement  de  la  posterite".  Publication,  en 

1862,  du  catalogue  Koechel.  Universalit^  de  Mozart  ......  197 

L'E"TERNEL  VOYAGEUR  :  Enfance.  Premieres  oeuvres.  Premier  voyage 
en  Italie.  Le  Concerto  en  mi  bemol  pour  piano.  Voyage  £  Mann- 
heim et  en  France.  Mariage  avec  Constance.  Annies  viennoises. 
Gloire  internationale.  Cost  fan  tutte.  Le  Requiem.  Sa  mort  le 
5  d^cembre  1791  ....................  201 

PLAISIR  DE  LA  MUSIQUE  :  Exaltation  de  Paltegresse.  Utilisation  vari^e 
de  la  forme  divertissement.  Les  Serenades,  les  Danses.  Le  Sextuor 
en  fa  majeur.  Les  Concertos  pour  instruments  a  vent  et  pour  vio- 
lon.  Le  Concerto  en  mi  bemol  majeur.  Le  Concerto  en  la  majeur, 
La  musique  de  chambre  .................  200 


1 844  TABLE  ANALYTIQUE 

LA  MUSIQUE  PURE  :  Les  symphonies  de  Mozart  compares  a  celles 
de  Haydn.  Utilisation  ult&rieure  de  la  Symphonie  en  mi  bemol. 
La  premiere  trilogie  symphonique.  La  rapidite"  du  travail  compo- 
sitionnel.  La  Symphonie  en  re  majeur  dite  «  de  Prague  ».  Les 
trois  grandes  symphonies 224 

L'UNIVERS  DU  CLAVIER  :  Utilisation  du  piano-forte.  Lettres  de 
Mozart.  Mozart  organiste,  Le  style  d'orgue  de  certaines  oeuvres. 
Les  deux  compositions  pour  harmonica.  Une  ceuvre  capitale  :  le 
Quintette  en  mi  bemol .  Les  deux  Quatuors  pour  violon,  alto,  vio- 
loncelle  et  piano.  Les  Trios.  Les  Senates  pour  piano.  La  Senate 
en  ut  mineur.  Le  Rondo  en  la  mineur.  Les  quinze  series  de  Varia- 
tions pour  piano.  La  Sonate  en  re  majeur.  Les  Concertos  pour 
piano 231 

L'ART  DU  CHANT  :  Vanite  des  discussions  sur  le  caractere  sacre" 
d'une  partition.  Le  sentiment  religieux  chez  Mozart,  Les  Messes. 
Le  Requiem,  authentique  musique  sacre'e.  Les  oratorios.  La 
musique  maconnique.  Les  melodies,  pre"figurations  du  lied 
romantique.  Les  canons 250 

L'OPERA,  PARABOLE  DU  MONDE  ET  SOMME  DES  STYLES  :  L'ope'ra 
mozartien,  une  re'ussite  solitaire.  La  Finta  semplice,  dcrite  a  1'age 
de  douze  ans.  Bastien  et  Bastienne.  Ascanio  in  Alba.  Idomenee. 
L'Enlevement  au  serail  :  adequation  de  la  musique  au  texte, 
efficacite'  sce"nique.  Perfection  et  ve'rite'  des  dialogues  musicaux 
dans  les  Noces  de  Figaro.  Son  insucces  relatif.  Rapidite"  fou- 
droyante  de  1'action  de  Don  Juan.  Don  Juan,  personnification  du 
mysterium  iniquitatis  de  1'ficriture.  Suavite*  de  Cosifan  tutte,  VtJri- 
table  sens  de  cet  opera.  La  Flute  enchantee  :  les  difficulte's  de  sa 
realisation  sc^mque.  L'interpretation  de  Fui-twangler 259 

BIBLIOGRAPHIE 2,72, 


A  L'ORfiE  DU  ROMANTISME 

LA  MUSIQUE  DE  CLAVIER  EN  FRANCE  DE  1760  A 
1850,  par  Georges  FAVRE. 

SCHOBERT  :  Sa  destined  brillante  et  breve.  Audace  de  son  harmonic. 

Un    pre"curseur 277 

LA  PREMIFRE  ECOLE  PIANISTIQUE  :  Apparition  du  piano-forte  et 

Eclipse  du  clavecin 280 

MEHUL  :  Les  Trois  Sonates 281 

Pendant  la  Revolution,  recrudescence  du  genre  descriptif .    ...  28 1 

BOIELDIEU  :  Son  enseignement.  Son  ceuvre.  Les  Grandes  Sonates.  282 

Abus  de  la  virtuosite" 285 

LOUIS  ADAM  :  Sa  m^thode  pianistique 286 

HEROLD 286 

BofiLY 287 

URHAN 289 

DAVID  :  Introducteur  de  1'exotisme  dans  la  musique  de  clavier.    .  290 

ALKAN  :  Un  pre*curseur  d'Honegger 290 

BIBLIOGRAPHIE 292 


TABLE  ANALYTIQUE  1845 

LUDWIG  VAN  BEETHOVEN,  par  Claude  ROSTAND. 

L'HOMME  :  La  legende  beethove"nienne.  Les  erreurs  des  roman- 
tiques.  Individualisme  de  Beethoven.  L'art  pour  Tart.  L'artiste 
et  la  socie"t6.  Formation  musicale  de  Beethoven.  Les  couleurs 
sonores.  Un  nouveau  style  de  piano,  Un  g^nie  qui  ne  se  laisse 
enfermer  dans  aucune  categoric 293 

L'CEUVRE  :  Comment  la  classer 305 

MUSIQUE  POUR  PIANO  :  Trente-deux  senates  re"parties  en  trois 
p6riodes.  Forme  classique  et  premiere  maniere.  L'accent 
h6roique.  Rupture  avec  les  formules  tradrtionnelles.  Mouvement 
cyclique,  liberte"  de  forme,  suggestions  orchestrales  dans  la  seconde 
pe"riode.  Logique  et  passion,  dans  1'op.  57  ( 'Appassionato, ) . 
Esprit  cyclique  (op.  81).  Les  meditations  des  dernieres  anne"es; 
une  e"criture  qui  parfois  d^passe  rinstrument.  L'op.  106  et  la 
dualitd  du  g^nie  beethov^nien.  Deux  autres  senates  de  la  troi- 
sieme  maniere.  Les  Trente-Trois  Variations...  et  les  Bagatelles .  .  305 

MusiQUE  DE  CHAMBRE  :  Quatre  groupes  &  retenir.  (Euvres  gracieuses 
pour  piano  et  violon.  La  Senate  «  a  Kreutzer  ».  Piano  et  violon- 
celle  :  vigueur  et  relief.  Trios  pour  piano  et  cordes.  Les  quatuors 
&  cordes,  oeuvre  de  synthese,  sous  une  apparente  discontinuity. 
Une  forme  de  plus  en  plus  libre 314 

MUSIQUE  SYMPHONIQUF  ET  CONCERTANTE  :  L'e"panouissement  de 
la  forme  classique.  Les  neuf  symphonies.  La  notion  beethov^- 
nienne  de  1'orchestre  :  1* architecture  des  timbres.  Fonctions  et 
rapports  instrumentaux ;  un  nouvel  e"quilibre.  Les  concertos  : 
union  du  soliste  et  de  la  partie  orchestrale 325 

MusiQUE  VOCALE  :  Fidelia,  passage  du  singspiel  allemand  &  I'op6ra 

romantique.  Loin  du  conformisme  :  la  Missa  solemnis 333 

ESQUISSE   CHRONOLOGIQVE 336 

BIBLIOGRAPHIE 338 

SCHUBERT,  par  Dorel  HANDMAN. 

L'homme.  Ses  rapports  avec  la  religion.  Sa  hantise  de  la  mort.    .    .          339 

LES  LIEDER  :  Centre  de  gravit^  de  1'ceuvre  entiere.  Les  influences. 
Marguerite  au  rouet.  Le  Rot  des  aulnes.  La  Belle  Meuniere.  Le 
Voyage  d'hiver 342 

L'CEmilE  PIANISTIQUE  :  Un  grief  souvent  formul^ :  absence  de  cons- 
truction, pure  improvisation.  La  Sonate  en  la  mineur.  La  Sonate 
en  sol  mineur.  Les  Impromptus  :  forme  nouvelle  de  lyrisme.  Les 
compositions  pour  piano  &  quatre  mains  :  la  Fantaisie  en  fa  mineur  351 

LA  MUSIQUE  DE  CHAMBRE  :  Les  Trios,  les  Quatuors,  YOctuor.    .    .    .          356 

L'CEUVRE  SYMPHONIQUE  :  Nouveaut^  et  raffinement  du  langage 

harmonique.  Le  mystere  de  la  Symphonic  inachevee 365 

L'CE^TlE  DRAMATIQUE  :  Les  exigences  du  dramelyrique  parrapport 
au  lied.  Chez  Schubert,  defaut  d'organisation.  II  n'est  pas  un 
veritable  homme  de  theatre.  Mauvais  choix  des  livrets 367 

MUSIQUE  RELIGIEUSE  :  Difference  de  th^matique  et  de  structure 
entre  la  Messe  en  la  be'mol  majeur  et  la  Messe  en  mi  bemol  majeur. 
Lazare  ou  la  fete  de  la  Resurrection  annonce  le  drame  lyrique  & 
venir 372 

Influence  de  Pharmonie  de  Schubert  sur Wagner  et  Hugo  Wolf.    .          373 
BIBLIOGRAPHIE 375 


1846  TABLE  ANALYTIQLJE 


LA    MUSIQIJE    EN    ESPAGNE    (1750-1880),    par    ]ost 
SUBIKA. 

LA  MUSIQUE  TH^ATRALE  :  Operas  italiens  et  espagnols  a  Barcelone. 

Zarzuelas  et  tonadillas  a  Madrid.  La  musique  de  scene 376 

LE  THEATRE  AU  xixe  SIECLE  :  L'emploi  du  castillan.  Les  italiani- 

sants.  Evolution  de  la  zarzuela 378 

LA  MUSIQUE  PROFANE  NON  TH£ATRALE  :  La  chanson.  Les  chceurs. 

Guitare.    Harpe.    Clavier.   Piano.   Violon.    Flute   et  hautbois. 

Musique  symphonique 379 

LA  MUSIQUE  RELIGIEUSE  :  Diffusion  de  Pinfluence  italienne,  a  partir 

des  cathe"drales  et  des  monasteres.  Un  moment  historique  de"fa- 

vorable.  Les  principaux  compositeurs 382 

LA  PRODUCTION  DIDACTIQUE  :  Les  travaux  des  musicologues  et, 

notamment,  des  je"suites.  Les  revues 383 

BIBLIOGRAPHIE 385 


ASPECTS  DU  ROMANTISME 

L'OPfiRA    ROMANTIQIJE    EN     ALLEMAGNE,    par 
Edward  J.  DENT. 

Origine  de  I'opdra  romantique,  Le  he"ros  satanique.  Faust,  le  Don 

Juan  du  Nord.  Des  experiences  isolees 389 

LES  PREMIERS  OPERAS  DE  WEBER  :  Peter  Schmoll.  Silvana.  L'in- 

fluence  francaise,  Un  brillant  amateur.  Le  principe  de  Monteverdi.  392 

SPOHR  :  Plus  d'adresse  que  d'originalite".  Faust.  Jessonda 394 

E.  T.  A.  HOFFMANN  :  Ondine  :  la  continuity  musicale 395 

LES  DERNIERS  OPERAS  DE  WEBER  :  Le  Frei&chtitz  :  chant  populaire ; 
une  nouvelle  forme  du  sentiment  religieux.  Euryanthe :  idealisme 
romantique.  Oberon  :  triomphe  de  la  fantaisie 396 

MARSCHNER  :  un  art  bourgeois.  Une  caricature  de  Topera  roman- 
tique :  le  Nid  de  Vaigle 399 

LES  PREMIERS  OPERAS  DE  WAGNER  :  Les  Fees.  La  Defense  d'aimer, 

Deux  compositeurs  m^diocres 401 

BIBLIOGRAPHIC 402 

L'OPfiRA  EN  FRANCE  A  L'fiPOQUE  ROMANTIQUE, 
par  E.ene  DUMBS  NIL. 

Naissance  du  romantisme.  fichec  de  Benvenuto  Cellini.  L'age  d'or 
du  bel  canto.  Adoration  pour  les  interpretes,  irrespect  pour  les 
chefs-d'oeuvre.  L'ope"ra-comique  maintient  la  tradition  fran- 
gaise,  cependant  que  I'ope'ra  devient  cosmopolite,  mais  point 
universel.  Lesueur,  Cherubini,  Gr^try,  La  Vestale  de  Spontini. 
Carafa.  Boieldieu.  Le  Maitre  de  chapdle,  de  Paer.  Rossini  :  son 
influence,  sa  popularity.  Paresse  et  fecondite.  Sa  vie.  La  couleur 
locale  dans  Guillaume  Tell.  L'osuvre  de  Meyerbeer  :  un  melange 
de  trouvailles  inge"nieuses  et  de  vulgarite".  Son  manque  de  cons- 
science  artistique.  Donizetti.  L'art  inimitable  de  Bellini.  Auber 
h^ritier  fran?ais  de  Haydn.  La  Muette  de  Portici  ouvre  une  voie 
nouvelle  dans  1'art  lyrique.  Haldvy.  Harold.  Adam  :  facility  et 


TABLE  ANALYTIQUE  1847 

parfois  vulgarite.  Berlioz  :  Les  Troyens,  Beatrice  et  Benedict. 
Felicien  David.  Ambroise  Thomas.  Victor  Masse.  Importance 
de  Gounod.  Verdi  et  Wagner  en  France 403 

BIBLIOGRAPHIE 424 

L'OPfiRA  ITALIEN   DE   CIMAROSA  A  VERDI,  par 
Donald  Jay  GROUT. 

Paris,  nouvelle  capitale  de  1'opera.  Carrieres  Internationales.  Simon 

Mayr  et  le  style  nouveau  en  Italie 425 

ROSSINI  :  Premieres  ceuvres.  Tancrede  ;  Tart  de  la  melodie.  Elisa- 
beth...', la  notation  des  «  agre"ments  ».  Le  Barbier  de  Seville  ;  le 
crescendo  rossinien.  La  Pie  voleuse  et  autres  oeuvres.  Rossini  et 
la  tradition  italienne 428 

BELLINI  :  Ses  ceuvres  principales.  La  podsie  traduite  en  musique. 
Le  re~citatif  de  Norma.  Refus  des  artifices.  Caracteres  du  chant 
bellinien.  L,'ezuige  Melodie 435 

DONIZETTI  :  Une  ceuvre  vaste  et  peu  connue.  L'Elisir  d'amore. 
Lucie  de  Lammermoor.  Opdras  parisiens;  DonPasquale.  Impor- 
tance historique  du  drame  chant6 442 

BIBLIOGRAPHIE 446 

LE    LIED    ROMANTIQUE    ALLEMAND,   par   Marcel 
BEAUFILS. 

Origine,  caractere  et  Evolution.  Essai  de  definition.  Une  forme 
musicale  de  la  peinture.  Une  civilisation  litte'raire  de  type  folldo- 
rique.  La  Nature,  personnage  de  la  po6sie  allemande.  Le  lied 
allemand  est  d'essence  pessimiste.  Nomadisme  et  obsession  de  la 
mort.  Les  lieder  de  Schubert.  Les  trois  cercles  concentriques  du 
lied  schubertien.  Caractere  paradoxal  de  1'art  schumannien.  Chez 
Brahms,  confidence  dissimulee.  Brahms  reflete  le  mieux  le 
«  cceur  allemand  ».  Les  lieder  de  Wolf  :  des  operas  de  poche. 
«  Un  drame  en  une  page  d'imprimerie  ».  Mahler.  La  revolution 
schoenbergienne 447 

BIBLIOGRAPHIE 464 

PAGANINI,  par  Kenee  de  SAUSSINE. 

Opinions  de  ses  contemporains.  De  rinterpr^tation,  la  virtuosit^ 

passe  dans  la  musique 465 

EN  ITALIE  :  A  dix-neuf  ans,  Paganini  dcrit  ses  Vingt-Quatre 

Caprices.  La  Sonate  Napoleon.  II  a  1'appui  et  Famitid  de  Rossini. 

Sejour  a  Vienne.  Le  III6  Concerto 468 

EN  AUTRICHE,  ALLEMAGNE,  POLOGNE  :  Le  m6canisme  paganinien 

selon  Carl  Guhr 470 

EN  FRANCE,  ANGLETERRE,  ITALIE  :  II  meurt  a  Nice.  Sa  posterity.  .  471 
BIBLIOGRAPHIE 473 

LA  GRANDE  G£N£RATION  ROMANTIQUE 
BERLIOZ,  par  Fred  GOLDBECK. 

Originality  des  trois  musiciens  francais  les  plus  illustres.  Rameau, 
Berlioz,  Debussy,  «  distillateurs  d'accords  baroques  ».  Jugement 


1848  TABLE  ANALYTIQUE 

injuste  de  Rossini.  Analyse  de  YOuverture  des  Francs- -Juges.  Sa 
connaissan.ee  de  Beethoven  et  de  Shakespeare.  La  Symphonic 
fantastique.  L'analyse  de  Schumann.  Le  prmcipe  de  construc- 
tion n'est  ni  cadentiel  ni  harmonique,  niais  polyphonique.  La 
d^couverte  de  Berlioz.  Son  imagination  de  polyphoniste  ensem- 
blier.  Son  archaisme.  Dramma  per  musica,  et  non  dramma  con 
musica.  Les  operas  de  Berlioz,  punis  pour  exces  de  musique.  .  .  477 

Son  souci  de  la  pratique  musicale.  II  gagnera  son  proces  en  appel  .         496 
BIBLIOGRAPHIE 498 


MENDELSSOHN,  par  Dor  el  HAND  MAN. 

Un  moment  de  la  sensibilite  europ^enne  au  xixe  siecle.  Inquietude 
romantique.  Son  ecriture  pianistique.  Difficult^  d'execution.  Ses 
premieres  ceuvres.  L'influence  de  Beethoven.  II  possedait  le  don 
tres  rare  de  doser  les  valeurs  sonores.  Les  Symphonies  :  portraits 
de  sentiments.  Le  Concerto  en  mi  mineur.  Dans  les  ouvertures,  se 
trouve  en  germe  le  poeme  symphonique  a  venir.  Le  Songe  d'une 
nuit  d'ete.  Ses  deux  oratorios,  Saint  Paul  et  £lie 499 

BIBLIOGRAPHIE 505 


SCHUMANN,  par  Dorel  HANDMAN. 

Influence  de  Mendelssohn.  Affinites  avec  Hoffmann  et  Jean-Paul. 
La  vie,  experience  esthetique.  Ses  premieres  ceuvres  jusqu'a  son 
manage  sont  presque  exclusivement  pianistiques.  Les  Papil- 
lons.  Etudes  d'apres  les  Caprices  de  Paganini.  Les  Intermezzi.  Pre- 
miere arise  de  neurasthenic.  CarnavaL  Les  Senates.  Les  Etudes 
symphoniques.  La  Fantaisie  op.  17.  La  Phantasiestiicke.  Les 
Kreisleriana  :  lyrisme  d'une  qualite  nouvelle.  Quelques  ceuvres 
mineures,  mais  attachantes.  Le  Carnaval  de  Vienne,  «  sonate 
romantique  »,  selon  Alfred  Einstein.  L'ecriture  pianistique 
de  Schumann.  Les  lieder  :  ce  qui  les  differencie  de  ceux  de 
Schubert.  La  musique  de  chambre.  Les  Trios  et  les  Quatuors. 
L'oeuvre  symphonique.  Les  oratorios  profanes.  Les  Scenes  de 
Faust.  Manfred.  Son  opera,  Genoveva,  injustement  tombe  dans 
1'oubli.  Schumann  critique.  La  tendresse  de  Schumann 506 

BIBLIOGRAPHIE e2o 


FRfiDfiRIC  CHOPIN,  par  Dorel  HANDMAN. 

Contrairement  a  la  legende,  la  perfection  formelle  et  la  r£ussite 
objective  furent  ses  buts  constants.  Quatre  tendances  fondamen- 
tales  :  classicisme,  romantisme,  France,  Pologne.  Italianisme. 
Les  cinquante-cinq  Mazurkas.  Les  Polonaises.  Les  Vahes.  Les 
Nocturnes.  Les  Quatre  Impromptus.  Les  Preludes,  ceuvre  peut- 
etre  la  plus  enigmatique  et  la  plus  condensee  de  la  litterature 
de  piano.  Les  deux  Concertos.  Libert6  souveraine  de  la  Sonate 
en  si  bemol  mineur.  La  Sonate  en  si  mineur.  Les  quatre  Ballades, 
ceuvres  contrast6es  et  fortement  structurees.  La  Fantaisie  en 
fa  mineur.  Les  Schersi,  La  Barcarolle  pourrait  constiruer  un 
commentaire  romantique  de  Cosi  fan  tutte.  L'homme,  son 
caractere,  ses  amities,  ses  opinions  politiques 521 

BIBLIOGRAPHIE 53i 


TABLE  ANALYTIQUE  1849 


LISZT,  par  £mik  HARASZTL 


Contradiction  des  jugements  sur  Liszt.  Agitateur  et  lutteur  per- 
petuel.  Influence  nefaste  des  fernmes  sur  son  ge"nie.  Les  attaques 
qu'il  a  subies  de  toutes  parts.  Biographic.  Les  Rhapsodies  hon- 
groises.  Le  Psaume  instrumental  :  drame  de  Lamennais  traite"  en 
musique.  IS  Album  d'un  voyageur.  Annees  de  pelerinage.  Influ- 
ences de  Urban  et  de  Alkan.  Les  Etudes  d'execution  transcen- 
cendantale.  Son  sens  inne*  de  la  polyphonic 533 

Liszt,  fondateur  de  toutes  les  techniques  modernes  du  piano.  Son 
<£criture  pianistique.  Ses  partitions  pour  piano  de  la  Symphonic 
fantastique  de  Berlioz  et  des  Symphonies  de  Beethoven.  Ses 
disciples  celebres.  M^thode  de  son  enseignement 544 

Le  double  aspect  de  Part  de  Liszt.  La  periode  hongroise.  Liszt,  chef 
d'orchestre.  Le  po£me  symphonique.  La  Symphonic  de  Faust, 
Ses  Lieder.  Sa  musique  religieuse.  La  Messe  de  Gran,  la  L&gende 
de  sainte  Elisabeth,  Christus,  le  Requiem,  etc.  Opposition  des 
Ceciliens  de  Ratisbonne  centre  la  musique  d'e"glise  de  Liszt. 
Amiti£  et  brouille  avec  Wagner.  Influence  de  I'ceuvre  de  Liszt 
sur  celle  de  Wagner.  L'instrurnentation  de  Liszt 547 

Le  jugement  de  Ravel  sur  Liszt.  Son  influence  sur  la  musique 

moderne 565 

BIBLIOGRAPHIE 568 

RICHARD  WAGNER,  par  Marcel  BEAUFILS. 

Esquisse  biograpbique.  Chronologie 571 

L'UNIVERS  DE  WAGNER  :  Comment  envisager  Paventure  wagn^- 
rienne  ?  Le  point  de  vue  personnel.  L'artiste  et  son  temps.  Une 

tourmente  m&aphysique 576 

DE  «  RIENZI  »  A  «  LOHENGRIN  >  :  Duel  romantique  entre  Meyer- 
beer et  Berlioz.  Les  constantes  de  la  dramaturgic  wagne'rienne  .  579 

La  notion  d'espace.  Rienzi,  drame  meyerbeerien.  Le  Hottandais  : 
le  re"el  face  au  r^ve.  Une  vocation  neuve  de  la  musique.  Tann- 
hduser.  Lohengrin 582 

LA  T^TRALOGIE :  Creation  d'ununivers  poetique  et  musical.  Maitres 
h  penser  :  Schopenhauer  et  Hegel.  Les  «  archetypes  ».  R^surrec- 
tion  de  1'univers  grec.  Wagner  veut  nous  faire  «  voyants  des 
t^nebres  ».  Espace  sonore  et  espace  temporel.  Role  et  significa- 
tion du  leitmotiv.  Vers  une  technique  de  la  variation  pure.  Une 
magie  proce"dant  par  correspondances.  Les  fonctions  d'identite. 
Le  personnage  rythmique.  Une  fresque  sonore 585 

«TRISTAN  »  ET «  PARSIFAL  » :  Deux  tentatives  de  catharsis.  Signification 
du  philtre.  Les  mythes  «  de  passage  ».  Une  chimie  d'obsessions. 
L'abolition  du  und 600 

«  LES  MAlTRES-CHANTEURS  » :  Retour  a  Phumain 607 

WAGNER  ET  LA  REVOLUTION  DU  LANGAGE  MUSICAL  :  Diversity  des 
formes  :  il  n'y  a  pas  de  systeme  wagn^rien.  Langage  musical  de 
Wagner.  L'^quilibre  des  «  blocs  »  dramatiques.  Accord  du  motif 
et  du  verbe  poe"tique 608 

WAGNER  PR£CURSEUR  :  Son  influence  sur  la  post6rit6  :  Messiaen, 
Schonberg.  Une  dramaturgic  du  sacral.  L'estheiique  mallar- 
meenne  precede  de  Wagner 616 

BIBLIOGRAPHIE 618 

ENCYCLOPEDIE  XVI  59 


1 8 50  TABLE  ANALYTIQUE 


GIUSEPPE  VERDI,  par  Claudia  SARTORI. 

L'artiste,  temoin  de  son  e"poque.  Un  adversaire  des  theories.  Le 

theatre  avant  tout 620 

£TUDES  MUSICALES  :  Busseto.  Milan  et  I'lnfluence  aUemande.  Le 
refus  du  Conservatoire.  Verdi  autodidacte.  De"clin  de  la  musique 
instrumental  en  Italic.  De  I'^glise  a  la  scene 625 

LES  «  ANNIES  DE  GALERES  »  :  Oberto :  emouvoir  le  public.  Viva  Verdi. 
Tyrannie  des  impresarios.  Le  theatre,  instrument  de  liberation. 
La  «  parole  sce"nique  » 630 

DE  «  MACBETH  »  A  LA  «  TRILOGIE  POPULAIRE  »  :  Macbeth ;  le  melo- 
drame  fonde"  sur  la  psychologic.  Les  lecons  de  I'dtranger.  Role  de 
Peppina.  L'unite  de  1'ceuvre.  La  tnlogie  populaire  :  triomphe 
du  personnage;  le  chant  pur.  Rigoletto  compart  a  la  Traviata. 
Le  Trouvere 635 

DE  L'E"CHEC  DE  LA  «  TRAVIATA  »  A  «  AIDA  » :  Une  e"preuve  profitable. 
Le  respect  de  1'ceuvre.  Atda,  terme  d'une  double  Evolution  et 
ceuvre  de  circonstance 644 

DERNIERES  CEUVRES  :  Une  pdriode  de  reflexion.  La  Messe  de  Requiem, 
un  drame  sacr^.  Collaboration  avec  Boito.  Othello  et  Falstaff:  un 
testament,  mais  aussi  un  point  de  depart 649 

BIBLIOGRAPHIE 654 

HERITAGE  DU  ROMANTISME 

LE     NATIONALISMS      MUSICAL     ET    LES 
VALEURS  ETHNI&UES 

LES    fiCOLES    NATIONALES,  par    Conttantin    BRAl- 
LOIU. 

Leur  but  :  s'afnrmer,  face  a  1'Europe  traditionnelle.  Faiblesse  de 
1'entreprise.  L'art  paneuropden.  La  curiosite,  germe  de  cor- 
ruption. Exotisme,  couleur  locale.  La  crise  de  la  musique  occi- 
dentale.  Le  style  de  Chopin.  La  tache  des  compositeurs  nationa- 
listes;  les  difficult^s  qu'ils  rencontrent.  Nouvelles  tendances  en 
Russie,  en  Espagne.  Le  secret  de  Debussy.  Bartok  :  du  national 
a  runiversel.  Grandeur  et  servitude  du  principe  musical  des 
nationalites 661 

BIBLIOGRAPHIE 673 

L'fiCOLE  RUSSE,/wr  Henry  BARRAUD. 

Le  contexte  historique 673 

GLINKA  :  L' influence  italienne  en  Russie.  Ivan  Soussanine :  1' Eman- 
cipation. Un  fondateur  de  dynastie 673 

DARGOMIJSKY  :  Roussalka  :  la  courbe  m^lodique  soumise  a  la 
phrase  litterake.  Le  Convive  de  pierre,  al'origine  de  Boris  Godou- 
nov.  Double  influence  de  Glinka 675 


TABLE  ANALYTIQUE  1851 

LE  GROUPS  DES  CINQ  : 

CONSTITUTION  DU  GROUPE  :  Balakirev.  Les  citadelles  de  la  fac- 
tion. Attitude  de  la  critique.  Balakirev  gagne  la  partie.  Les 
Cinq  et  Tchaikovsky.  De"sagre"gation.  Une  doctrine  imprecise. 
Le  « retour  a  la  terre  » 676 

BALAKIREV  ET  CE"SAR  GUI  :  L'oeuvre  sce"nique  de  Ce"sar  Cui  :  plus 

facile  qu'originale.  Auste"rit<£  de  Balakirev 68 1 

BORODINE  :  La  musique  pure  dans  son  ceuvre  symphonique,  Le 

Prince  Igor  :  une  grande  Epopee 682 

RIMSKY-KORSAKOV  :  Maltrise  de  1'orchestre.  La  fantasmagorie.  Un 

art  en  progres  constant 684 

MOUSSORGSKY  :  Contact  direct  avec  le  re"el.  Les  Enfantines.  Sans 
soleil.  La  Nuit  sur  le  Mont  Chauve.  Boris  Godounov.  La  Kho- 
vantchina 686 

TCHAIKOVSKY  :  Le  sentimentalisme  a  1'allemande.  Un 
symphoniste  authentique.  Renouvellement  du  ballet.  Eugtne 
Oneguine.  La  Dame  de  pique 690 

GLAZOUNOV  :  M^cenat  de   Belaiev.   Deux  groupes  rivaux, 

Glazounov,  compositeur  et  professeur;  une  gloire  e'phe'mere.    .          692 

Liadov  :  le  folklore.  L'e"cole  de  Rimsky-Korsakov  :  Tch&rep- 
nine,  Rachmaninov  et  quelques  autres.  Les  compositeurs  du 
groupe  de  Taneev 694 

SCRIABINE  :  Un  novateur  meconnu.  Ses  recherches  harmo- 
niques.  Mysticisme  primaire.  Rayonnement  de  1'ficole  russe. 
Les  liens  avec  la  France 696 

BIBLIOGRAPHIE 699 

LA  MUSIQUE  EN  SCANDINAVIE  ET  EN  BOHfiME 
par  Bmile  HARASZTI. 

Preponderance  du  style  italien  dans  Yars  nova.  Recherche  d'un  art 
independant  et  national,  a  la  suite  des  revolutions.  Les  nations 
re"sistent  aux  influences  italiennes  et  germaniques  en  s'orientant 
vers  la  chanson  populaire.  En  Russie,  le  vrai  cre"ateur  du  style 
national  est  Glinka.  Anton  Reicha,  theoricien  de  la  melodic 
nationale yoo 

LES  PAYS  SCANDINAVES  : 

FINLANDE  :  Fredrick  Pacius.  Jean  Sibelius 703 

DANEMARK  :  Kuhlau,  cre*ateur  de  Top^ra  romantique  danois.  Schutz. 

Carl  Nielsen 705 

SUEDE  :   Influences  polonaise,  italienne,  francaise  et  allemande. 

Culte  de  HaendeL  Fredrick  Lindblad.  Hallstrorn 705 

NORVEGE  :  Les  danses  nationales.  Edvard  Grieg 706 

LA  BOHEME  :  La  vie  musicale,  reflet  de  la  lutte  politique. 
L,'Hymne  a  saint  Aldebert.  Coincidence  entre  le  mouvement 
hussite  et  1'^closion  du  chant  populaire  religieux.  A  pattir  de 
1620,  germanisation  du  pays.  Prague,  rendez-vous  international 
des  maitres  Strangers 706 

SMETANA  :  Biographie.  Succes  international  de  la  Fiancee  vendue. 

Ma  Patrie.  Le  Quatuor  en  mi  mineur 709 

DVORAK  :  Biographie.  Sa  popularity  en  Angleterre.  Son  style  est 
une  expression  parfaite  de  Tame  slave.  La  Symphonic  du  Nou- 
veau  Monde 710 

ZdenekJFibich 711 


1852  TABLE  ANALYTIQLJE 

JANACEK  :  Sa  Fille  adoptive.  Bien  avant  Berg,  Janacek  avait  recouru 

au  contrepoint  dans  le  langa^e  theatral  ...........          712 

D'autres  compositeurs  :  Forster,  Novak,  Josef  Suk,  Jirak,  Vomac- 
ka,  Ostrcil,  etc.  Alois  Haba,  specialistc  du  quait  de  ton  :  la 
Mere  .........................  7I3 

MARTINU  :  Sieve  de  Roussel,  Half  -Time.  Ses  operas.  II  a  affranchi 

la  musique  tcheque  du  joug  austro-allemand  .........           714 

BIBLIOGRAPHIE  ....................          7r5 


EN  EUROPE  OCCIDENTALS 
AU  D&CLIN  DU  ROMANTISME 

JOHANNES  BRAHMS,  par  Claude  ROSTAND. 

Biographic.  Synthese  de  classicisme  et  de  romantisrne.  Un  ge"nie 
nordique.  Refus  de  tout  systeme.  Esprit  de  variation  et  sens  du 
rythme  .........................  721 

L'CEUVRE  POUR  PIANO  :  Le  piano  traite1  comme  un  journal  intime. 
ficriture  et  style.  Classification  en  trois  groupes  :  symphonique, 
technique,  contemplatif  .  Les  Senates  ;  les  Variations  .....          724 

LE  LIED  .........................          727 

LA  MUSIQUE  SYMPHONIQUE  :  Les  quatre  Symphonies.  Les  Concertos.          727 

LA  MUSIQUE  DE   CHAMBRE  :   Point  d'innovation.    mais    richesse 

d'invention  et  souplesse  d'ecriture  .............          729 


LE  REQUIEM  ALLEMAND  »  :  Une  situation  a  part  dans  Fceuvre 
Brahms 


BIBLIOGRAPHIE. 


730 
730 


SAINT-SABNS,  par  Dorel  HANDMAN. 

Difficult^  a  le  definir.  Les  Concertos  pour  piano.  Sa  musique  de 
chanibre.  La  J//e  Symphonic.  L'ceuvre  lyrique.  Attrait  de  la 
Bible.  Un  parnassien  de  la  musique.  Opinion  de  Faure"  sur  Saint- 


SaSns  , 


BIBLIOGRAPHIE . 


732 
737 


LA   MUSIQIJE   DE   BALLET  AU   XIX'    SffiCLE,  par 
Smile  HARASZTI. 

Le  ballet  dans  la  seconde  moitie  du  xviii6  siecle 738 

«  PROM:ETHEE  »  DE  BEETHOVEN  :  Vigano  et  le  coredrame  a  Vienne  et 
a  Milan.  Sa  collaboration  avec  Beethoven.  Le  theme  de  Pro- 
methe'e.  La  critique.  De  Promethee  a  I'Ermca.  Raisons  d'un  echec.  739 

L'INFLUENCE  FRANQAISE  ET  ITALIENNE  EN  EUROPE  :  Centres  de 
danse  francaise.  Les  pastiches.  Ballets  historiques  et  mytholo- 
giques.  Les  Italiens.  Gallenberg.  Le  ballet  dans  1'opera  roman- 
ticlue 745 

DANSES  NATIONALES  ET  BALLET  NATIONAL  :  La  Vendange.  Horn-mages. 
Danses  folkloriques 748 


TABLE  ANALYTIQUE  1853 

LE  BALLET  ROMANTIQUE  :  Les  Taglioni.  La  musique  :  absence  des 
grands  maftres.  Schneitzhoeffer  (Sylphide).  Succes  ^phe'meres. 
Labarre 749 

ADOLPHEADAM:  Giselle 75* 

L/ES  BALLETS  DE  PuGNl  :  Une  vogue  Internationale.  UOndine  et 

autres  oeuvres.  Mode  des  emprunts.  Reyer.  Giorza 752 

LEO  DELIBES  :  La  Source :  grace  et  charme.  Coppelia.  Sylvia,  poeme 

symphonique.  Salvayre.  Me"tra.  La  Korrigane,  de  Widor.    ...          755 

«  NAMOUNA  »,  DE  LALO  :  Une  oeuvre  mal  accueillie  et  faussement 
rehabilitee.  Les  ballets  de  Messager.  La  Temple,  d'Ambroise 
Thomas 757 

LE  BALLET  A  GRAND  SPECTACLE  :  L'Excelsior,  de  Marenco.  Gastinel. 
Pugno.  Massenet.  Salome,  et  autres  ceuvres  de  Piern6.  Le  ballet 
en  Europe  centrale.  Paul  Vidal.  Andr£  Wormser 759 

LES  BALLETS  DE  TCHAIKOVSKY  :  Dans  1'orbite  du  ballet  romantique 
francais.  Tyrannie  de  Petipa.  John  Sydney  :  le  fairy-ballet.  Au 
ddbut  du  xxe  siecle  :  Saint-Sagns,  Reynaldo  Hahn,  Stravinsky  .  762 
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LE  THfiATRE  LYRIQUE  EN  FRANCE  AU  DfiCLIN  DU 
XIX*  SIECLE,  par  Rene  DUMESNIL. 

Influences  de  Wagner,  de  Gounod  et  de  Verdi.  Carmen.  Le  juge- 
ment  de  Nietzsche.  Lalo  :  le  scandale  de  Namouna.  Succes  du 
Roi  d'Ys.  Chabrier.  Reyer.  Delibes.  Abondance  et  facilite"  de 
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LA       MUSIQIJE       AUSTRO-ALLEMANDE       APR&S 
WAGNER,  par  Heinrich  STROBEL. 

Situation  de  la  musique  en  Allemagne  apres  la  mort  de  Wagner. 

Wagner,  idole  de  la  nation 79° 


1 8 54  TABLE  ANALYTIQUE 
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ration  des  grands  chefs  d'orchestre.  Carriere  mondiale  de  Hans 
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ne"rienne.  Monotonie  de  ses  symphonies.  Le  probleme  des  ver- 
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ceuvre  lyrique.  Capriccio.  Ses  oeuvres  instrumentales.  Son 
dedain  pour  les  revolutions  qui  transforrnaient  1'art  musical 
depuis  1910 797 

HANS  PFTTZNER  :  Son  ceuvre^exprime  les  problemes  du  romantisme 
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grands  compositeurs  allernands  du  romantisme  finissant.  Juge- 
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MAX  REGER  :  Sa  carriere  modeste.  Son  d6sir  de  renouveler  la  tradi- 
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vateur,  mais  non  acad^mique.  Caractere  ambigu  de  sa  musique. 
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GIACOMO  PUCCINI,  par  Guido  M.  GATTI. 

Apologistes  et  d6tracteurs.  Que  signifie  le  verisme?  L'ceuvre  de 
Puccini  ne  constitue  pas  un  toumant  dans  1'histoire  du  drame 
musical.  Romantisme  bourgeois.  Le  he"ros  de  1'op^ra  de  Puccini 
est  Phomme  moyen.  Le  d^paysement.  Souci  apport^  par  Puccini 
a  la  mise  au  point  d'une  atmosphere  adapted  i  son  oeuvre. 
Importance  du  climat.  La  Tosca.  Madame  Butterfly.  Ses  exi- 
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certaines  pages 812 

BIBLIOGRAPHIE 837 


TABLE  ANALYTIQUE  1855 


LE  RENOUVEAU  FRANgAIS 
EMMANUEL  CHABRIER,  par  Roger  DELAGE. 

Le  malentendu  dont  souffre  Chabrier  :  1'homme  a  cache*  Tceuvre. 
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Son  gout  pour  le  folklore  ibe"rique.  On  retrouve  dans  sa  musique 
la  «  sensation  fugitive  »  chere  aux  peintres  impressionnistes. 
Indifference  au  sujet.  Une  mehne  conception  baudelairienne  de 
Tart  unit  Manet  et  Chabrier.  Decouvrir  le  sublime  dans  le 
quotidien,  objet  supreme  de  Tart 831 
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SES  MAlTRES,  SES  fiLfiVES,  par  Marie-Louise 
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«  LA  MA!TRISE  »  :  Buts  de  la  revue.  Mort  de  Niedermeyer  auquel 

succ^da  bientot  Gustave  Lefevre  a  la  direction  de  Tficole ....  849 

GUSTAVE  LEFEVRE.  SON  TRAITE  :  Biographic.  Publication  du 
Traite  d'harmome  en  1889  :  somme  de  Penseignement  donn^  a 
1'ficole.  Mdthode  d'enseignement.  Modulation  et  rythme.  Les 
principes  de  modulation,  tels  que  les  a  re'sume's  Francoise  Ger- 
vais 850 

LA  VIE  A  L'ECOLE  :  Regies  et  programme  des  e"tudes.  Conditions  de 

travail.  Largeurd' esprit  manifest^e  dans  1'enseignement.  .  .  .  853 

LES  ELEVES  :  Audran.  Gigout.  Fondation  d'un  «  Cours  d'orgue  et 
d'improyisation  ».  Boellmann  :  importance  de  son  ceuvre  dans 
le  domaine  de  la  musicologie.  Claude  Terrasse 855 

GABRIEL  FAUK&  :  Ses  etudes  a  F  «  Scole  de  Musique  clas- 
sique  et  religieuse  ».  Ses  premieres  oeuyres.  Professeur  a 
1'Ecole.  Audace  de  la  premiere  Sonate  pour  piano  et  violon.  Juge- 
ment de  Liszt  sur  la  difficult^  d'execution  de  la  Ballade.  Mariage 
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INVOLUTION  DE  L'HARMONIE  EN  FRANCE  ET  LE 
RENOUVEAU  DE  1880,  par  ROLAND-MANUEL. 
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tance de  1'accord  dans  la  musique  francaise  avant  Rameau.  Des 
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modal.  Emploi  de  la  melodic  modale  dans  VEnfance  du  Christ. 
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de  l'£cole  francaise.  Utilisation  de  la  gamme  pentatonique.  Ce 
que  doivent  Faure,  Debussy  et  Ravel  aux  musiciens  de  romances 
et  d'ope'ras-comiques 867 
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LA  VIE  ET  LES  OEUVRES  :  Les  premieres  oeuvres.  Ruth.  Les  Six 
Pieces  pour  grandes  orgues.  Franck  professeur.  Redemption. 
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sa  femme.  La  Socie"t6  nationale  et  VArs  gallica.  Franck  suit  les 
conseils  de  ses  Sieves.  Le  franckisme.  Guerre  froide  au  Conser- 
vatoire. Dernieres  oeuvres.  La  Symphonie  en  re  minew 880 

LE  MUSICIEN  ET  SES  fJLEVES  :  Caract^ristiques  de  la  musique  de 
Ce"sar  Franck.  Cyclisme  des  themes.  A  1'orgue,  il  fut  un  impro- 
visateur,  non  un  technicien 893 

L'^COLE  FRANCKISTE  :  Duparc.  Charles  Bordes.  Chausson.  Guy 

Ropartz.  Silvio  Lazzari.  P.  de  Br^ville.  Guillaume  Lekeu .  .  .  896 
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VINCENT  D'INDY,  par  Leon  VALLAS. 

Ses  premieres  ceuvres,  influence'es  par  la  musique  germanique.  La 
Symphonie  sur  un  chant  montagnard  franpais.  Directeur  de  la 
Schola  Cantorum  et  de  la  Socie"t£  nationale.  Fervaal  et  VEtranger. 
La  Legende  de.  saint  Christophe.  Style  ^pur6  des  dernieres 
oeuvres.  Son  influence  p^dagoglque.  Ses  disciples 900 
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CLAUDE  DEBUSSY,  par  Andre  SCHAEFFNER. 

Son  influence  considerable.  Affinites  avec  Wagner  et  la  musique 
indone"sienne.  Ses  maftres  au  Conservatoire  :  Franck  et  Gui- 
raud.  Son  peu  de  gout  pour  Rome.  Influence  sur  Debussy  de 
la  peinture  impressionniste.  D6couverte  de  la  musique  russe, 
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de  Wagner,  de  la  musique  javanaise  et  du  chant  gre"gorien.  Le 
Quatuor.  Son  insatisfactipn  permanente.  Pelleas  ferme  une  voie. 
Quelques  traits  caracteristiques  de  1'harmonie  debussyste.  Les 
Nocturnes.  La  Mer.  Le  Martyre  de  saint  Sebastian.  La  Boite  a 
joujoux.  Ses  dernieres  ceuvres.  Les  Dome  Eludes.  Les  Senates.  .  909 
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MAURICE  RAVEL,  par  ROLAND-MANUEL. 

Un  classique.  Anne"es  d'apprentissage.  Les  premieres  composi- 
tions. La  Habanera  fait  figure  d'anticipation.  Les  Jeux  d'eau,  a 
1'origine  d'une  nouvelle  technique  de  piano 927 

Differences  entre  Debussy  et  Ravel.  Une  poe"tique  du  pastiche.  La 
personnalite  de  Ravel  se  dessine  et  s'affirme  dans  sa  musique  de 
piano.  Le  probleme  de  1'orchestration.  fichec  au  Prix  de  Rome. 
Miroirs.  Histoires  naturelles.  Rhapsodie  espagnole 930 

L'Heure  espagnole.  Gaspard  de  la  null.  GEuvres  de  commande. 
Daphnis  et  Chloe,  «  une  vaste  fresque  musicale  ».  Valses  nobles  et 
sentimental es.  Trois  Poemes  de  St&hane  Mallarme.  Le  Tombeau 
de  Couperin.  La  Valse.  L'Enfant  et  les  Sortileges.  Les  dernieres 
compositions.  Simplicity  fonciere  des  ressources  de  Ravel. 
L' originalit^  fondamentale  du  langage  rave"lien.  Nostalgic  d'un 
ordre  instinctif 934 
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PAUL  DUKAS,  par  Tony  AUBIN. 

L'alliance  de  la  raison  et  de  la  sensibilite".  Une  discipline  carte'- 
sienne.  Simplicity  appai-ente.  De  Tpmbre  a  la  lumiere.  Ariane 
et  Barbe  Bleue.  La  Peri.  Les  pieces  de  circonstance.  Un 
silence  myste"rieux.  Personnalit^  de  Dukas.  Son  enseignement .  942 
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ALBERT  ROUSSEL,  par  Marc  PINCHEKLE. 

Biographic.  Son  caractere.  Jugement  d'Honegger.  Son  pre"tendu 
amateurisme.  Premieres  ceuvres.  Padmdvati.  Sa  condemna- 
tion, en  1928,  de  la  musique  descriptive.  La  Symphonie  en  si 
bemoL  Son  langage  harmonique.  Importance  du  timbre.  Ana- 
lyse des  themes.  Diversitd  dans  la  rythmique.  Comment  il 
d^finit  une  oeuvre  d'art  en  1926 949 
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ERIK  SATIE,  par  Rollo  MYERS. 

Certains  £tres  ont  leur  legende.  Le  «  cas  Satie  ».  Un  pr^curseur. 
Les  trois  pe"riodes  de  son  Evolution.  La  musique  statique.  La 
narration  cocasse.  Socrate,  apothe'ose  de  la  musique  «  lin^aire  ». 
Une  ceuvre  limit^e  mais  profond^ment  originale 965 
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L'ESTHETIQLJE  DES  BALLETS  ROSSES,  par  Myriam 
SOUMAGNAC. 

Fait  esthdtique  le  plus  extraordinaire  du  xxe  siecle.  La  soci6te 
parisienne.  Naissance  d'un  ordre  iiouveau.  La  ligne  de  conduite 
de  Diaghilev.  Le  travail,  la  discipline  et  F  esprit  de  renouvelle- 
ment.  Un  sens  dtonnant  du  public.  Retour  a  Paris  en  1909.  Le 
«  scandale  »  comme  moyen  de  reussite.  A  la  conquete  de  Paris. 
L'ambition  de  promouvoir.  Insucces  de  la  collaboration  de  Dia- 
ghilev avec  Debussy  et  Ravel.  Le  Sacre  du  printemps.  Les  armies 
de  guerre  marquent  un  tournant  ddcisif.  Une  «  odeur  d'^poque  ». 
Jugement  d'Apollinaire  sur  Parade.  Ce  que  les  grands  peintres 
de  l'e"poque  doivent  aux  Ballets  russes.  Nouveaute"  de  la  chore"- 
graphie.  Apport  des  Ballets  russes  dans  le  domaine  de  la 
musique 976 
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LA  MUSIQUE  ET  LES  BALLETS  RUSSES  DE  SERGE 
DE  DIAGHILEV,  par  Francis  POULENC. 

Respect  de  Diagliilev  pour  la  musique.  De"buts  parisiens  :  Stra- 
vinsky. Debussy.  La  guerre.  Parade.  Le  Tricorne.  Puldnella. 
Chout.  Noces.  Les  «  nouveaux  jeunes  ».  Dernieres  armies  des 
Ballets  russes.  Caracterede  Diaghilev;  une*chec  de  Ravel  ,  .  .  985 
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IGOR    STRAVINSKY,    par    Hans    Hem%     STUCKEN- 
SCHMIDT. 

II  est  le  symbole  meme  de  la  modernite".  Varie"te  de  styles  et  de 
me"thodes  de  composition.  Premieres  ceuvres 992 

D&3UT  DE  LA  COLLABORATION  AVEC  DlAGHILEV  :  L'Oiseau  de  feu. 

Petrouchka,^  Le  scandale  du  Sacre.  L'influence  de  Schonberg 
sur  les  Trots  Poesies  de  la  lyriquc  japonaise.  Rupture  de  style  et 
de  technique  dans  le  Rossignol 994 

fipOQUE  DE  LA  COLLABORATION  AVEC  RAMUZ  :  Renard.  Histoire  du 
soldat.  Noces,  Influence  du  de"racinement  sur  Involution  spiri- 
tuelle  de  Stravinsky 999 

«  PULCINELLA  »  ET  LE  NEO-CLASSiciSME  :  VOctuor.  Abandon  de 
la  recherche  du  coloris  et  souci  du  dessin 1003 

LES  OEUVRES  POUK  PIANO  JUSQU'AU  «  CAPRICCIO  »  DE  IQ29  :  Ten- 
dance a  1'objectivit^  et  a  1'universalit^  de  la  forme 1006 

D'  «  CEDIPUS  REX  »  A  LA  «  SYMPHONIE  DE  PSAUMES  »  :  Apollon  Mu- 

sagete.  Le  Baiser  de  la  fee.  Volonte"  d'archai'sme  dans  la  Sym- 

phonie  depsaumes 1007 

LE  «  CONCERTO  POUR  VIOLON  > IOI2 

«  PERSEPHONE  » 1013 

Un  climat  de  gaiet^  sereine 1014 

LA  P^RIODE  AM^RICAINE  :  Les  deux  phases.  La  Symphonic  en  ut  et  la 
Symphonic  en  trois  motivements.  Diverses  pieces  de  circonstance. 
Le  Ebony  Concerto,  re-cr6ation  du  style  de  jazz.  Ne"o-classicisme 
et  ne"o~archalsme  d'Orphe'e.  La  Messe.  The  Rake's  Progress. 
Influence  de  Schonberg  et  de  Webern  :  le  Septuor,  le  Canticum 
Sacrum,  Agon.  Threni.  Unit4  et  continuity  de  Involution  de 
Stravinsky 1015 
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SERGE  PROKOFIEV,  par  Vladimir  F&DOROV. 

Une  enfance  privile"giee.  Activite  «  professionnelle  ».  L'enseigne- 
ment  acade"mique.  A  la  recherche  d'un  langage  musical.  Ren- 
contre avec  Diaghilev.  L'Occident  :  un  milieu  Stranger.  L'expe- 
rience  sovie"tique.  Un  Prokofiev  «  vrai  ».  Ce  qu'il  pensait  de  son 
art.  Nature  de  son  classicisme.  Son  audace.  L'e'le'ment  lyrique .  .  1023 
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BfiLA  BARTOK,  par  Gmk  BR.ELET. 

Folklore  et  musique  savante.  Retour  aux  sources  et  revelation  de 
soi.  Une  synthese  de  T Orient  et  de  1' Occident.  Du  style 
«  csardas  »  romantique  au  renouvellement  des  valeurs 1036 

LE  RYTHME  :  Asyme'trie, «  rythme  bulgare  ».  La  complexity  formelle 

dominie  par  l'imagination.  La  logique  du  discours  musical.  .  .  1042 

LA  M£LODIE  :  Les  themes  recre"es,  re'invente's.  Le  folklorisme  :  un 

style 1043 

LA  TONALIT^  :  Rigueur  et  liberte"  de  la  monodie  populaire.  Aux 

frontieres  de  F  atonal 1045 

L'HARMONIE  :  Le  debussysme,  chez  Bartok.  La  tentation  dode"ca- 
phonique.  De  1'harmonisation  &  1'harmonie  originate.  Triomphe 
du  chromatisme.  R61e  de  la  cadence.  Evolution  harmonique  de 
Bartok 1047 

LE  CHROMATISME  :  Un  «  diatonisme  latent  ».  Synthese  des  modes. 

Style  alte"re".  Bartok  compart  a  Hindemith,  a  Schonberg.  .  .  .  1053 

LA  STRUCTURE  FORMELLE  :  Comment  re~concilier  le  folklore  et  la 
forme  ?  Nature  du  theme  et  de  la  meUodie.  Une  solution  :  le  chant 
stylise".  Le  deVeloppement  beethove"nien.  La  structure  «  asyme"- 
trique  ».  Improvisations  sur  des  chants  populaires.  Un  art  dyna- 
mique.  La  sonate,  incarnation  du  devenir.  La  naivete^  interdite 
a  Fartiste.  Une  musique  delivre"e  des  systemes.  Un  langage 
universel 105  5 

SA  VIE  :  Enfance.  Education.  Un  nouveau  style  pianistique. 
Kossuth.  D^couverte  du  folklore  puis  de  la  musique  occidentale 
moderne.  Un  public  recalcitrant.  Le  succes.  Une  Evolution  artis- 
tique  en  trois  phases 1067 
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LE  JAZZ,  par  Andre  HODEIR. 

Un  phe"nomene  complexe ic>75 

LES  ORIGINES.  LA  NOUVELLE-ORLE"ANS  :  Naissance  du  negro  spi- 
ritual. Gamme  des  blues  et  rythme  syncope".  Les  instruments  de 
fanfare.  Premiers  ensembles.  Les  orchestres  blancs.  L' Emigration.  1075 

CHICAGO.  LE  JAZZ  ANCIEN  :  Le  style  de  Joe  «  King  »  Oliver.  Les 

blues  singers.  Armstrong  re"invente  le  jazz.  Hot  et  swing 1078 

NEW  YORK.  L'AGE  CLASSIQUE  :  yam-sessions  et  jazz  commercial. 
L'  «  arrangement » :  Duke  Ellington.  Swing  music  :  Benny  Good- 
man et  ses  disciples.  La  pe"riode  «  classique  »  :  Count  Basie  et  le 
four  beat.  Le  New  Orleans  Revival 1080 

LE  JAZZ  MODERNE  :  createurs  et  esthetique  du  be-bop,  la  tendance 
«  baroque  •>.  Lester  Young  et  le  jazz  cool,  art  intimiste.  Vers  un 
second  classicisme.  Un  public  d'auditeurs.  Decadence  du  grand 
orchestra.  Pourquoi  le  jazz  n'est  plus  1' apanage  des  Noirs. 
Autonomie  du  jazz,  ce  qu'il  reprdsente 1084 
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SITUATION  DE    LA    MUSIOUE    CONTEMPO- 
RAINE 

MUSIQUE  CONTEMPORAINE  EN  FRANCE,  par  Guele 
BRELET. 

SITUATION  DU  MUSICIEN  CONTEMPORAIN  :  Impossi- 
bilite"  de  dormer  une  vision  objective  de  la  musique  contempo- 
raine.  Diversity  des  tendances.  Le  propos  de  1'auteur  :  esquisser 
1'esth^tique  de  la  musique  actuelle.  Remise  en  question  par  le 
compositeur  d'aujourd'hui  des  fondements  de  toute  pense"e  musi- 
cale.  Difference  entre  musicien  classique  et  niusicien  moderne. 
Diversite  d'attitudes  chez  les  musiciens  d'aujourd'hui  devant  le 
probleme  du  divorce  avec  le  public.  Le  «  complexe  de  moder- 
nite"  ».  Qu'ellesetourne  vers  le  passe1  ou  vers  Pavenir,  la  musique 
contemporaine  tout  entiere  est  revolutionnaire.  L'oeuvre 
s'efface  devant  sa  technique  et  son  esthe'tique 1093 

LE  MOUVEMENT  DE  RENOVATION 

SATIE  ET  LE  «  GROUPE  DES  SIX  »  :  L'esthe~tique  de  Satie,  &  1'origine  de 
toute  la  musique  francaise  moderne.  Vrai  sens  de  I'objectivisme 
et  de  rironie  de  Satie.  Le  «  Groupe  des  Six  »  en  reaction  centre 
le  romantisme  et  I'impressionnisme.  L'esprit  nouveau.  Retour 
&  la  simplicity  et  d  1'^motion  vraie.  Recours  aux  airs  de  cafd- 
concert,  de  music-hall  et  de  cirque.  Purete",  inge"nuite  et  candeur .  1 101 

DARIUS  MILHAUD  :  Union  des  contraires.  Recherches  de  Milhaud  : 
le  probleme  de  la  polytonalite".  Vigueur  et  sante  de  son  art.  Une 
musique  m^diterran^enne.  Lyrisme  objectif.  Un  expression- 
nisme  sans  romantisme.  Permanence  de  son  art.  L'invention 
me'lodique  chez  Milhaud.  Reinvention  du  folklore.  Sens  reli- 
gieux  de  la  polytonalite"  de  Milhaud.  Attaques  centre  la  poly- 
tonalit^.  Son  ceuvre  lyrique  et  chor^graphique.  Utilisation  du 
jazz  dans  la  Creation  du  monde,  UOrestie.  La  trilogie  sud-ame'- 
ricaine  :  Christophe  Colomb,  Maximilien  et  Bolivar.  Les  opdras- 
minute.  Etendue  de  la  production  instrumentale  de  Milhaud.  .  1105 

ARTHUR  HONEGGER  :  Traits  communs  et  differences  entre  Milhaud 
et  Honegger.  De  tous  les  musiciens  du  «  Groupe  des  Six  », 
Honegger  est  le  plus  eloigne"  de  Satie.  Horace  victorieux  :  une 
ceuvre  sans  concession.  II  ressuscite  Fesprit  et  la  technique  de 
Bach.  Sa  farouche  independence,  fiquilibre  entre  1'innovation 
et  la  tradition.  Un  humanisme  actif.  Pour  Honegger,  1' ceuvre 
n'est  qu'une  me"diatrice.  Dualite"  de  son  osuvre  :  musique  pure 
et  theatre.  Antigone.  Renouvellement  de  Toratorio  :  le  Roi  David, 
Judith,  Cm  du  monde.  Jeanne  au  bucher,  la  plus  populaire  de 
nos  ceuvres  lyriques.  Honegger  le  batisseur.  Son  ceuvre  sym- 
phonique.  Une  meditation  sur  la  condition  humaine.  Sa  musique 
est  source  de  communion 1114 

GEORGES  AURIC  :  La  musique  de  film,  nouveau  mode  d'expression. 
Dans  les  premieres  ceuvres  d' Auric,  tout  indique  le  refus 
d'exprimer.  Sa  seconde  maniere.  plus  grave.  Retour  au  contre- 
point.  II  trouve  dans  la  musique  de  film  un  authentique  moyen 
d'expression.  Sa  musique  de  ballet.  La  Partita  :  un  renouvelle- 
ment  de  la  musique  par  la  melodic 1125 

FRANCIS  POULENC  :  Un  classique.  Sa  musique  de  piano.  Les  deux 
aspects  antinomiques  de  sa  musique.  Intimite"  et  recueillement. 
Son  ceuvre  religieuse.  Sa  musique  vocale.  Un  «  musicien  fran- 
cais ».  Le  Dialogue  des  carmelites.  La  Voix  humaine 1132 
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L'ficoLE  D'ARCUEIL 

HENRI  SAUGUET  :  Maxime  Jacob.  Sauguet  et  le  nature!.  «  Le  musi- 
cien  le  plus  poete  de  notre  temps.  »  Sources  de  la  musique  de 
Sauguet.  L'influence  de  Satie.  Sa  musique  de  theatre  :  les  ballets, 
la  Chartreuse  de  Parme,  les  Caprices  de  Marianne.  Incursion  dans 
la  musique  concrete  avec  Aspects  sentimentaux 1139 

LA  JEUNE  FRANCE 

YVES  BAUDRIER  ET  DANIEL-LESUR  :  Fondation  du  groupe  «  Jeune 
France  »  en  1936  :  une  re"humanisation  de  la  musique.  Yves 
Baudrier,  le  the'oricien  du  groupe.  Divergences  a  regard  des  pro- 
blemes  theoriques  et  de  la  conception  de  l'homrne.  L'esth^tique 
de  Baudrier;  son  ceuvre.  Daniel-Lesur,  musicien  pur.  Pour  lui. 
il  n'y  a  pas  de  problemes  de  langage.  Fondements  de  sa  musi- 
que :  resonance  naturelle  et  chant  humain.  Un  romantisme  sp6- 
cinquement  franpais.  Une  naivete"  cr6atrice H4S 

ANDRE  JOLIVET  :  Chez  lui,  c'est  l'e"thique  qui  gouverne.  Sa  forma- 
tion. L'influence  de  Varese  sur  Jolivet.  Un  microcosme.  Audace 
de  ses  premieres  ceuvres.  Sens  du  primitivisme  de  sa  musique. 
Son  Evolution  a  partir  de  la  guerre  :  un  retour  a  1'humain.  Les 
Trois  Complaintes  du  soldat.  Sa  musique  de  theatre.  Sa  troisieme 
maniere.  Les  deux  Concertos.  La  Vet  ite  de  Jeanne.  ISEpithalame. 
La  II*  Symphonie.  L'art  n'est  pas  une  recherche,  mais  un  accom- 
plissement 1151 

OLIVIER  MESSIAEN  :  Ses  affinite's  avec  Jolivet.  Sa  musique  est  un 
acte  de  foi,  mais  demeure  6trangere  a  toute  ascese.  Un  arc-en- 
ciel  the'ologique.  Un  empirisme  fundamental.  Respect  de  la  tra- 
dition. Son  systeme  modal  et  rythmique.  L'influence  de 
Debussy.  Les  modes  a  transpositions  limite'es.  Un  art  en  mou- 
vement  incessant.  Son  oeuvre.  Dans  les  Oiseaux  exotiques  et  le 
Catalogue  d'oiseaux,  il  tente  d'^galer,  par  artifice,  1'art  de  la 
nature.  La  nouveaute"  de  son  langage  rj^thmique 1159 

RECHERCHES  EXPERIMENT  ALES 

L'ECOLE  SE"RIELLE 

PIERRE  BOULEZ  :  Retour  a  Webern.  La  classe  de  Messiaen. 
Parution  des  ouvrages  de  Leibowitz.  Sens  de  la  demarche  des 
jeunes  musiciens  seriels.  Influence  de  1'Institut  de  Musique 
contemporaine  de  Darmstadt,  puis  de  1' ceuvre  de  Messiaen.  Une 
phase  interme'diaire  :  la  rationalisation  integrale.  L'aventure  de 
Boulez  :  les  Ire  et  J/e  Sonates.  Rupture  avec  le  dode"caphonisme 
classique.  Structures.  Le  Marteau  sans  mattre.  La  J/Je  Senate. 
Signification  de  la  technique  serielle  g&ie"ralise"e.  Appel  au  pou- 
voir  cre'ateur  de  Tinterprete 1169 

LES  DISSIDENTS 

JEAN-LOUIS  MARTINET  ET  SERGE  NIGG  :  Mise  en  cause  de  1'ecriture 
dod^caphonique.  Choix  du  mate"riau  en  fonction  du  contenu. 
Selon  Martinet,  abus  des  speculations  theoriques  et  des 
recherches  exp^rimentales.  L'unit6  de  sa  musique  est  dans  une 
cornmunaute'  de  contenu  et  d'inspiratipn.  Les  Mouvements 
symphoniques.  Le  cas  de  Serge  Nigg;  les  differents  stades  de  son 
Evolution.  Le  progressisme.  Avec  le  Concerto  pour  piano,  renais- 
sance de  rh6donisme.  Synthese  de  1'atonalisme  et  du  tonalisme  .  1 180 

Le  cas  de  Jacques  Bondon.  Surprenante  maturite"  des  jeunes 

musiciens  d'aujourd'hui 1186 

LA  MUSIQUE  CONCRETE  :  Multiplication  des  instruments  a  percus- 
sion. La  musicalisation  du  bruit.  RenouveDement  radical  des  pro- 
b!6rnes  par  la  musique  concrete.  Naissance  de  Tobjet  sonore. 
Remise  en  cause  par  SchaefFer  de  la  notion  meme  de  note  de 
musique.  Signes  pr^curseurs  de  la  musique  concrete  :  Varese, 
John  Cage.  Difficult^  des  recherches  dans  le  domaine  de  la 
musique  concrete.  La  musique  concrete  purifie  le  bruit.  La 
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Symphonie  pour  un  homme  seul,  de  Schaeffer  et  Henry.  Le  pro- 
bleme  de  la  forme.  La  pe"riode  «  abstraite  ».  Applications  de  la 
musique  concrete  h  la  radio,  au  theatre,  au  ballet  et  au  cinema. 
Fondation  du  «  Groupe  de  recherches  musicales  »,  011  le  souci 
forrnel  preVaut  sur  rimpressionnisme  anarchique.  L'objet 
sonore  devient  «  objet  musical  ».  Psychologisme  du  Groupe  de 
Paris.  Les  recentes  e"tudes  de  Schaeffer.  La  musique  concrete, 
«  art  du  temps  ».  Nouvelle  alliance  du  son  et  de  1'image.  La 
«  machine  a  composer  ».  Retour  au  style  d'improvisation.  Enri- 
chissement  mutuel  entre  musique  expe"rimentale  et  musique 
traditionnelle.  Une  nouvelle  structure  spatiale 1187 

RETOUR  AU  CLASSIC1SME  :  Naissance  a  Paris  d'un  mou- 

vement  ne"o-classique  :  l'e"cole  Nadia  Boulanger 1307 

JEAN  FRANCAIX  :  Un  classique.  Le  Quintette  a  vent,  Sa  musique  de 

theatre 1209 

MICHEL  CiRY  :  Spiritual^  et  gravit^ 1210 

JEAN  RIVIER  :  Volonte"  de  construction,  dynamisme.  CEuvres  de 

theatre  et  oeuvres  symphoniques.  Bithematisme 1211 

RAYMOND  LOUCHEUR  :  Musique  d'un  homme  d'action.  Le  ballet 

Hop-Frog.  Sa  musique  de  chambre.  Les  deux  Symphonies.  .  .  1214 
HENRI  MARTELLI  :  Renouvellement  du  contrepoint.  Deux  groupes 

d'ceuvres  dans  sa  production.  De'dain  de  1'effet  facile  et  imme'diat.        1216 

CLAUDE  ARRIEU  :  une  heureuse  spontaneity,  un  classicisme  de  la 
sensibilit6  et  du  gout.  Elsa  Barraine,  une  symphoniste  remar- 
quable 1218 

HENRY  BARRAUD  :  Un  anti  dogmatiste,  DeVeloppement  melo- 
dique.  Les  Preludes  pour  piano.  La  IIIs  Symphonie.  Numance. 
Une  se>e"nit6  gre"gorienne 1219 

GEORGES  MIGOT  :  La  polyphonic,  unique  fondement  de  son  style. 
Un  humaniste.  Revalorisation  du  systeme  diatonique.  C'est  la 
melodic  «  qui  choisit  ses  intervalles  ».  Abondance  et  diversity  de 
son  ceuvre.  Sa  musique  chorale  religieuse.  Un  art  hautain,  mais 
non  point  inhumain 1222 

LES  IND&PENDANTS  :  Definition 1226 

FLORENT  SCHMITT  :  Son  inde"pendance.  Un  fils  spirituel  de 
Chabrier  et  de  Satie.  Un  romantisme  dompte".  Le  Psaume  XLVI, 
ceuvre  cyclope'enne.  L'ceuvre  symphonique  et  la  musique  de 
chambre.  L'art  de  Schmitt.  Son  influence  sur  Ravel  et  sur 
Stravinsky  a  leurs  ddbuts.  Un  ardent  chercheur,  mais  sans  esprit 
de  systeme 1226 

JACQUES  IBERT  :  Un  modele  de  clart6  et  d'equilibre.  Sonosuvre  sym- 
phonique. Sa  musique  de  chambre.  Un  artisan  accompli.  Son 
ceuvre  lyrique  et  chore"graphique.  L'e'le'gance  n'est  chez  lui  que 
1'aboutissement  d'une  ascese 1230 

CLAUDE  DELVINCOURT  :  Son  role  determinant  a  la  direction  du 
Conservatoire.  Sa  largeur  de  vues.  Diversitd  de  son  ceuvre.  Son 
ope"ra  Lucifer.  Le  Quatuor 1235 

Les  deux  types  d'inde"pendants  :  les  romantiques  et  les  classiques. 

Quelques  musiciens  appartenant  a  ces  deux  types 1238 

JACQUES  CHAILLEY  :  Eminent  musicologue  et  authentique  compo- 
siteur.  Son  modernisme  d^gag^  de  tout  esprit  de  systeme. 
fitroite  fusion  entre  Pel&nent  medieval  et  rei^ment  moderne.  1239 

PIERRE  CAPDEVIELLE  :  Gravity  de  son  art.  Un  e"clectisme  ne"cessaire.       1241 

MARCEL  LANDOWSKI  :  Le  rdle  social  de  la  musique.  Un  univers 
m6taphysique.  Son  obsession  de  la  de"shumanisation.  Les  themes 
modernes  de  son  ceuvre  lyrique.  Le  Fou,  «  op^ra  de  1'ere  ato- 
mique  «.  Le  Ventriloque 1243 
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HENRI  DUTILLEUX  :  Un  atonalisme  spontane.  Soumission  au 
contrepoint.  La  Senate  pour  piano.  Les  deux  Symphonies. 
L'humanisme  de  Dutilleiix.  La  po6sie  des  songes 1247 

La  tentation  des  techniques  nouvelles.  Pierre  Ancelin.  Jean  Bar- 

raque 1252 

LA  MUSIQUE  «  DEPENDANTS  »  :  La  tradition  de  1'opdra- 
comique  francais  et  de  1'op^ra  bouffe.  Quelques  oeuvres  signi- 
ficatives 1254 

MARCEL  DELANNOY  :  Un  autodidacte.  Le  Poirier  de  misere.  Son 
ceuvre  lyrique  et  chordgraphique.  Le  « jaillissement  populaire  ». 
Recours  &  la  danse  et  integration  du  parle  dans  le  theatre  musi- 
cal. Delannoy  synth^tise  deux  traditions  d'opera-comique.  ,  .  1255 

THEATRE  ET  BALLET  :  Le  compositeur  n'est  pas  en  cause  dans  la 
crise  du  theatre  lyrique.  Deux  tendances  :  1' oratorio  et  le  «  spec- 
tacle total  ».  La  vogue  actuelle  du  ballet.  L'influence  de  Dia- 
ghilev.  Quelques  ballets  d'aujourd'hui 1257 

L'ILLUSTRATION  MUSICALS  :  L'esthetique  nouvelle  nee  du  cinema. 
Maurice  Jarre  :  il  a  le  genie  du  decor  sonore.  Que  la  rnusique 
illustrative  est  un  genre  original  possedant  son  esthetique  propre. 
Ampleur  actuelle  de  la  musique  de  scene.  Liberation  de  la 
musique  par  la  radio.  Nouvelles  formes  d'art  suscitees  par  la 
technique  radiophonique 1260 

DECADENCE  OU  RENAISSANCE?  Malgre  la  diyersite  des 
techniques,  il  existe  un  style  d'epoque.  A  la  disintegration 
succede  1' integration.  Le  probleme  fondamental  pour  le  musicien 
d'aujourd'hui.  Retour  a  la  symphonic.  L'appetit  constructif  des 
musiciens  les  plus  revolutionnaires.  Nous  entrons  dans  une^ere 
formaliste.  La  reconquete  de  I'humain.  Une  nouvelle  sensibilite 
musicale.  Debussy,  le  liberateur.  L' esprit  de  la  musique  fran- 
?aise 1266 
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LA  MUSIQIJE  MODERNS  EN  ALLEMAGNE,  EN 
AUTRICHE  ET  EN  SUISSE  ALEMANIQIJE,  par 
Heinricb  STR.OBEL. 

La  revolution  spirituelle  des  annees  d'apres-guerre.  Berlin,_  centre 
europeen  des  efforts  nouveaux  accomplis  dans  les  domaines  du 
theatre  et  de  la  rnusique.  Manifestations  artistiques  dans  la  pro- 
vince allemande.  A  Tavenement  d'Hitler,  emigration  des  musi- 
ciens les  plus  irnportants.  A  partir  de  IQ45-  la  radio  devient  le 
mecene  de  tous  les  efforts  artistiques  du  temps 1276 

PAUL  HINDEMITH  :  II  est  seul  4  Torigine  du  mpuvement  moderne  en 
Allemagne.  Son  etrange  evolution  ;  autrefois  1' «  enfant  terrible  », 
aujourd'hui  le  conservateur  d'une  tradition  specifiquement  alle- 
mande. L' aspect  apparemment  revolutionnaire  de  ses  premieres 
ceuvres,  ou  passaient  encore  inapercus  la  surete  du  metier  et  le 
sens  de  la  forme.  Le  Marierileben.  Le  caractere  allemand  de  sa 
musique  se  fait  de  plus  en  plus  prononce.  Le  pedagogue.  Le 
Tredte  de  composition,  une  etape  decisive.  Mathis  le  peintre.  Son 
depart  pour  I'Am^rique.  Mission  educative  de  ses  ceuvres  pos- 
tedeures.  UHarmonie  du  monde.  Sa  situation  dans  la  musique 
contemporaine J279 

Quelques  musiciens  qui  ont  subi  1'influence  d'Hindemith :  Reutter, 

Pepping,  Distler 1284 
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